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RESUMO

Esse trabalho analisa os aspectos significativos do personagem Orfeu dentro da obra
Argonautica, de Apoldnio de Rodes, verificando trés caracteristicas principais de sua
composicdo: (i) a fungdo de Orfeu como lider religioso da expedigdo, (ii) o papel de
Orfeu como figura magica dentro do poema e, por fim, (iii) o seu papel como aedo e
alter ego do proprio narrador, tendo em vista como essas caracteristicas do personagem
se relacionam entre si, para a construgao da figura de Orfeu.

Analisar-se-30 também todas as passagens que envolvam religido, magia e canto,
levando em conta os contextos que circundam cada uma das situagdes, de maneira a
compreender como esses elementos se relacionam na Argonautica.

Pretende-se, ainda, realizar a andlise e tradugdo, acompanhadas das notas e comentarios,
de cada uma das passagens onde o personagem Orfeu aparece na Argondutica, que irdo
compor uma antologia de Orfeu dentro do poema. O levantamento e a anélise de todas
essas passagens, mais a investigacdo das ocorréncias de certas estruturas-chave e a
analise do vocabuldrio relacionado ao personagem Orfeu, permitirdo aprofundar o
exame de sua participacdo na organiza¢do da Argonautica, tendo sempre por base os
contextos que envolvam religido, magia e musica e poesia.

Palavras Chave: Apolonio de Rodes, Argondutica, Orfeu, canto, magia,
religido.



ABSTRACT

This work investigates the significative aspects of the character Orpheus in the
Argonautica of Apollonius Rhodius, verifying three main characteristics of his
composition: (i) the function of Orpheus as a religious leader on the expedition, (ii) the
role of Orpheus as a magic figure in the poem and (iii) his role as an aoidos and alter
ego of the narrator himself, considering how these characteristics of this character are
related in themselves to his construction.

All the passages that involve religion, magic and singing will be analyzed taking in
account the contexts that sorround each one of the situations, as a way to comprehend
how this elements are related in the Argonautica.

It is also intended to translate and analyze each one of the passages where the character
Orpheus is present in Argonautica, with the proper notes and commentary to it,
establishing an antology of Orpheus in the poem. The selection and analisis of all these
sections, plus the investigation of the ocurrence of certain key structures and the
analyzes of the vocabulary related to the character Orpheus, will allow to make the
examination deeper of his involvement on the organization of the Argonautica, always
based on the contexts that cover religion, magic, music and poetry.

Keywords: Apollonius Rhodius, Argonautica, Orpheus, song, magic and
religion.



INDICE DE ILUSTRACOES

Ilustragao de capa: Mapa da viagem dos Argonautas (baseado no poema de Apolonio),
Abraham Ortelius (1527 - 1598), publicado em 1624.

Figura 1: Neptune's Horses, Walter Crane (1892) (Neue Pinakothek, Munique).......... 83
Figura 2: Ur6boro, desenho de um manuscrito alquimico grego medieval bizantino
12 (0 10 T OO PRU PSR UPROSORRRPRON 317
Figura 3: Apolo sobre um tripode alado. Museo Gregoriano Etrusco, Cidade do

VALICATIO. ettt eeee s eseemnenmnenmnensnennnmnnnmnnn 319



LISTA DE TABELAS*

Tabela 1: Resumo das representacdes magicas por Marcel Mauss..........ccccceeeveennennne. 56
Tabela 2: O Trajeto Antropologico de Gilbert Durand .............cccoevveeciieniiiiieniieieenee. 86
Tabela 3: O Sistema Simbolico do Sagrado

...................................................................................................................................... 110
Tabela 4: Catalogo d0S ATZONAULAS.......ceeeciieruiieiieiieeieeniieereeseteereesieeereesereeeeessee e 135
Tabela 5: Caminhos MAZICOS NA AFGONAULICA ...........ceeeveeeeeariesreeeiieeieeieenae e 194
Tabela 6: O Sagrado Na AVGONAULICA ..........c..coveeveeeieeciieeiieeieesie e eee e sae e 328

*Todas as tabelas foram elaboradas pelo autor



10

SUMARIO
APRESENTACGAD ...ttt ettt sttt ettt et e ettt e tesh e et e e teeat e bt eae et e bt emtenteestenseebeemeensesneeneenne 12
INTRODUCAO — A ARGONAUTICA E A TRADICAO ORFICA......ccevvviiiieiieeieeee e e eeeee e 15
1. O POEMA DE APOLONIO......c..eititenieueenietteteeteetestesteneenseseesesseesessessensensenseneesessessessessensensenseneenens 16
B 0] 3 21 O SO OO 20
PARTE I—MAGO, SACERDOTE E POETA .....cooiiiiiiieieeeeee e e e 39
1. A PROBLEMATICA DA RELACAO ENTRE MAGIA E RELIGIAO .......cvviiiiiiiieiiiieee e 40
2 A MAGIA ...ttt ettt e e et e e e et e e e e et eeeeabtaeeenbaaeeeabaaeeennbaaeeenbtaeeannraaeeenrees 50
3. A RELIGIAO ..ottt ettt ettt et e ae st s e st et ese et assese s esesseneeseneeseneeseneesenes 70
4. UMA PROPOSTA DE ANALISE SIMBOLICAL.........cccuteieiestieienieeiteieeseesesseessesesssensessesssensesssensenns 88
5. ASNARRATIVAS E OS NARRADORES: O AEDO APOLONIO E O AEDO ORFEU..........c.coveeveennee. 111
PARTE Il — A PRESENCA DE ORFEU NA ARGONAUTICA: CANTOS TE Il ....ovovvviiieiieiiee 129
CANTO Lottt ettt ettt a s a et e s e s e e s e s e eseseeseneeseneesensesensesennas 138
1. O CATALOGO DOS ARGONAUTAS (I, VV.1-34).c.eoiiiiiiieeceeeeece et 140
2. A COSMOGONIA DE ORFEU (I, VV.450-518) ....cueiiuiieriieieieienieesieesieeeie e 162
3. APARTIDA DOS ARGONAUTAS (I, VV. 536-579) .ooiiriieeeeeeeeeeeeee e 182
4. A INICTACAO DOS ARGONAUTAS NA ILHA DE ELECTRA (I, VV. 910-921) ..cccvvirierirene 196
5. O RITUAL EM HONRA A DEUSA DA MONTANHA (I, VV. 1078-1152)....ccccviiieiicricrereereenene, 204
CANTO ILeeeeeeeeee ettt e ettt e e e ettt e e s sbteeeeestaeeeeensaaeeeassssaesanssaaeeanssaeesassseaesanes 223
1. A CELEBRACAO DA VITORIA DE POLIDEUCES SOBRE O REI AMICO (II, vV. 155-163)........... 224
2. A CONSAGRAGAO DA ILHA DE TiINIA E O CANTO DE ORFEU EM HONRA A APOLO (II, VV. 669-
T19) ettt et b et aea e bt b et R et Rt et e s e st b st s e st ese st sene s entesensesennas 232
3. APARICAO DO FANTASMA DE ESTENELO E A CONSAGRACAO DA ILHA DE LIRA (II, VV. 899-
020 ettt h et r bt Aea e s et h et R et R e et e s e st b e st et e st esene et eneesentesensesennas 246
PARTE III = MEDEIA E ORFEU ...ccuuttiiiiitiiiieeeiteeeiieesiteeiteeeiteeiteesateesiteesnbeesseeessseesnseessnseesnses 252
1. MEDEIA: MULHER, ESTRANGEIRA E FEITICEIRA .....c.cvtiiiiiiiieeeeiieeeecieee et e et e e eeeveee e e 253
2. MEDEIA E ORFEU.......ccututitiuietiieteietietestetesteteteseeesestesesteseneesessesesseseaseseesenesseneeseneesensesensesennas 260
PARTE IV = O CANTO IV .ottt ettt ettt e e s aaeessbaesssaa e nsaeenees 274
CANTO IV ettt ettt a ettt a e b st e st e b et et e st esentes et eseneas 275
1. A MUSICA DE ORFEU QUE IMPEDE QUE OS ARGONAUTAS SEJAM DOMINADOS PELO CANTO
SEDUTOR DAS SEREIAS (IV, VV. 885-919) ....eiitieieeieeeeee ettt s 277
2. OS FESTEJOS PELO CASAMENTO DE JASAO E MEDEIA (VV. 1155-1160; vv. 1182-1200)...... 288

3. INTERCESSAO DE ORFEU JUNTO AS NINFAS DO JARDIM DAS HESPERIDES PARA QUE ELAS
APLAQUEM A SEDE DOS ARGONAUTAS (IV, VV. 1393-1456)....ccciiiiiieiiecrieeeecree e 295



11

4. O OFERECIMENTO DA TRiPODE DE APOLO AS DIVINDADES DO LAGO DE TRITAO E A APARICAO

DESTE (VV. 1537-1561) cooitiiiieeieeie ettt ettt ettt ssbeesta e saessaessaesssesssaensaesseensnes 310
(©10) (@1 516 1.X 0 TR 324
BIBLIOGRAFIA ...ccoooiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeee e 333

INDICE REMISSIVO...... et ee oot ee e e e e s e s s e s s seseseseseseeesesesesesessseesesesesesesesesesaes 345



12

APRESENTACAO

W. K. C. Guthrie, no prefacio de seu monumental livro Orpheus and the greek
religion, define trés pessoas que poderdo olhar com suspeitas um livro que trate do
controverso tema do Orfismo: o leitor interessado em literatura classica, mas que nunca
se interessou como um especialista por questdes de religido e, guiado pela curiosidade,
conjectura sobre um texto ser ou ndo um reflexo da doutrina 6rfica; outro, cujo interesse
¢ geral, mas que suspeita de todo tipo de coisa terminada em ‘—ismo’, por dar espaco ao
“abstrato, vago e tolo”; e o terceiro, o estudioso do tema, que possui experiéncia
suficiente para crer que o Orfismo nada mais ¢ que “um campo de especulacdo
imprudente de evidéncias insuficientes”.

Fazendo uma quase-parafrase do prefacio de Guthrie, pode-se citar como dois os
tipos de pessoas interessadas em um trabalho cujo foco seja o mitico personagem Orfeu.
Esses dois leitores podem ser delimitados por seu interesse em dois momentos da
literatura: o cldssico e o0 moderno. O primeiro, estudioso de classicas, vera no trabalho
voltado para a presenca de Orfeu no poema épico Argondutical de Apolonio de Rodes
uma oportunidade de contato com uma das unicas fontes gregas de Orfeu como
personagem, € também uma das mais antigas. Porém, este leitor deve estar consciente
de que o Orfeu que chega ao tempo atual deve muito mais as releituras romanas do
mito, como as de Virgilio e Ovidio, que ao génio de Apolonio, que acaba por se tornar
mais uma das fontes primarias do mito para os autores romanos. O segundo leitor,
sabedor do débito dos poetas modernos a figura do artista Orfeu, buscard uma referéncia
para talvez entender esse personagem no contexto poético grego, tanto como
personagem, quanto como o principal referencial mitico da profissdo de poeta na
Antiguidade.

Porém, além de interesses, sabe-se que ambos em geral olhardo também com
desconfianca ao saberem com que Orfeu Apoldnio lida. Porque o Orfeu do orfismo, e de
praticamente qualquer leitura moderna do personagem, seja como personagem em si ou
como referencial de poeta, ¢ aquele que desceu ao Hades em busca de sua amada
Euridice, encantou com sua musica os senhores do mundo inferior, perdeu sua amada,

tornada pedra, foi morto e despedacado, enquanto sua musica continuava soando pela

' Sobre a opgio da tradugdo do titulo do poema, conferir a introdugdo da parte II, “Sobre o texto ¢ a
tradugdo”.
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cabeca decepada. Esse ¢ o Orfeu mistico que inspira os artistas por geragdes, como bem

observa Lidia Fachin (/n CARVALHO, p. 9):

De Virgilio a Jean Anouilh, passando por V. Hugo, Nerval, Leconte
de Lisle, Banvile, Ballanche, Crémicux e Offenbach, Paul Valéry,
Gide, Cocteau, Apollinaire, Pierre Jean Jouve, Ségalen ¢ Pierre
Emmanuel, o mito de Orfeu toma o rosto ¢ a identidade de quase todas
as manifestagdes artisticas, passando pela epopéia, teatro, Opera,
poesia e cinema.

Orfeu ¢ referencial, além dos artistas citados por Fachin, para os portugueses e
brasileiros que, de um modo ou de outro, associaram-se a figura do poeta classico
mistico. De Jorge de Lima e seu /nvengdo de Orfeu a Vinicius de Moraes e seu Orfeu
da Conceigdo, ¢ possivel enumerar diversos poetas que, at¢ a modernidade, buscam o
mito orfico como a referéncia da semente poética primeira: a do mago, do filho dos
mistérios iniciaticos que ao mesmo tempo ¢ musico e poeta.

A indissociavel figura da amada Euridice compde a imagem herdada pelos
artistas desse Orfeu com tanta intensidade quanto sua lira. Brunel (1998, p. 765) cita o
verso de Orfeu na opera de Gluck de 1762, “Que farei sem Euridice?”, para demonstrar
o quanto a necessidade desse amor ¢ indissocidvel da figura desse poeta antigo. De
Franz Lizst a Tennessee Williams, da poesia de Rilke as pinturas de John Williams
Waterhouse e Jean-Baptiste-Camille Corot, ndo ha espago da arte até os dias atuais no
qual a figura de Orfeu ndo se tenha apresentado em algum momento, lado a lado com
sua amada Euridice, ou vivendo as consequéncias terriveis do seu abandono.

A partir de suas representacdes modernas esse Orfeu, poderia supor
ingenuamente um leitor superficial do mito, ¢ construido unicamente sobre a figura
daquele musico que desceu ao Hades, transcendeu a porcao terrena de sua existéncia e
constituiu em torno de sua relagdo com Dioniso-Zagreu um famoso circulo de mistérios.
Mas, ao se deparar com o musico que guia o remar dos viajantes da Argo, esse leitor
entenderd que ha muito mais por trds do personagem mitico que seus mistérios fazem
supor.

Ao voltar ao passado do personagem, serd possivel embarcar com ele na nau
Argo, expedicdo maravilhosa da qual fez parte antes de conhecer Euridice. Esse Orfeu
Argonauta ¢ ausente na miriade de artistas citados acima, e ndo ¢ de se espantar, visto a
pouca referéncia a esse mesmo argonauta Orfeu na poesia da Antiguidade. O amor e seu

dolo ¢ mais caro aos poetas de antanho e aos modernos, e de tal modo procedem os
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leitores desse Orfeu, dando preferéncia sempre ao her6i que desce ao Hades que ao da
viagem dos argonautas. Mas seriam eles tdo diferentes? Nao teria ja o filho da musa
Caliope em sua esséncia o mistério e os dons magicos de mover a natureza com sua

musica antes de embarcar em sua “viagem xamanica?”
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INTRODUCAO — A ARGONAUTICA E A TRADICAO

ORFICA

Por isso ndao nos pareceu de modo nenhum estéril que o
filosofo de novo, segundo o antigo ordculo, se debruce
com uma ateng¢do fraterna sobre a inspiragdo fantastica
e “se ocupe um pouco do trabalho das Musas”. Que
seriam os Argonautas sem a lira de Orfeu? Quem daria

a cadéncia aos remadores? Haveria mesmo um Velo de
Ouro?

DURAND, G. As estruturas antropolégicas do
imaginario. Trad. de Hélder Godinho. Sdo Paulo: Ed.
Martins Fontes, 2002.
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1. O POEMA DE APOLONIO

O poema épico Argondutica, de Apolénio de Rodes?, autor do século III a.C,
situa-se num periodo posterior ao da producdo homérica, mas anterior ao advento da
¢épica virgiliana: o chamado Periodo Helenistico, momento em que a performance
poética oral ou mesmo a crenca na inspiracao de uma divindade como suporte a esse
tipo de performance ja estavam fora de contexto. A produgdo literaria tem como
epicentro a famosa Biblioteca de Alexandria, onde surge uma nova postura diante da
poética anterior. Os poetas da Biblioteca eram também estudiosos e organizadores da
tradigdo textual anterior, sendo chamados de philélogoi’.

A mudanga de postura em relagdo a producdo poctica reflete a mudanca da
estrutura social, que deixava de ser a polis do século V para ser um novo formato de
sociedade, dos reinos alexandrinos, governados pelos generais do falecido Alexandre
Magno. O reino ptolomaico, que surge no Egito, € o responsavel pelo complexo do qual
a Biblioteca faz parte. La, a principal producao poética ¢ eminentemente escrita, ¢ a
performance voltada para o publico da lugar a uma literatura privada, voltada para o
individuo (HOUGHTON, 1987, p. 34), com alto teor de erudi¢do.

Muitos desses eruditos alexandrinos, ao estabelecerem critérios de
classificagdo das obras com o objetivo de organiza-las e cataloga-las, identificaram
elementos de composicao, metrificagdo e performance da poesia produzida até entdo.
Ao avaliarem esses modelos poéticos, além do supracitado trabalho de conservagdo, os
philologoi tencionavam também estabelecer padrdes para suas proprias produgdes
poéticas e teorias estéticas. Assim, o trabalho de catalogar e organizar os volumes era,
além de um exercicio de conservacao cultural, um exercicio filoséfico.

A tradig@o conservou o texto de Apolonio de Rodes e ratificou sua importancia
desde o periodo romano. Mas a influéncia exercida pelos autores helenisticos na

producdo romana ndo se da apenas por uma alianga estética: a visdo que os poetas

2 Além da Argondutica, atribui-se a ele a autoria de poemas acerca de fundagdes de cidades, cujo foco
seria a narragdo de lendas locais, curiosidades arqueoldgicas e geograficas, interesses comuns aos eruditos
ligados a Biblioteca de Alexandria (NASCIMENTO, 2007, p. 15).

* A opgio preferencial pela forma transcrita dos termos gregos pretende tornar a analise mais acessivel ao
leitor que ndo domina a lingua. Em alguns casos, transcrever-se-a o termo grego referido junto a palavra
escrita em caracteres gregos, mas apenas em suas primeiras aparigdes; nas seguintes, manter-se-a apenas
a transcri¢do, exceto quando a identificacdo da palavra grega citada no texto for importante para o
contexto da analise. Conferir nota 8.
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latinos guardam da literatura grega anterior a Biblioteca de Alexandria ¢ influenciada
diretamente por essa produgdo helenistica da qual Apolonio é parte. E conhecida a
existéncia de uma versao da Argondautica por Publio Teréncio Varrao Atacino (século I
a. C.), bem como o poema de Caio Valério Flaco (também do século I a.C.)
Argonautica, que ¢ em grande parte uma adaptacao do poema de Apolonio. Albrecht
(1997, p. 96) comenta sobre essa influéncia da épica helenistica sobre a producao

romana*;

Apesar do homerismo programatico, o ponto de partida mais 6bvio
para os romanos ¢ sem duvida a épica helenistica. Isso ¢ valido para
os autores de poemas épicos historicos, Névio e Enio, mas em parte
todavia para Virgilio, que se compara constantemente com Apolonio
de Rodes.

Quanto as fontes da Argondutica, os poemas homéricos sao umas das principais
referéncias para Apoldnio, mas ndo as unicas. De qualquer modo, ¢ notavel que a
Argonautica verse sobre eventos anteriores as narrativas que sao referenciais ao género,
ou seja, aos eventos miticos anteriores aos do famoso ciclo da Guerra de Troia. O tema
escolhido por Apolonio para seu épico € a conhecida viagem do herdi Jasdo e seus
companheiros a bordo da nau Argo em busca do magico velocino dourado. Nessa busca,
diversos herdis sao reunidos por Jasdo para uma empreitada considerada impossivel. A
reunido de grandes herdis em busca de um objetivo comum ¢ um tema mitico que se
repete na famosa Guerra de Troia, e a tripulagdo da Argo ¢ formada justamente pela
geragdo heroica imediatamente anterior a da batalha narrada nos poemas épicos
homéricos lliada e Odisseia, com a participacdo ampla de personagens relacionados
direta ou indiretamente com esses dois poemas, como Meleagro, Télamon, Peleu, etc.

Ao retratar um periodo anterior ao dos herdis homéricos, Apoldnio alinha-se
com as tendéncias da Helenistica’, principalmente com aqueles que faziam parte do
circulo de poetas ligados a Biblioteca de Alexandria. Goldhill (1991, p. 285) observa
que para outros poetas alexandrinos, como Teocrito, essa técnica de apropriar-se e
manipular figuras e mitos antigos era um fJpos da poesia helenistica, que demonstra
uma busca desses poetas por um momento original no passado anterior aos poemas de

Homero. Teodcrito, por exemplo, subverte temas épicos, adicionando elementos de

* Trechos das obras em grego, bem como de outras em lingua estrangeira foram traduzidas pelo autor do
trabalho, com as devidas excegdes referenciadas em notas as respectivas passagens. Conferir nota 8.

> O termo “Helenistica” ser4 utilizado como sindnimo de Periodo Helenistico e da estética a ele associada,
quando assim for necessario.
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outros géneros aos tradicionais (GUTZWILLER, 2007, p. 87). Goldhill atenta para o
Idilio XI, no qual ele retrata o Ciclope Polifemo como um apaixonado jovem, distante e
anterior ao monstro devorador de homens da Odisseia.

Dufner (1988, p. 1-55), ao comentar o texto Odyssee und Argonautika de Karl
Meuli, apresenta hipotese sobre a existéncia de uma Argondutica anterior a propria
Odisseia, o que permite identificar diversos ecos da Odisseia na obra de Apoldnio®.
Apesar de ndo haver nenhuma prova material da existéncia de uma Argondautica “pré-
Odisseia”, essas consideragdes sdo importantes, pois se sabe que o mito era nao apenas
conhecido do proprio Homero, como tradicional para os gregos também. Ao voltar no
tempo para escrever um poema acerca de um mito anterior ao do ciclo troiano, ciclo
mitico que a sociedade grega antiga tem como um referencial para sua propria
constitui¢do, Apoldnio escreve uma histéria que ja era antiga mesmo para Homero,

como também destaca Goldhill (1991, p. 285):

O conteudo de seu grande poema, a Argondutica, ¢ a busca de Jasdao
pelo Velocino Dourado, e n3o apenas isso acontece na geragdo
imediatamente anterior & da /liada de Homero — nés observamos o
pequeno Aquiles vendo a partida de seu pai — mas, também, a historia
da Argo ¢é expressamente mencionada em Homero como sendo uma
cangdo bem conhecida (Od. XII, vv. 69-70). Apolénio volta a um
tempo antes do de Homero para escrever — como se fosse para
redescobrir — a historia ja antiga para Homero. E a consciéncia de
Apolonio de seu status epigdnico, sua manipulacdo dos artefatos
culturais e linguisticos do passado, s@o cruciais para esse texto: seus
jogos com a linguagem literaria, sua confusdo de expectativas
genéricas, suas representacdes parodicas de figuras do passado, sua
autoconsciéncia, t€ém de fato se tornado topicos padrdo na critica
recente da Argonautica.

O topos citado por Goldhill conduz a uma analise mais profunda, que tange a
tradicdo abarcada pelo poema de Apoldnio — a épica — diante da revisdo feita por essa
mesma tradi¢do pelos alexandrinos. O poema apresenta marcadamente uma relagdo de
“ruptura e renovacao” com a épica homérica desde seus primeiros versos, como destaca
novamente Goldhill (1995, p. 287), e sua estrutura trabalha insistentemente o tema,
como sera abordado, em diversos momentos, no presente trabalho.

Procede ainda uma investigagdo profunda sobre os personagens desse poema,

% Ele salienta que seis das aventuras da Odisseia que também aparecem na Argondutica seriam frutos de
uma obra anterior a de Homero: Lestrigdes, Circe, Sereias, Planktai - rochas movedigas/negras -, Cila e
Caribdis e o evento da Trinacia. Mas essas consideragdes sdo feitas tendo em vista o itinerario da viagem
de volta dos argonautas.
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figuras mitologicas diversas e exploradas por todos os géneros que surgiram desde o
inicio do que se chama de literatura grega antiga. Considerando Apolénio um receptor
dos cléssicos anteriores a ele, toda a tradicdo ¢é passivel de investigagdo e reavaliagdo
pelo olhar helenistico. As figuras de Medeia e Jasao foram exploradas, por exemplo,
pela tragédia, tendo sido a mais emblematica dentre as que chegaram até nds a Medeia
de Euripides. Da mesma forma, um dos registros mais antigos da viagem dos argonautas
¢ a IV Pitica de Pindaro, para ndo mencionar a ja referida citagao no corpus homérico.

Dentre os varios herodis da expedigdo, um em particular ¢ destacavel: Orfeu, um
dos personagens de maior importancia dentro da literatura grega, que ¢ também um dos
mais relevantes dentro da cultura grega em geral. Filho da musa Caliope — musa da
poesia épica —, Orfeu é o prototipo do aedo grego, que com sua musica € seu canto tem
uma fung¢do ndo apenas poética, mas religiosa, como se pretende demonstrar ao longo
deste trabalho. A narrativa mais famosa ligada ao herdi ¢ a da sua relacdo com Euridice,
que culmina em sua destrui¢do. Em relagcdo a sua participacdo dele na expedi¢do de
Jasdo, a principal fonte disponivel é justamente a Argondutica de Apolonio. Apesar de
ndo ser um herdi intimamente ligado ao belicismo (GUTHRIE, 1993, p. 52), ele ¢
convocado por Jasdo para integrar-se a nau e seu papel dentro da expedicdo ¢
justamente o papel de cantor magico, capaz de apartar os adversarios e subjugar a
natureza, além de ser o sacerdote e lider dos ritos realizados pelos argonautas.

A andlise desenhada aqui parte das reflexdes realizadas na dissertagdo de
mestrado’, em que j4 se discutiu a questdo fundamental do protagonismo de Jasdo e da
dimensdo real de seu heroismo em relagdo a Héracles, tido como paradigma do heroi
épico tradicional, e a seus companheiros. Essa investigacao levou-nos a uma releitura do
protagonismo de Jasdo no poema épico de Apolonio de Rodes, bem como levou-nos a
perceber, pela andlise da figura de Orfeu, que o papel que esse argonauta exerce dentro
do poema ¢ mais central que se poderia supor. Sendo o lider religioso da expedicao, ele
divide a lideranca da viagem com o propenso protagonista, Jasdo. Além disso, se se
analisar atentamente a importancia de Orfeu nos dois primeiros cantos da obra, ele

parece ter um papel secundario apenas em relagdo a Jasdo (CLARE, 2002, p. 233).

7 Para mais informagdes, conferir o capitulo IV da referida dissertagio, Jasdo e Héracles (DINIZ, F. G.
M., 2010, pp. 55-93) e o artigo de 2012, “Medeia na Argondautica: um plano tragico de Argo” (DINIZ,
F.G.M,, 2012).
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2. ORFEU

2.1. Aspectos relevantes do personagem Orfeu e a metodologia da analise

A breve apresentacdo do tema realizada até aqui pretendeu levantar os principais
pontos a serem discutidos na tese proposta, esclarecendo alguns vieses de analise e
diretrizes iniciais. A op¢do pela investigacdo da presenca e atuacdo do personagem
Orfeu na Argondutica leva em conta todos esses elementos supracitados e, de tal modo,
a tese proposta pretende levantar os aspectos significativos do personagem Orfeu dentro
da obra Argonautica, de Apolonio de Rodes, verificando esses trés ambitos principais
de sua atuagdo, religido, magia e canto, procedendo do seguinte modo:

(1) a andlise da fun¢do de Orfeu como lider religioso da expedicdo, da realizacao
dos rituais, os quais comanda, € sua consequente relagdo com os deuses dentro do
poema, bem como de sua relagdo com os demais herdis que compdem a expedi¢io;

(i1) a investigacdo do papel de Orfeu como figura magica dentro do poema, da
fundamental oposicdo entre os dons do herdi e as praticas magicas empreendidas por
Medeia e da andlise do conceito de magia em relagdo a sua musica e poesia;

(111) por fim, a analise do seu papel como aedo e alter ego do proprio narrador e dos
aspectos do personagem como prototipo de aedo dentro do poema, tendo em vista como
essa caracteristica pode ser utilizada por Apolonio com fun¢do metanarrativa, no ambito
da produgdo helenistica da qual faz parte.

Apesar da divisdo, os trés momentos definidos acima dialogam internamente
para a avaliagdo do status de Orfeu dentro da Argonautica. Estendendo-se a analise da
funcao religiosa de Orfeu dentro do poema, a investigacdo de como os poderes magicos
se relacionam com as agdes rituais de Orfeu na Argondutica permitird delimitar a
func¢do da pratica magica de Orfeu no poema pois, primordialmente, ¢ justamente de seu
canto divino que dependem seus poderes magicos.

Para o desenvolvimento da tese, optou-se pela sua divisdo em quatro partes.
Antes, como ja foi observado, apresenta-se nesta introdu¢do o personagem, com o
objetivo de delimitar seu status anterior ao poema, como figura pertencente ao pantedo
mitico grego antigo, e a partir disso estabelecer as diretrizes de analise dele como

membro da expedi¢do dos argonautas. Orfeu como personagem da cultura antiga
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transcende o status de figura mitica para adentrar o ambiente mistico, especialmente
com o advento do chamado Orfismo. A investigagdo dessa figura mitica e mistica, bem
como dos elementos que a caracterizam, pretendeu-se ndo muito extensa, abrangendo o
recorte necessario de material para a subsequente analise de como Apolonio de Rodes
utiliza o personagem em sua narrativa. Além disso, buscou-se abarcar o que ha de mais
relevante na bibliografia sobre Orfeu e seu papel na Argondutica, desde o que foi
colhido na dissertagdo de mestrado aos mais recentes estudos disponiveis sobre o tema.

O momento seguinte, a primeira parte propriamente dita, abrange os aspectos
mais relevantes da narrativa de Apolonio, tendo em vista a delimitagdao do papel de um
personagem como Orfeu dentro do conceito de narrador-poeta. Problematizando a
relacdo aedo/narrador/poeta, pretendeu-se investigar como a organizacao dos versos, as
opcdes e outros procedimentos do narrador da Argondutica permitem analisar o papel
do aedo dentro da obra, tanto como cantor do poema, quanto como personagem, na
figura de Orfeu.

As partes subsequentes da tese proposta visam a uma ampla andlise de todas as
participagdes do argonauta Orfeu no poema. Realizar-se-4 a investigag@o integralmente
com base no texto grego, numa analise que se pretende acima de tudo imanentista,
partindo de possiveis ocorréncias vocabulares importantes para a compreensdao do
personagem, bem como analisando as relacdes entre o texto de Apolonio e suas
possiveis fontes. Para ndo limitar o acesso ao texto tedrico bem como ao poema,
realizar-se-4 a tradugdo® de cada trecho selecionado, acompanhado das devidas notas e
comentarios, compreendendo cada uma das passagens onde o personagem Orfeu
aparece na Argonautica. Busca-se, deste modo, uma investigagdo profunda da
participagdo dele na organiza¢do do poema épico em questao.

Levando em conta os contextos que circundam cada uma das situagdes,
delimitou-se um conjunto de episoddios cuja analise e tradugdes abrangerdo todos os
aspectos salutares de Orfeu sem prejudicar a continuidade da narrativa. Assim,

primeiramente, optou-se pela traducdo de parte do catdlogo dos Argonautas (I, vv. 1-

¥ Todas as passagens da Argondutica foram traduzidas e analisadas a partir da edigdo estabelecida e
comentada por Mooney, 1912. (Cf. Bibliografia). Para facilitar o acesso as andlises de termos especificos,
todas as palavras gregas discutidas no texto estdo transliteradas para caracteres latinos, com os sinais
diacriticos correspondentes, de acordo com as “Normas para a transliteragdo de termos em grego antigo”,
da Revista Classica, disponiveis em: http://classica.org.br/cla/v19/Classica%20Brasil%2019.2%20298-
299%202006.pdf. Para respeitar as fontes bibliograficas, quando o termo em grego for mencionado a
partir de um texto citado no corpo do trabalho, respeitar-se-a a transliteragdo do autor citado ou, se a
palavra ndo estiver transliterada, inserir-se-a sua transliteracdo entre colchetes — [] —, a frente da palavra
citada. Versos completos e passagens mais longas ndo sofreram transliteragéo.



http://classica.org.br/cla/v19/Classica%20Brasil%2019.2%20298-299%202006.pdf
http://classica.org.br/cla/v19/Classica%20Brasil%2019.2%20298-299%202006.pdf
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34), devido as implicagoes dele para a compreensdo da estrutura da narrativa,
especialmente do introito, ¢ da primeira men¢do feita a Orfeu. A partir disso,
analisaram-se todas as passagens em que Orfeu atua. Essas passagens compdem uma
antologia de Orfeu dentro da Argondutica, que permitird uma nog¢ao completa de como
o personagem ¢ abordado por Apolonio de Rodes.

Além dessas passagens, todos os momentos da obra que envolvam os temas
destacados nos trés itens principais da andlise (religido(i), magia(ii) e canto(iii)) serdo
devidamente abordados quando necessario, com base no texto grego e com a tradugdo e
analise de cada um deles.

Com o levantamento e a analise de todas essas passagens, mais a investigagao
das ocorréncias de certas estruturas chave e a analise do vocabuldrio relacionado ao
personagem Orfeu objetivou-se delinear um caminho para se caracterizar esse heroi e
suas apari¢des dentro da obra, tendo sempre por base os contextos que envolvam
religido, magia e a musica e poesia de Orfeu.

Na parte II da tese, investigaram-se as seguintes cenas dos cantos [ e II da
Argonautica: a cena da querela entre Idmon e Idas, na qual Orfeu realiza um canto
cosmogonico (I, vv. 450-518); a marcacao do ritmo do remar dos argonautas com a lira
e o canto em honra de Artemis (I, vv. 536-579); os ensinamentos sobre os ritos secretos
e a iniciacao dos argonautas na ilha de Electra (I, vv. 910-921); a danga comandada por
Orfeu, como parte do ritual sugerido por Mopso para cessar as tempestades no mar (1,
vv. 1078-1152); a celebragao da vitoria de Polideuces sobre o rei Amico (II, vv. 155-
163); a consagracao da ilha de Tinia a Apolo, e o canto realizado por Orfeu em honra ao
deus, que traz descrigdes de suas varias proezas (I, vv. 669-719); a visdo da tumba e do
fantasma de Esténelo, e as consequentes libacdes em honra de Apolo e a consagracio da
ilha de Lira (II, vv. 899-929).

Tendo em vista a auséncia de Orfeu no canto terceiro € a consequente
substitui¢do dele pela feiticeira Medeia, a oposicao entre a magia daquele e as praticas
desta, marca um ponto de mudanga narrativa que levard ndo apenas a conquista do
velocino dourado por Jasdo como a propria mudanca de foco da narrativa, de uma
aventura de um grupo de herdis para a aventura protagonizada por Jasdo e Medeia nos
cantos III e IV. De tal modo, a parte III da tese aborda a auséncia de Orfeu e a ascensao
de Medeia, bem como a relagdo entre esses dois personagens e suas praticas magicas.

Analisando-se, ainda, a viagem dos argonautas como uma alegoria do préprio

caminho da poesia empreendida por Apoldnio, espera-se ter demonstrado que esse papel
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do personagem como lider religioso e cantor magico permite justamente compreender a
sua fungdo de narrador interno da obra e como, através de seu canto, Orfeu auxilia o
narrador a construir o poema. Assim, a analise detalhada do personagem Orfeu dentro
da Argonautica, por um lado, contribuird com a investiga¢ao dos eventos ligados ao
proprio personagem nessa obra e, por outro, possibilitara elucidar como o contexto que
envolve praticas religiosas e magicas por todo o poema permite uma investigagao acerca
da técnica narrativa de Apolonio.

A quarta e Ultima parte da tese investiga as participacdes de Orfeu no Canto IV
da Argondutica, bem como serdo feitas as consideracdes finais com base no
levantamento, traducdo e analise desses trechos. As cenas a serem abordadas do canto
IV sdo: a musica de Orfeu que impede que os argonautas sejam dominados pelo canto
sedutor das sereias (IV, vv. 885-919); os festejos pelo casamento de Jasdo e Medeia (IV,
vv. 1155-1160; vv. 1182-1200); a intercessdao de Orfeu junto as ninfas do jardim das
Hespérides para que elas aplacassem a sede dos argonautas (IV, vv. 1393-1456); e o
oferecimento da tripode de Apolo as divindades do lago de Tritdo e a aparigdo deste

(IV, vv. 1537-1561).

2.2. O mito e suas fontes

Sdo parcas as fontes na literatura grega nas quais Orfeu aparece como
personagem. Seu nome ndo aparece nem em Homero, nem em Hesiodo, que sdo tidos
como os aedos patronos da poesia €pica pelos proprios gregos, ao lado do proprio
Orfeu. Bernab¢ (2012, p. 12) observa que autores antigos, como Aristoteles, chegaram a

duvidar da existéncia de um Orfeu:

E certo que alguns autores antigos duvidaram da existéncia do bardo
tracio e consideraram que as obras a ele atribuidas eram falsas. Para
citar um exemplo, o caso de Aristdteles, que ndo s6 mostra o seu
maior ceticismo utilizando expressdoes de diavida como “os poetas
chamados de Orfeu”, ou outras mais ambiguas, como vagas
referéncias a “tedlogos” ou “poetas antigos ocupados com teologia”,
mas que, em seu tratado Acerca da filosofia, manifestou
expressamente sua incredulidade sobre a existéncia de poemas
atribuidos a Orfeu. Mas havia uma crenga generalizada na realidade
do personagem ¢ na autenticidade de suas obras. Assim, para citar
dois extremos, no século IV a.C., um comentarista anénimo cita uma
série de versos como pertencentes a um poema de Orfeu (¢ o que
chamamos a Teogonia do Papiro de Derveni), ¢ quase dois mil anos
depois, entre os séculos XV e XVI, Constantino Lascares escreve uns
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Prolegomenos do sabio Orfeu, nos quais afirma a existéncia do poeta
mitico e de suas obras.

A busca pelas fontes relacionadas a Orfeu demandou um trabalho arduo, pois a
maior parte do material disponivel se refere a um vasto nimero de fontes fragmentarias
e de dificil datacdo. Segundo Colli, que traga em seu livro’ um valioso histérico
atualizado dessas fontes (2012, p. 35), as referéncias a Orfeu até o século XVIII
fundamentavam-se em 87 hinos registrados sob seu nome e considerados antiquissimos.
Posteriormente, esse mesmo catalogo foi reformulado e ampliado por Gottfried
Hermann em 1808, tendo sua datacdo revista, separando-se as fontes tardias. A essa
edi¢do seguiram-se outras que culminaram no compéndio intitulado Orphicorum
Fragmenta, organizado por Otto Kern'® em 1922. A mais antiga referéncia ao heréi
pode ser encontrada em Ibico, poeta do século VI a.C., em um fragmento11 que faz

referéncia ao nome de Orfeu como sendo famoso, como observa Brandao (1990, p. 26):

A mais antiga referéncia a personagem colhe-se do poeta Ibico de
Régio, que viveu no século VI a.C., o qual fala do onomakiyton
Orphén (fr. 26, Adrados), isto €, do “renomado Orfeu”. Notem que, ja
entdo, Orfeu tem um nome famoso, o que poderia ser lido também, de
outra perspectiva, afirmando-se que Orfeu ¢ um nome famoso. Sdo
dois niveis diferentes a se considerar: de um lado, sendo famoso,
Orfeu seria reconhecido de todos e, por essa razdo, basta o simples
adjetivo que lhe antepde ao nome o poeta; por outro lado, sendo um
nome, a simples referéncia a ele define a personagem no que tem de
essencial. Orfeu ndo seria onomaklytés no mesmo sentido que sdo
Platao, Aristoteles ou Euripides; seria antes da forma que o ¢ Homero
ou, em parte, Pitdgoras, pois ndo apenas tem um nome famoso mas é o
proprio nome famoso. Como nos dois tltimos exemplos, a dificuldade
de transpor o nome para atingir a personagem que se encontra detras
dele é quase insuperavel. Situagdo essa levada ao extremo no caso de
Orfeu: de Homero, ainda que nada saibamos dele, temos os poemas,
nao interessando se sdo realmente de sua autoria ou apenas atribuidos
ao poeta — o importante é podermos, nesse caso, ligar o nome a dados
concretos; de Pitdgoras ndo temos os escritos, mas temos a doutrina
continuada numa escola filosofica, suficientemente atestada em seus
seguidores. De Orfeu nao temos nem poemas, nem escolas, sequer
doutrinas organicamente sistematizadas. Apenas um nome. Em certo
sentido, portanto, um nome tdo famoso que se basta.

? A primeira edico italiana, La sapienza greca, data de 1977.

' Quando se fizer necessario citar o compéndio, optou-se por seguir o formato de referéncia estabelecido
por COLLI, 2012, antecedida da notacdo OF (Orphicorum Fragmenta).

""Ovopaxivtov "Opmny, OF T 2 K.
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O nome do her6i ¢ de origem incerta, mas parece ter também uma relagdo com
esse papel misterioso e ritualistico que lhe ¢ atribuido. Segundo Chantraine (1999, p.
829), a origem ¢ incerta, ligada ao radical orph-, que aparece também na palavra
orphandos, “6rfao” e em orphne, “escuridao” e em todos seus derivados.

Ogden (2002, p. 15) o inclui entre os ‘xamas’, o tipo de mago indigena
masculino mais antigo registrado na Grégia antiga. O termo deslocado para esse
contexto se associa principalmente aos misticos de tradi¢des oOrficas e pitagdricas, além
da pratica de separar sua alma do corpo, o ‘xama grego’ possui habilidades diversas, tais
como viajar para o mundo inferior, adivinhacdo, controle dos elementos da natureza,
bem como de animais, e sempre esteve relacionado ao culto de Apolo Hiperboreo
(OGDEN, 2002, p. 15).

A sua caracteristica de poeta primevo aparece em Pindaro, na Pitica IV, vv. 313-
315, a mais completa fonte antiga restante do mito dos argonautas, na qual o poeta

. , ;. s~ ooy 12
menciona Orfeu num breve catalogo dos herdis da expedigdo argonautica .

€& ATIOAAWVOC 0& POQUIKTAG XOWAV TIATTQ
éuoAev, evaivnrog, Opdevc.

De Apolo o lirista pai dos aedos
Vem, muito louvado, Orfeu.

Aqui Orfeu ¢é associado a Apolo, do qual muitos consideram ser filho". Nestes
versos 0 poeta o chama de pai dos aedos, dowdav mat/aoidan patér, o que torna
ainda mais explicita a relagdo entre os dois, também pela habilidade de dominio da lira.
A IV Pitica se destaca também por ser uma das primeiras referéncias a viagem dos
argonautas, incluindo Orfeu como membro da tripulagao.

A narrativa de Apolonio deve muito ao referido poema de Pindaro. Hunter
(2004, p. 123-24) observa que a IV Pitica e a tragédia Medeia de Euripides sdo as fontes
do mito para as quais o poema de Apolonio mais chama atencdo. A participacdo da

tragédia ¢ mais evidente, ndo apenas pela personagem Medeia e seu conflito com Jasdo,

"2 Como Apolénio, Pindaro fez um catilogo dos herdis que viajardo na Argo, colocando em primeiro
lugar os trés filhos de Zeus, Héracles Castor e Polideuces.

" BULFINCH. 2002, p. 224. Grimal (1993, p. 340) diz, no entanto, que Orfeu ¢ unanimemente
reconhecido como filho de Eagro. Nos OF encontram-se as referéncias a ele tanto como filho de Apolo (T
22 K) quanto como filho de Eagro (T 23 K).
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mas pela tensdao constante, pela qual o “poema posterior torna-se quase um comentario
explanatdrio sobre os terriveis eventos do drama” (HUNTER, 2004, p. 123).

Nelis (2005, p. 359) cita como fontes do mito argondutico, além de Pindaro e
Euripides, Hesiodo, Eumelo, Mimnermo, Esquilo, Sofocles, Antimaco e Calimaco,
poeta contemporaneo ¢ de estreita relagdo com Apolonio. Ainda destaca que os
escoliastas nomeiam prosadores mais ou menos obscuros como fontes de transmissdo
do mito dos argonautas, como Hecateu, Acusilau, Ferécides e Timeu. Nelis também
descreve mais pormenorizadamente a relagdo intima entre as tragédias e o poema de
Apolonio (NELIS. 2005, p. 360), das quais bebe principalmente na constru¢ao do
terceiro canto da Argondutica.

Além dessas, sdo citadas como importantes fontes a respeito do personagem um
escasso conjunto restante da compilacdo feita pelo poeta grego Onomacrito no século
VI a.C. (TRINGALIL 1990, p. 15), o qual, segundo Aristoteles, era um adivinho que
viveu na corte de Pisistrato (TRINGALI, 1990, p. 33).

De tal modo, o restante do material referente a Orfeu e aos oOrficos diz respeito a
uma variedade de textos de época mais tardia em relagcdo a Apolonio de Rodes, que, ¢
claro, tém relacdo justamente com o desenvolvimento da religido orfica. Segundo Colli
(2012, p. 39), posteriormente ao registro de Onomadcrito floresceu uma vasta literatura
relacionada as praticas orficas, e se buscaria a consolidagdo de uma tradigdo até pelo
menos o século II d.C., com as teogonias de Eudemo, Jeronimo e Heldncio, além da
chamada teogonia rapsodica. Essa numerosa literatura sagrada envolvendo o
personagem, com poemas atribuidos a ele mencionados em diversos autores certamente
exerceu alguma influéncia nas posteriores aparigdes do personagem por toda a
literatura. Guthrie (1993, p. 13) comenta essas fontes da poesia atribuida a Orfeu,

especialmente Platdo:

Para passar a primeira de nossas duas divisdes, a existéncia de uma
literatura sagrada atribuida a Orfeu, a evidéncia ndo tem deixado de
apresentar que isso ocorreu no quinto e quarto séculos da grande
Antiguidade. Orfeu lidera a lista quando Alexis, um poeta comico do
quarto século, descreve uma representativa pilha de livros: “Venha e
escolha qualquer livro que vocé goste daqui... Ha Orfeu, Hesiodo,
tragédias, Choirilos, Homero, Epicarmo’ (Athen. 5. 164). No Hipdlito
de Euripides Teseu, zombando de seu filho pela vida ascética que leva
por ter escolhido Orfeu como seu mestre, atribui isso a ‘honrar ao
palavreado de volumes prolixos’. Platdo menciona o poeta varias
vezes e cita seus escritos. Alguns exemplos sdo: do Crdtilo (402b),
‘Orfeu diz em algum lugar’, seguido por duas linhas de hexametros;
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do Filebo (66¢), ‘Como Orfeu diz’ seguido de um tnico hexametro;
das Leis (2.669d), ‘Aqueles que Orfeu diz terem atingido os anos de
prazer’; ¢ a famosa passagem na Republica (2.364e) onde os
pregadores itinerantes sdo mencionados como produtores de ‘uma
massa de livros de Orfeu e Museu’. Nas Leis novamente (8.829d) os
Hinos de Orfeu sdo mencionados, e no fon (536b) ele é mencionado
como um dos modelos para os poetas hexamétricos posteriores.

O fragmento da Republica citado por Guthrie ¢ mencionado por Ogden (2002, p.
20-21), que observa a imagem negativa que o filésofo faz desses feiticeiros. H4 uma
série de caracteristicas relacionadas ao ‘xama’ que se assemelham as relatadas em outro
fragmento citado por Ogden, de Hipdcrates (2002, p. 18-20), e que definem o tipo de
figura que era associada aos conhecimentos orficos: eles sdo feiticeiros (goeéteia and
manganeia); sdo sacerdotes andarilhos (‘beggar-priests’, agyrtai); sdo iniciados nos
mistérios ¢ oferecem iniciacdo aos mistérios; usam ‘livros orficos’; sdo persuasivos,
mas charlatdes; sdo corruptiveis e amorais; podem encantar (epagogar); podem purificar
individuos e cidades; possuem compulsdo pelos deuses; poderes de evocagdo e expulsdo
de fantasmas; as magias de amarracdo, (katddesmoi); encantamentos; oracdes e
sacrificio; profecias.

Devido ao seu carater mistico, Orfeu esteve sempre ligado aos chamados cultos
de mistério da Grécia antiga, principalmente o orfismo, que tinha entre seus principios
as nocdes de reencarnagdo e origem divina da alma — conceitos que influenciaram desde
os pitagoricos até o proprio Platdo. O orfismo foi uma das mais fortes correntes
religiosas a surgirem na Grécia antiga, e perdurou no imagindrio além dessa época.

E inevitavel relacionar o mito mais famoso de Orfeu — a ida ao mundo inferior
para resgatar a amada Euridice — com a origem desse culto, pois a viagem ao mundo dos
mortos traz em si um carater iniciatico'*. Porém, o orfismo tinha desde sua origem uma
intima relacdo com outros mitos, especialmente as figuras de Dioniso e Apolo, bem
como com outros mistérios. Colli (2012, p. 40) observa que em Herddoto ja aparecem
referéncias a “ritos orficos”, e que em Eléusis a poesia oOrfica era aceita. Para o autor
italiano, apenas a partir do século V a.C. pode-se falar de um culto de seguidores de

Orfeu, atestado pelo proprio Platdo no Protagoras, em 316d, por exemplo.

' Tringali (1990, p. 16) observa que as viagens de outros personagens ao mundo inferior tem também
esse carater, como a viagem de Odisseu no Canto XI da Odisseia, a viagem de Eneias no canto VI da
Eneida e até na viagem ao inferno na Divina Comédia de Dante. Além disso, Baco, o deus cultuado pelo
orfismo, também foi a0 mundo inferior em busca de sua mae, Sémele.
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Relaciona-se ainda o mito de Dioniso ao de Zagreu. A relagao de Orfeu e Zagreu
se da, provavelmente, porque ambos em seus ritos foram despedagados (HARVEY.
1998, p. 368). Colli observa, no entanto que essa relagcdo é controvertida (2012, p. 367-
368), pois até o séc. Il a.C. ndo existem fontes que associem Zagreu e Dioniso de
forma explicita. Nao ¢ possivel saber, de tal modo, se a relagdo entre as divindades se da
desde a origem dos primeiros cultos relacionados ao orfismo ou se se desenvolve
posteriormente, justamente por influéncia orfica.

Segundo Brandao (1990, p. 27), Herddoto divide Orfeu mitico em duas figuras:
o argonauta e o inimigo de Dioniso, que ¢ morto e despedagado pelas ménades. Além
disso, ele destaca trés pontos fundamentais para delimitar o personagem mitico,

retirados da obra de Euripides:

Da obra deste, colhemos mais trés importantes dados sobre Orfeu. Os
dois primeiros na Alceste, quando Admeto afirma desejar possuir o
canto do antigo poeta para encantar com hinos Perséfone e poder
assim livrar sua esposa do Hades; e quando o coro lamenta ndo ter
encontrado nada mais poderoso que a Andnke, a Necessidade, a fim de
salvar a jovem esposa, ‘“nem algum procedimento magico nas
pranchetas da Tracia onde se inscrevera a voz de Orfeu” (v. 357 ss. e
965 ss.). Nos dois casos, trata-se da confirmagdo do poder magico do
canto de Orfeu, com o acréscimo das referéncias a sua descida ao
Hades e a existéncia de inscritos onde se inscrevera a sua voz.

Dos dois primeiros dados, pode-se inferir a fama do nome de Orfeu — como visto
no fragmento de fbico — relacionado ndo apenas ao canto, mas as propriedades magicas
desse canto que, de tal modo, se propagava. O poder de encantar ouvintes como
Perséfone e a utilizagdo desse encantamento como ferramenta para atingir objetivos ¢
crucial para o entendimento do papel do canto magico do herdi nas suas agdes junto ao
grupo dos argonautas. Ha entdo o terceiro dado, ja referido por Guthrie (1993, p. 13),

que Brandao apresenta (1990, p. 27-28):

Ainda em Euripides, colhemos a indicacdo da difusdo, além de
escritos do antigo poeta, de praticas culturais relacionadas com ele.
Teseu, acusando Hipoélito, na peca de mesmo nome, afirma
ironicamente ser ele dos que se alimentam de seres inanimados, tendo
Orfeu por senhor e honrando com transportes baquicos a fumaca de
numerosos escritos. Notem que os escritos de Orfeu se relacionam
assim com praticas religiosas que incluiam o vegetarianismo e com o
culto de Dioniso, antes mostrado como inimigo do poeta e causador de
sua morte. E tudo o que se pode encontrar nas fontes do século V.
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A difusao do orfismo atestada por Branddao num poeta grego tragico ¢
fundamental para a leitura do personagem representado na Argondutica porque 0s
tragicos sao, como dito anteriormente, um dos principais modelos para a composi¢ao do
poema de Apolonio. A observacdo de Branddo sobre a relagcdo entre Orfeu e Dioniso
como adversarios converge para o que diz Tringali (1990, p. 15), que observa que Orfeu
fazia parte de uma religido de Apolo que se converteu posteriormente em uma religido
de Dioniso, e que o papel de Orfeu foi justamente reformar o culto de Dioniso de acordo
com o espirito de Apolo. De uma forma ou de outra ha uma relagdo intima entre
Dioniso e Orfeu assim como ha entre Apolo e Orfeu.

Colli (2012, p. 41) observa que o florescimento dos chamados mistérios
dionisiacos se da justamente no periodo helenistico, e que a origem da relagdo entre
Orfeu e Dioniso reside na relagdo entre o dionisismo e os mistérios de El€usis. Colli
(2012, p. 44) salienta ainda que Nietzche, ao enxergar uma oposi¢do entre Apolo e
Dioniso, ignorou a unidade entre os deuses, ¢ afirma que Orfeu “exprime a unido deles e
perece dilacerado pela luta deles”.

Considerando a situagdo mitica que funda o culto dionisiaco do orfismo — a
viagem ao Hades, bem como a morte do herdi e seu despedacamento — ¢ compreensivel
que a figura divina mais intimamente associada a ele na Argondutica seja Apolo e nao
Dioniso. Porém o carater apolineo de Orfeu, ainda segundo Colli (2012, p. 44), tem

muito menos distdncia com o dionisiaco:

Nietzche, porém, viu a natureza iluséria de Apolo: de fato, a poesia
orfica entreteceu o tema da aparéncia em muitos de seus mitos. Mas o
que Orfeu conta ndo deve ser entendido apenas como magia da arte,
como capricho de imagens mentirosas, € nem mesmo como
consolacdo diante da angustia da vida. O carater apolineo de Orfeu ¢
mais sapiencial, surge, portanto, ndo somente de uma antitese, mas de
uma ligacdo com Dioniso.

O poema épico de Apoldnio narra uma historia que se passa antes dos eventos
que associam Orfeu ao deus Dioniso do culto orfico, apresentando uma figura cujo
dominio magico ainda se restringe estritamente ao universo apolineo. Contudo a sua
figura ¢ simbiose dos elementos apolineo e dionisiaco. Talvez, as peculiaridades
relacionadas aos mistérios Orficos que se encontram nas fontes da Argonautica e que,

consequentemente, as influenciam, sao filtradas pelo recorte estabelecido pelo poeta de
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maneira a construir uma contiguidade entre os dois aspectos. Como argonauta, a religiao

de Orfeu ainda ¢ aquela de Apolo, que se converteria posteriormente na de Dioniso.

2.3. Orfeu na Argondutica: fortuna critica

O tema de Orfeu ¢ amplamente estudado, mas a observacao das obras em que ele
se faz presente aponta que hd muito pouco destaque a sua presenga no mito argonautico
em relacao ao mito da busca de Euridice e de sua morte. As implicagdes disso sdao que ¢
dificil ter contato com materiais de maior extensdo que investiguem esse personagem a
fundo dentro da Argondutica, que nao aqueles que o tomam em contraste com outros
personagens ou que, numa analise ampla da obra, investigam sua presenga aliada a um
dos temas a ela associados.

A importante obra de Guthrie Orpheus and Greek Religion traz um longo
panorama das implica¢des do Orfismo e da figura de Orfeu na religiosidade, bem como
discute algumas fontes importantes da presenca de Orfeu na literatura e cultura
classicas. Escrita nos anos trinta, ¢ uma obra importante pela posi¢cdo na historia dos
estudos orficos, como afirma Alderink em seu prefacio a edigao de 1993 (GUTHRIE,
1993, p. xv):

O trabalho de Guthrie prevalece parcialmente porque seu método ¢é
cauteloso € mesmo tentativo, como muitos revisores comentaram em
antigas resenhas de Orpheus and Greek Religion. Por “cauteloso”, no
entanto, n6s ndo deveriamos supor que ele possui “poucos dados,
menos teoria” ou ainda que ele seja “relutante em tirar conclusdes”. A
cautela de Guthrie é mais que uma hesitagdo em face a evidéncia
fragmentaria, muito do que é encontrado em autores que viveram
séculos depois dos fenomenos sobre os quais eles parecem prover
evidéncias.

Como ja comentado, as fontes do mito de Orfeu bem como do que Alderink
chama de fendmenos orficos sdo mesmo fragmentarias, € mesmo as descobertas mais
recentes e posteriores a publicacdo de Orpheus and Greek Religion ndo sdo suficientes
para que se evite certa hesitacdo na tomada de conclusdes acerca de certos elementos da
cultura em torno do personagem mitico.

Guthrie, como todos os outros autores que versam sobre o tema, aponta

Apoldnio como uma das fontes essenciais para o personagem mitico e religioso Orfeu,
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junto ao poema do romano Valério Flaco e a Argondutica Orfica, junto aos varios textos
fragmentarios que possuia até entao.

Do material recente, R. J. Clare em seu livro The Path of the Argo traz um
capitulo dedicado ao personagem e a sua contraparte magica (e narrativa), Medeia.
Intitulado Orpheus and Medea o trecho faz parte de uma discussdo maior, sobre a
oposic¢do entre as duas figuras como parte de um binémio: Ordem e Caos.

A afirmagdo feita por Clare ¢ que nas entrelinhas da articulacdo de temas de
viagem e retorno na Argondutica hd uma tensao entre ordem e desordem. Isso estd
relacionado com a representacdo da agdo no poema, que para Clare subentende uma
técnica coreografica proxima a organizagdo de uma pega de teatro.

A tensdo construida entre os dois personagens, Orfeu e Medeia, porém, permeia
todo o poema, apesar de encontrar seu auge quando ambos compartilham espago na
expedicdo de retorno, no quarto Canto da obra. Clare aponta para a thélxis (2002, p.
232), como o atributo principal de Orfeu, poderes que estdo em evidéncia desde a
primeira referéncia ao argonauta, no catalogo dos heréis, I, vv. 23-34, mas que
permeiam toda a obra. Para Clare, a proeminéncia de Orfeu no catdlogo ¢ algo

fundamental para a narrativa:

Nos podemos ir mais longe. A proeminéncia de Orfeu no catalogo ¢
tal que se pode sugerir que o papel que lhe cabe na expedig¢do ¢
secundario apenas ao do proprio Jasdo. Os outros argonautas juntam-
se a expedigdo tanto por vontade propria ou por ordem se seus pais.
Orfeu € o tnico herdi que Jasdo é especificamente convidado a aceitar,
no papel de ajudante nos trabalhos vindouros (émaQwyov aé0Awv
[eparogon aéthlon], v. 32). Como veremos durante a viagem, a
designacdo da funcdo de Orfeu nesses termos prova ser de
significancia vital.

Apesar de atentar a esses poderes, Clare nao assevera que as acdes de Orfeu sao
necessariamente magicas. Boa parte do que se associa a um poder provocado pela lira
de Orfeu possui uma possibilidade dupla de analise. Por um lado, as sequéncias onde a
musica do argonauta exerce algum ‘“encantamento” sdo comparaveis aos poderes
expressos nos primeiros versos do poema. Por outro, ndo hé indicagdo direta de que a
interacdo entre os objetos encantados e a musica seja de ordem magica, pois sao sempre
situagdes onde ¢ possivel uma interpretagdo que nao a magica. Clare apresenta duas
cenas em especial da Argonautica que podem demonstrar isso: a cena em que 0s peixes

seguem o navio enquanto Orfeu toca sua lira (I, vv. 575-79), onde ele destaca que nunca
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fica inteiramente claro se os peixes seguem o navio por conta da musica ou das ondas
por ele provocadas (CLARE, 2002, p. 235); e a cena em que o mar se agita, mesmo sem
vento, quando Orfeu entoa um hino em honra a vitdria de Polideuces sobre o rei Amico
(I, vv. 159-63), cena que nao deixa claro, como afirma Clare, se o efeito da musica de
Orfeu ¢ mesmo magico ou ndo (CLARE, 2002, p. 237). Ele destaca também a relagao
de intermediador que Orfeu exerce entre o mundo divino e os argonautas. Esse papel de
“arbitro de praticas religiosas” (2002, p. 240) ¢ exercido ao longo de todo o poema, e
evidencia, para Clare, que Orfeu se torna cada vez mais importante a cada novo
episodio onde exerce esse papel.

A seguir, ele comenta do papel de Medeia mediante sua entrada no terceiro livro
do poema, livro no qual ndo apenas Orfeu ndo age, como nao ¢ nem mencionado. Ha,
contudo, para Clare, uma continuidade no tratamento do tema da thélxis, agora do ponto
de vista amoroso, da seduc¢do, e ndo mais do ponto de vista magico. Com a auséncia de
Orfeu, a magia assume outra instancia com Medeia.

O cerne da oposicao que ¢ desenvolvida pela leitura que Clare apresenta levanta
questdes que sdo fundamentais para a construgdo das teses levantadas no presente
trabalho, por evidenciarem que na construgdo e apresentacao do personagem Orfeu ha
um predominio da presenga do tema da religido/magia, bem como por estabelecer como
momento seminal dessa andlise a oposi¢do entre tipos de pratica magica, que se opoem
pela presenca de Medeia. A oposi¢do entre bardo e feiticeira ¢ fundamental para que se
compreenda a presenga da magia e religido no texto, bem como ambos os dominios

tornam-se, portanto, cruciais na analise desses dois personagens.

2.4. Orfeu e o poder da thélxis

Logo ap6s o proémio da Argondutica, o primeiro argonauta a ser enumerado no

catalogo dos herois que viajardao na Argo ¢ justamente Orfeu (I, vv. 23-27):

ITowta vuv Opdnog pvnowpeda, TV 0 Mot avT)
KaAAwomm Oonkt artiCetar evvnbeloa

Otdyow okomng ITumAndog ayxt texéobat
aVTAQ TOVY E€VETIOLOLY ATELQENS OVQEDL TTETQAG
OéAEaL dowawv évomr) motapwv Te Oéeoa.

Primeiramente de Orfeu nos lembremos, que em outro tempo
a propria Caliope, conta-se, apds se deitar com o tracio
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Eagro préximo ao alto da Pimpleia, deu a luz.
Além disso, contam que as inflexiveis rochas sobre as montanhas
e o curso dos rios ele encantava com os sons das cangoes.

Segundo Clare (2002, p. 232), o poder de Orfeu dentro do poema de Apoldnio ¢é
o poder da thélxis, um termo que delimita um grupo de habilidades descrito pelo
narrador nesses primeiros versos como o poder capaz de encantar (0éAEai/thelxai), a
natureza. A utilizacdo da thélxis aqui ¢ o que caracteriza melhor Orfeu, pois ela esta
diretamente ligada ao seu canto (&owawv/aoidaon). A thélxis, porém, possui outros

significados, como observa Goldhill (1991, p. 60):

[...] Thelgein, “encantar”, ¢ utilizado numa variedade de contextos,
mas em particular para descrever a sedugdo verbal e sexual (que
geralmente sdo entrelagados no caso de Odisseu em uma literatura
muito tardia). E o termo usado para a feitigaria de Circe (X, v. 291, v.
318, v. 326), e para o controle de Calipso sobre Odisseu (I, vv. 56-7);
quando os pretendentes sdo dominados de desejo por Penélope
(XVIIL 212), ela os encanta para que lhe déem presentes. Esse € o
encantamento que Telémaco teme quando Odisseu aparece pela
primeira vez sem disfarce frente a ele, como se fosse uma divindade
(como Hermes, que “encanta” a visdo dos homens (V, v. 47; XXIV, v.
3).

Esse termo, portanto, transcenderia o poder meramente magico e alcancaria a
esfera da seducdo, o que esta intrinsecamente ligado ao poder que a musica exerce sobre
os ouvintes. Mas se pode considerar que no procedimento da enunciacdo da palavra —
entendendo aqui palavra em um contexto amplo, como o de discurso, aplicavel desde a
palavra magica até a sagrada — encontra-se o motor da magia, € o canto ¢ seu
canalizador. Toda palavra pronunciada essencialmente ¢ magica, e sua eficiéncia se da
pela sedugdo do ouvinte ou pela seducdo da propria natureza, podendo interferir em seu
funcionamento comum. O poder de seducdo que a palavra possui aqui ¢ um poder
magico, porque toda palavra ¢ magica nesse contexto.

O verbo encantar, thélgo, aparece também para designar o encantamento
provocado pela beleza de Jasdao quando, ao sair de casa, encanta os olhares das pessoas
(I, v. 777), e no relato de Jasdo ao rei Lico e aos mariandinos sobre as diversas facanhas
dos argonautas (II, v. 772). O verbo designa ainda o poder de Afrodite/Cipris de
enganar as jovens virgens, poder esse comparado a seducdo de Medeia (III, v. 4), e

caracteriza a propria a¢do de Afrodite ao fazer a jovem Medeia apaixonar-se por Jasao

(1L, v. 28, v. 86, v. 143). Além disso, sdo situacdes onde ocorre o verbo thélgo: quando
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Medeia usa suas habilidades magicas para encantar o dragdo protetor do velocino de
ouro com o olhar (IV, v. 147, v. 150); quando a jovem seduz o irmao Apsirto para
assassina-lo e fugir com Jasdo (IV, v. 436); os ritos de Circe, que encantava os
forasteiros que chegavam a sua ilha (IV, v. 667); e o canto das Sereias, que encantavam
os viajantes (IV, v. 894).

Fica claro que, na Argonautica, a magia de Orfeu primordialmente caracterizada
como theélxis esta diretamente ligada ao poder de sedug¢do de seu canto, e outras
utilizacdes do verbo thélgo permitem demonstrar como essa sedugdo aparece no
contexto da obra, ligada a personagens como Jasdo e principalmente Medeia. No caso
de Jasdo, ¢ a sua beleza que causa a admiragdo dos que estdo a sua volta, beleza essa
que remete diretamente a figura de Apolo, deus intimamente ligado a Orfeu. O dominio
do discurso também ¢ caracteristica de Jasdo, e no momento em que este conta as
facanhas dos argonautas a Lico, assume também o papel de narrador da aventura, como
se fosse um aedo. Jasdo e Orfeu, dessa forma, podem ser vistos como duas faces do
deus Apolo, trazendo as suas caracteristicas: beleza, lideranga, magia e musica, além do
dominio da narrativa.

O poder do encantamento estd diretamente ligado ao dom da musica e da
seducdo também dentro da obra homérica. Assim como os ouvintes ficam dominados
pelo poder da narrativa de Jasdo, o aedo Fémio, na Odisseia, produz o mesmo efeito
com seu canto, como diz a ele Penélope (Od. I, v. 337)".

Orfeu entdo, assumindo esse papel de aedo, pde seu canto a servigo de diversas
situacdes. Seja para acalmar os animos dos companheiros (I, vv. 450-518), seja para
comemorar uma facanha de um companheiro, como a vitoria de Polideuces sobre o rei
Amico (II, vv. 155-163). Além disso, os acordes de sua lira impedem que os argonautas
sejam dominados pelo canto sedutor das sereias (IV, vv. 885-921). Ele também
participa dos festejos pelo casamento de Jasdo e Medeia, comandando o canto himeneu
que celebra a unido (IV, vv. 1128-1200) e intercede junto as ninfas do jardim das

Hespérides para que elas aplacassem a sede dos argonautas (IV, vv. 1393-1456).

P drue, moAAd yao dAAa Poot@v BeAxtriowa oidag [...J/Fémio, muitas coisas conheces que
causam nos mortais encantamento além dessas [...]. Penélope repreende Fémio por cantar cangdes sobre
as faganhas de Odisseu, o que a fizera emocionar-se. Tal é o poder da sedugdo de seu canto: conhecer
muitas coisas (TOAAQX... oldac/polld... oidas) que encantam (OeAxtriow/ thelktéria) os ouvintes. Logo a
seguir, Telémaco reprova a mde por impedir Fémio de cantar, pois a comogdo causada pelo aedo ndo ¢
culpa do mesmo, mas de Zeus que causa infortunio aos homens (Od. 1, vv. 346-352).
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Mas o poder da thélxis ¢ também o poder da enganagdao, como ¢ possivel
observar pelas atitudes de Medeia. Além de agir contra o dragdo que protege o velocino
e contra seu irmao, o proprio sentimento que Medeia nutre por Jasdo ¢ fruto de um ardil
provocado por Afrodite, poder que ¢ comparado ao da propria Medeia. Pode-se
enxergar aqui a thélxis como algo negativo, que traz infortinios, mas ¢ justamente por
intermédio desses ardis que a narrativa prossegue, permitindo nao apenas a conquista do
velocino como a fuga de Medeia com Jasdo. Portanto, se ¢ possivel associar o canto de
Orfeu com a thélxis, ¢ possivel associa-lo também com a enganagdo e o ardil
provenientes dessa seducao.

E interessante salientar ainda que Orfeu ndo aparece no Canto III, canto
justamente que ird tratar da relagdo entre Medeia e Jasdo. O protagonismo da jovem
dentro desse canto apresenta uma mudanca de foco da narrativa. Nos dois primeiros
cantos acompanha-se a narrativa de um grupo de herdis — evidenciada pelo primeiro
verso do Canto I —, enquanto que nesse terceiro Canto sera narrado como Jasdo, por
intermédio das praticas magicas de Medeia, superard as provas impostas pelo rei da
Colquida para que tenha o direito a conquistar o velocino de ouro. A mudanga de foco
da narrativa também ¢ simbolizada pela mudanga do tipo de feiticeiro que aparece —
Medeia no lugar de Orfeu —, bem como do tipo de magia a ser praticada. Clare (2002, p.

241) chama ateng¢do para esse fato:

Além de introduzir a propria Medeia, a invocagao do livro terceiro ¢
uma reviravolta no poema por causa de seu tratamento do tema da
thelxis. Em apenas uma ocasido anterior — a descri¢do da entrada de
Jasdo na cidade das Lemnianas — o poder da thelxis tinha sido
afirmado em um contexto amatorio (I, vv. 774-80). Aqui a thelxis,
anteriormente atividade restrita particular de Orfeu, é posta
diretamente sob a égide de Erato em formidavel parceria com Cipris.
A afirmacdo explicita do poder de Erato prediz a relativa falta de
importancia de Orfeu nesse estagio do poema e, de fato, Orfeu ndo é
mencionado ao longo de toda a ac¢do do livro 3; qualquer magica que ¢é
realizada durante o curso dos eventos na Colquida vem de outra parte.

Na verdade, a suposta magia de Orfeu é algo mais proximo ao encanto que
provém da musica, e ndo pode, nesse contexto, ser encarada como a mesma feitigaria de
Medeia. As praticas realizadas por Medeia envolvem a invocagdo de forcas estranhas,
como o poder da deusa ctonica Hécate, o que amedronta até os proprios argonautas. A
jovem ¢ classificada com o epiteto polypharmakon (111, v. 27; IV, v. 1677) “a de muitos

farmacos”, que nesse contexto consiste no seu dominio sobre varias ervas, remédios ou
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venenos, como uma curandeira. E ¢ esse poder, que Medeia ensina a Jasao para que ele
possa suplantar os desafios impostos por seu pai, o Rei Eetes.

Assim, a musica e o canto de Orfeu estariam diretamente ligados a esse mundo
da magia, especificamente a magia da ordem. E de se salientar, também, que Orfeu
tenha intrinsecas relagdes com Apolo, o que confere ao seu poder um carater Olimpico
— em oposi¢do aos poderes ctonicos de Medeia. Em I, vv. 512-515, o her6i ¢ comparado
a Apolo pela semelhanga entre 0 modo como guia o ritmo das remadas dos argonautas
com sua lira e o coro de jovens que dangcam nos templos do deus, ao som também da
lira deste.

O deus ¢, além disso, o patrono da expedi¢do. Em outro importante momento, é
o proprio Orfeu que realiza uma invocagdo a Apolo, em II, vv. 669-719, na cena em que
ele conduz os argonautas a consagrarem uma ilha ao deus, e o canto realizado por Orfeu
traz descri¢des de varias proezas de Apolo. A cena representa uma renovagao do pacto
estabelecido entre os argonautas e o deus através do ritual do primeiro Canto (CLARE,
2002, p. 238), quando Jasdo revela que consultara um oraculo, pelo qual o deus
prometia guiar os caminhos da viagem dos argonautas (I, vv. 351-361).

Chamada a atencdo para o deus Apolo, portanto, deve-se destacar que o
principal papel que Orfeu exerce dentro da expedicdo €, certamente, o de representar o
elo entre os argonautas e o sagrado. Seu papel de lider religioso ¢ detalhado em rituais
que ele comanda, que sdo descritos nos dois primeiros cantos da Argondutica (I, vv.
1078-1152; II, vv. 669-719; II, vv. 900-929), bem como alguns rituais descritos no
Canto IV — o ja referido himeneu em IV, vv. 1128-1200 e a oferenda da tripode de
Apolo em IV, vv. 1537-1622. Ele ¢ o responsdvel também por levar os argonautas a
conhecerem ritos misteriosos (I, vv. 910-921). Também ¢ possivel considerar que sua
intercessdo junto as ninfas nas Hespérides o caracterize como lider religioso, ja que elas
sao deidades e se tornam propiciadoras de um evento maravilhoso, ao se
metamorfosearem em arvores.

Além disso, a ja referida celebracdo pela vitéria de Polideuces pode ser
considerada uma celebragdo com conteudo religioso, como observa Sanchez (1996, p.
159, n. 233), pois, segundo ele, o hino em honra ao herdi ¢ um evento que estd
relacionado com a apoteose dos Didscuros (Castor e Polideuces) e a institui¢ao de seu
santuario em Heracleia (II, vv. 806-810) como deuses protetores da navegacao (IV, vv.
588-594, vv. 650-653). Assim, essa ag¢do leva a outro evento ritual que, mesmo que

indiretamente, tem a participa¢ao de Orfeu.
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Pela sua propria atuagao como aedo, Orfeu pode assumir o papel de alter ego do
proprio narrador, como acontece também com o adivinho Fineu'®. Como tratado
brevemente na dissertagdo de mestrado (DINIZ, 2010), esse fato constitui-se entdo
como uma fungdo metanarrativa de Orfeu, pois ele assume a voz do poeta. Albis (1996,
p. 29) observa que a proeminéncia de Orfeu chama aten¢ao desde o inicio, pois o
cantor/narrador ¢ o primeiro homem a embarcar na Argo, e a sua relacdo com o narrador
implica que a empatia entre poeta e personagem se dd pela inspiracdo divina. Albis
(1996, p. 31) comenta ainda que através dos exemplos do canto de Orfeu dentro da

Argonautica, pode-se encontrar uma caracteristica fundamental da épica'’:

A imagem do cabelo ndo cortado de Apolo ¢é especialmente apropriada
para uma passagem onde Apolonio faz uma das associagdes mais
proximas entre narrador e os personagens. A juventude eterna de
Apolo, simbolizada pelo seu cabelo intocado, € tdo valida ao narrador
quanto ¢ para os argonautas. Como Mary Margolies DeForest observa,
“O cabelo em eterno crescimento ¢ uma imagem visual de
continuidade entre a Era de Bronze e a Era Alexandrina”. O narrador
da Argonautica pode celebrar a divina imutabilidade nos mesmos
termos que Orfeu. O colapso da vasta extensdo de tempo entre
Apolonio e Orfeu, tornada possivel por Apolo, garante autoridade a
descrigdo de Apolonio das proezas miticas do poeta na sua
Argonautica.

A assimilagdo do discurso do seu personagem pelo narrador ¢ um
elemento fundamental da épica. Socrates na Republica de Platdo
(393c) chama essa pratica do poeta de TO OpOLOVV EALTOV AAAW
Kkt Gpwvniv. Apoldénio toma essa assimilagdo, TO OuOLOLV [£6
omoiotun], um passo além de Homero, pois diferente da pratica usual
de seu predecessor, ele nem sempre demarca claramente as porgdes
pertencentes aos discursos dos personagens € a sua propria narragao.
O exemplo de Orfeu dado acima ¢ um exemplo extremo do
embacamento da fronteira entre o discurso do poeta e o de seu
personagem.

E preciso salientar, ainda, que a composi¢do da Argondutica se da dentro de um
contexto que privilegia esse processo de experimentacdo poética. O trabalho dos
philologoi na Biblioteca por vezes mesclava os papéis de critico e de poeta, e para eles
era de extremo interesse fomentar as discussdes estéticas. O estabelecimento de um
programa poético com base nessas reflexdes também gerava esse efeito de

“transgressao”, que nesse sentido visa propor uma continuidade a partir da ruptura com

' Segundo Cuypers (2004, p. 58), esses personagens lembram as figuras de Demédoco, Fémio e Tirésias
na Odisseia.

7O exemplo a que Albis se refere ¢ o canto de Orfeu apds a epifania de Apolo, no Canto II,
especificamente o trecho, vv. 703-09.
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a poesia anterior — no caso de Apolonio, a épica homérica, por exemplo. Pode-se
entender a caracterizacdo de Orfeu como alter ego do narrador dentro da Argondutica
como um trabalho de experimentacdo e reflexdo sobre o poético dentro da propria
poesia.

Portanto, fica clara a importancia do personagem Orfeu dentro do contexto do
poema de Apoldonio de Rodes, ndo apenas para a narrativa, como lider religioso e figura
magica dentre os herdis, mas como figura chave para a compreensdo das técnicas
narrativas da Argondutica bem como do conceito de narracdo mediante o papel do
aedo/poeta perante uma audiéncia. E ele o elo entre o sagrado e os heroéis, é ele um dos
simbolos da presenca do deus Apolo como patrono da viagem e ¢ ele também o alter
ego do narrador da Argonautica. A andlise de Orfeu e a investigacdo das passagens
onde o personagem aparece na obra poderdo, portanto, lancar luz ndo apenas sobre os
temas da magia e da religido relacionadas a Orfeu, mas permitirdo uma compreensao
mais ampla de como esse personagem e a obra de Apolonio se inserem no contexto do
periodo helenistico, qual o seu legado e o quanto a caracterizagdo desse personagem
permite analisar melhor as estratégias narrativas que tornam a Argondutica uma obra

seminal da literatura classica.
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PARTE I - MAGO, SACERDOTE E POETA

O homem se derrama no ritmo, marca da sua
temporalidade; o ritmo, por sua vez, se declara na
imagem, e a imagem volta para o homem sempre que
alguns labios repetem o poema. Por obra do ritmo,
repeticdo criadora, a imagem — feixe de sentidos
rebeldes a explicagdo — se abre a participagdo. E o que
se divide e se recria nela é a imagem. O poema se
realiza na participa¢do, que nada mais é que recria¢do
do instante original. Assim, a abordagem do poema nos
leva a abordar a experiéncia poética. O ritmo poético
ndo deixa de oferecer analogias com o tempo mitico, a
imagem, com o dizer mistico, a participa¢do, com a
alquimia magica e a comunhdo religiosa. Tudo nos leva
a inserir o ato poético no campo do sagrado. Mas tudo,
da mentalidade primitiva a moda, os fanatismos
politicos e até o crime, é suscetivel de ser considerado
forma do sagrado. A fertilidade dessa no¢do — da qual
se abusou tanto como da psicandlise e do historicismo —
pode nos levar as piores confusées. Por isso, estas
pdginas ndo se propoem a explicar a poesia por meio
do sagrado, mas a tragar as fronteiras entre ambos e
mostrar que a poesia constitui um fato irredutivel, que
sO pode ser totalmente compreendido por si mesmo e
em Si mesmo.

PAZ, Octavio. O Arco e a Lira. Traducdo de Ari
Roitman, Paulina Wacht. Sao Paulo: Cosac Naify, 2012.
p. 123.



40

1. A PROBLEMATICA DA RELACAO ENTRE MAGIA E RELIGIAO

1.1. Uma proposta de leitura antropolégica

A partir da proposicdo metodologica estabelecida para este trabalho, a
abordagem do personagem Orfeu no contexto do poema de Apoldnio de Rodes nao esta
circunscrita ao ambito literario: analisa-se aqui a confluéncia entre aspectos singulares
da estrutura desse poema épico ¢ a mesma como reflexo de uma sociedade onde a
presenga de aspectos como a religido e a magia sdo fundamentais. De tal modo, fazem-
se imprescindiveis algumas considera¢des introdutdrias aos conceitos abordados na
analise do personagem, especificamente sobre os aspectos a serem analisados, religido,
magia e canto.

O primeiro questionamento possivel da delimitagdo dos trés aspectos a serem
abordados recai sobre a divisdo entre magia e religido, pois um olhar contemporaneo
sobre esses termos poderia levar a inclusao de ambos em uma unica esfera, dadas as
varias intersecgdes entre esses elementos. De fato, uma das discussdes mais importantes
relativas a magia e religido € justamente o posicionamento de uma linha divisoria entre
elas.

O socidlogo George Gurvitch (1979), por exemplo, aponta em sua obra de 1950,
A vocagdo atual da sociologia, que pensadores de varias areas trabalharam o tema da
magia e religido sem, contudo, resolverem a questdo da linha divisoria que ¢é
consensualmente tracada entre esses dois universos. Da mesma forma, Gilvan Ventura
da Silva propde a magia como parte do universo da religido (SILVA, 2003, p. 165), e
repensa essa separagdo a partir dos conceitos evolucionistas de Frazer, que pensavam a
religido como um estagio evolutivo posterior a0 magico.

Ao buscar uma abordagem em separado desses aspectos, no entanto, busca-se
uma razao ndo especificamente dicotomica, a principio, € sim uma sistematizagdo que
confira os devidos lugares as realizagdes de cada aspecto em separado — mesmo que
aparentemente eles possam vir a convergir. Obviamente que o caminho que se pretende
desenvolver pode acabar divergindo dessa separacdo, mas a titulo de metodologia, essa

¢ a proposta inicial.
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Além disso, partindo do pressuposto de que para uma analise profunda das teses
disponiveis sobre a manifestacio das esferas magica e religiosa no ambito das
sociedades em um trabalho voltado para um especifico elemento da cultura humana — a
literatura, que se apresenta aqui tdo somente como um reflexo dessas sociedades — faz-
se necessaria uma abordagem do magico e do religioso que ao mesmo tempo abarque a
intrincada delimitacdo de ambos, contribua para uma leitura do personagem Orfeu, e
ndo extrapole os limites do que o texto e o contexto da produ¢do do poema de Apolonio
impdem, apesar de perscrutarem-se bases antropologicas fundamentais a essa leitura,
nao se propde debrucar longamente sobre os referidos temas, sendo em algumas obras
substanciais na constitui¢do das propostas de analise aventadas, e nas consequentes
leituras dessas obras.

Um historico importantissimo da leitura antropologica sobre o pensamento
magico ¢ o realizado pela antropdloga Paula Monteiro em seu texto Magia e
pensamento magico de 1990. Nesse trabalho a autora pretende apresentar de forma
sucinta, porém muito bem embasada, as principais abordagens do tema na antropologia,
debrucando-se mais especificamente naquele material que fundamentara a leitura que
Lévi-Strauss fara da magia.

E exatamente o caminho proposto por Monteiro que se pretende como ponto de
partida para a analise a ser empreendida, para refletir sobre o possivel posicionamento
das categorias relacionadas a magia e a religido no contexto da Argondutica — a thélxis
de Orfeu e a tékhné de Medeia — e como essa leitura pode dar suporte para as analises
do texto de Apolonio e das implicagdes das nog¢des em voga para construcdo do
personagem Orfeu. Selecionou-se, portanto, a obra de trés dos autores citados por
Monteiro, considerados fundamentais no pensamento da antropologia social que, sob a
Otica da problematica levantada, podem contribuir para uma discussdo mais ampla da
presenca da magia e da religido na Argondutica: num primeiro momento, analisar-se do
as perspectivas de Marcel Mauss e Claude LéEvi-Strauss sobre a magia e,
posteriormente, as teorias de Emile Durkheim sobre o universo religioso. N&o se ignora
a miriade de discussdes suscitadas pela vasta contribui¢do desses autores, mas ao
recorte proposto — o da antropologia social —, buscar-se-4 entender a configuragao de
uma proposta de separacao e analise de magia e religido, e da sua relagdo intrinseca com
a persona do aedo no caso de Orfeu. Como consequéncia dessas leituras, buscar-se-a
um didlogo com a metodologia proposta pelo estudioso francés Gilbert Durand,

chamada de Antropologia do Imaginadrio, da qual se analisardo conceitos relativos ao
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universo do imaginario que se propde como um possivel método de abordagem a
questdo — mas, de modo algum, como superagdo absoluta dos modelos de Durkheim,
Mauss e Strauss.

A partir da leitura dos iminentes antrop6logos e da avaliacao de sua contribuigao
inestimavel para os temas propostos, a analise conduzird, especialmente no que tange a
religiosidade, para trabalho de outros pensadores caros a discussdo. No ambito do
pensamento simbdlico e imaginario, buscou-se a leitura do romeno Mircea Eliade. Ja
para compreender a discussdo especificamente na perspectiva da sociedade grega,
utilizaram-se as consagradas leituras de Jean-Pierre Vernant sobre o tema da religido e
do mito. Por fim, a titulo de construir uma proposta clara para a analise dos temas,
recorreu-se ao brasileiro Gilvan Ventura da Silva, que empreendeu uma breve, porém
importantissima, contribui¢do a discussdo sobre a divisdo entre magia e religido.

Como o objetivo desta tese ndo ¢ desenvolver uma leitura especifica sobre o
tema, mas apenas uma proposta que consiga abordar a questdo de maneira mais ampla,
propde-se uma possibilidade de leitura antropologica em convergéncia com a analise
literaria e filoldgica, proposicao que possa ser ampla o suficiente para abarcar temas tao
problemadticos dentro de uma obra da magnitude da Argonautica.

Paula Monteiro (1990, p. 5) levanta, num primeiro momento, as primeiras visoes
dos autores da antropologia cldssica do final do século XIX e inicio do XX, que
delimitaram a crenga na magia como “uma tentativa, iluséria e falsa, de intervir na
ordem do mundo”. As leituras desses pensadores racionalistas, como Frazer e Lévy-
Bruhl, sobre as crencas do homem primitivo, demonstram para a autora uma
preocupacao da €poca, sob a 6tica desse racionalismo. Enquanto o primeiro aborda a
magia como uma “falsa ciéncia”, o segundo a aborda como uma prova da existéncia de
uma “mentalidade primitiva”.

O absurdo da crenga na magia vem do conflito presente em uma pessoa dotada
de pensamento ldgico e racional que, ao mesmo tempo, atribui veracidade a crengas e
supersti¢des tdo contrarias a propria razdo. Esse conflito, que era o principal motor
desses primeiros tedricos, ¢ abandonado apenas com as leituras de Emile Durkheim e
Marcel Mauss (MONTEIRO, 1990, p. 6). A busca nao pelo motivo da crenga, mas pelo
seu sentido, leva a compreensao da magia como parte de um sistema simbolico, sistema
esse composto por simbolos que sdo elementos representantes de “uma logica implicita
que cabe ao antropdlogo descobrir, no¢des vitais para a organizacdo social: unidade do

grupo, poder etc.” (MONTEIRO, 1990, p. 7).
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O proximo estagio para a compreensao do rito magico se da justamente na
possibilidade de esse procedimento, como elemento simbolico, ser capaz de intervir
diretamente na ordem do mundo. A resposta a essa problematica, para Monteiro, se da,
justamente, na abordagem de Lévi-Strauss ao propor a nogao de “eficacia simbolica”.

Para Paula Monteiro (1990, p. 8), as tentativas de se dissociar magia e religido
concentraram-se em dois pares de opostos: por um lado, a magia seria imanente, pois
lidaria com forgas vindas da natureza, enquanto a religido seria transcendente, por lidar
com o culto a forgas que transcendem o mundo real; por outro lado, a magia seria um
culto individual, voltado para a esfera privada, e a religido seria um fendmeno coletivo,
voltado para a esfera publica.

A primeira nogdo ¢ antagdnica e hostil, principalmente para Frazer, que teoriza
influenciado pela leitura evolucionista. Sob essa Otica, a magia antecede a religido, pois
a primeira seria menos complexa que a segunda. Monteiro afirma (1990, p. 10), porém,
que esse tipo de abordagem ja foi superado pela antropologia, pois a leitura dos
evolucionistas ¢ fundamentada em um preconceito que previa que sociedades mais
“primitivas” fossem necessariamente menos complexas que as posteriores. Além disso,
Monteiro afirma que, para Lévy-Bruhl, essa distingdo seria na verdade um falso

problema (1990, p. 11):

Segundo ele, os povos “primitivos” ndo fazem a mesma distingdo que
nés fazemos entre natural e sobrenatural para que se possa falar em
transcendéncia. A vida mental do “primitivo” se caracteriza pelo fato
de que o mundo sensivel e o mundo sobrenatural permanecem
intelectualmente indistintos. O conjunto dos seres visiveis faz parte,
integralmente, do conjunto dos seres invisiveis, € estes ndo sdo menos
reais que os primeiros. O misticismo peculiar a “mentalidade
primitiva” tornaria impossivel a distingdo entre magia e religido na
base da imanéncia da primeira em oposi¢do a transcendéncia da
segunda: esta liinha de demarcagdo estaria, para Lévy-Bruhl, sempre
em movimento.

Pode-se exemplificar essa critica de Lévy-Bruhl ao pensamento evolucionista de
Frazer com diversas figuras da mitologia, principalmente ao voltar o olhar para o
periodo arcaico da civilizagdo grega. O centauro Quiron, por exemplo, € personagem
fundamental na formacao de diversos herois da mitologia, dentre eles o proprio Jasdo.
Essa relagdo entre Quiron e esses herdis o retira da esfera de personagem
essencialmente maravilhoso, pois os mesmos herois sdo, para os gregos do periodo

arcaico, os reais fundadores de suas civilizagdes e dos reinos que as precederam. Nao ¢
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indissociavel para eles a existéncia de um ser como o centauro € a sua presenca no mito
ndo exclui a sua relacdo com o rei que os antecede, ao contrario, justifica.

Da mesma forma, ao situar seu canto aos pés do monte das musas (vv. 22-25), o
poeta arcaico Hesiodo ndo as enxerga como figuras diversas do mundo a que pertence,
mas como seres reais, com uma morada real'®. O poeta latino Horacio (4rs P., vv. 295-
297) diz que Demdcrito “fechou as portas do Hélicon aos poetas de juizo”, e Rosado
Fernandes (1984, p. 98-99), em nota a traducdo de Horacio, destaca que,
tradicionalmente, atribui-se a Democrito a teoria de que o poeta deveria ter
caracteristicas naturais, € qualquer técnica seria considerada ‘“produto de um
artificialismo, que s6 estragaria a beleza da obra”. O poeta, para Demdcrito, deveria ter
algo de loucura, devido a inspiragdo divina estar intimamente ligada com uma possessao
divina. De tal modo, ao invocar as musas no inicio de seu poema e situa-las no monte
Hélicon, Hesiodo se via como real veiculo da voz de seres que, em si, eram também
reais.

Ja a outra oposi¢do, magia como individualidade e religido como coletividade,
também ¢ questionada por Monteiro (1990, p. 12-13). Ela observa que Marcel Mauss
apresenta a magia, mesmo quando praticada individualmente, sempre fundamentada em
crengas coletivas. A crenca no sistema magico ¢ anterior ao resultado da magia, e
mesmo quando esse resultado ndo ¢ satisfatorio ndo se perde a crenca no sistema
magico, mas sim se refaz o procedimento, a técnica ou mesmo o elemento magico em
Si.

A escola francesa de antropologia colocou de lado a distincdo entre religido e
magia, em prol de uma compreensdo de ambas como fendmenos sociais que
ressignificam a coletividade (MONTEIRO, 1990, p. 15). E o caminho seguido por

Durkheim ao afirmar que a magia, enquanto exercicio individual, tende & anomia e a

1 . r ) . ,

¥ Nesta passagem da Teogonia o nome de Hesiodo ¢ citado, bem como se deixa claro que ele é um pastor
que, no momento da “inspiragdo”, se encontrava aos pés do monte das musas, o Hélicon (Tradugao de Jaa
Torrano):

ai vO mo0’ ‘Holodov kaAnv €didagav aowdny,
aovag motpaivovd’ ‘EAwk@wvog vmo Cabéoto.
tovde 0¢ pe mowtiota Beatl mEog HOOoV EeLtov,
Movoat OAvumadeg, kovat Aog alyldxoto:

Elas um dia a Hesiodo ensinaram belo canto
quando pastoreava ovelhas ao pé do Hélicon divino.
Esta palavra primeiro disseram-me as Deusas
Musas olimpiades, virgens de Zeus porta-égide:
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religido, enquanto pratica coletiva leva a coesao social. E, para o antropdlogo, isso leva
a magia a ser fonte de imoralidade e a religido fonte de moralidade. No entanto,
Monteiro observa que essa concepg¢ao ficou ultrapassada pela propria complexidade das
sociedades mais modernas.

Mauss, por outro lado, amplia a discussao ao abordar a ideia do mana que, para
comunidades indigenas de ilhas do Pacifico, ¢ a parcela sobrenatural que ¢ ao mesmo
tempo esséncia e a forga motriz de todas as coisas. Ao abordar o mana como um
conceito abstrato capaz de ser observado em todas as comunidades — e que depende do
coletivo, do social para se fazer importante e eficaz —, Marcel Mauss inaugura uma nova
abordagem para o par magia e religido.

Antes de abordar a constitui¢ao do conceito de mana para Mauss € como essa
leitura pode servir a uma andlise das possibilidades por trds da manifestagdo magica e
religiosa de um Orfeu, faz-se necessario acentuar outros aspectos da teoria de Mauss
sobre a magia que sustentardo parte da discussdo que serd realizada aqui. Varios
elementos importantes da leitura de Mauss convergem com o que se busca aqui sobre a
presenca da religido e da magia na Argonautica.

Apesar de atribuido apenas a Mauss, o fundamental texto Esbog¢o de uma teoria
geral da magia foi primeiramente publicado no Année Sociologique em 1902-03 em
parceria com Henri Hubert. E importante para a utilizagdo desse trabalho localizar o
texto temporalmente, pois a produgdo de Mauss e Hubert — por mais adequado que
possa ser seu encaixe nas delimitagdes aqui verificadas —, ndo pode ser perscrutada
ignorando-se que o texto ja completou mais de cem anos.

Monteiro afirma que, para Mauss, a historia do pensamento ¢ a histéria da
sociedade e, portanto, o social acaba tendo proeminéncia em sua abordagem do magico.
Em verdade, o rito méagico ¢ um ato simbolico dessa sociedade (MONTEIRO, 1990, p.
44):

Todo ato simbolico é um ato social em que o homem se identifica com
as coisas ¢ identifica as coisas com ele. Nesse processo guarda o
sentido das semelhancgas e diferencas que ele mesmo produziu. Nao
basta descrever um mito ou um rito magico e a apontar as suas
incoeréncias ¢ confusdes. Para compreendé-los, por detrds de sua
aparéncia contraditdria, ¢ preciso analisar a organizagdo social que os
criou.
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Numa literatura que usa como principal — e na maioria dos casos Unica — fonte os
mitos, essa compreensdo da organiza¢do social por trds da realizacdo mitica ¢€
fundamental. No caso, ao representar em sua obra uma figura como Orfeu, Apoldnio
expde sua visao sobre o personagem como parte do mito que retrata, mas também das
particularidades e especialidades desse personagem dentro do mito — e no caso
especifico de Orfeu, isso se estende para o ambito sécio-histérico no que tange a
religido da qual ele faz parte. E considerando que a nogdo de pessoa para a leitura de
Mauss ¢ fundamental em seu pensamento — para ele, “Alma, pessoa e posi¢ao social
sd0, pois, uma so coisa” (MONTEIRO, 1990, p. 45) — cabe uma observagao, mesmo
que breve, sobre 0 homem do periodo helenistico e como o orfismo se apresenta nesse

contexto.

1.2. O orfismo e 0 novo homem helenistico

O mais curioso ¢ que a maior fonte de informagdes que restaram sobre o orfismo
¢ helenistica. A proliferagdao do orfismo no ambiente helenistico, para Brandao (1990, p.
29-31), ¢ justificada pelas modificacdes na cultura grega no periodo posterior as
conquistas de Alexandre. Ele apresenta alguns pontos de contato, como o fim da pdlis,
que afeta diretamente a vida do individuo, levando ao crescimento do interesse dos
cidaddos em correntes religiosas escatoldgicas, como o orfismo, marginais ao contexto
da pdlis do século V. Mas o ponto mais importante para uma convergéncia entre o
florescimento do orfismo nas cosmopoles helenisticas e a producao desse momento € o
terceiro ponto que ele levanta, a crenca cada vez maior na proximidade entre a
divindade e o homem. A concepg¢do religiosa fundamentada na imanéncia divina e nao
na transcendéncia leva ao que o autor chama de “teologia centrada numa antropologia”.
A crenca de que cada homem tem uma parcela de divindade se opde diretamente a
tradicional filosofia religiosa da pdlis, herdada do pensamento primitivo de que apenas
alguns privilegiados eram mais proximos dos deuses, como os reis, seus descendentes
diretos miticos. A interferéncia divina na vida humana que se encontra nos poemas
homéricos ¢ um exemplo dessa noc¢do, onde o semidivino ¢ relegado apenas a herois,
todos nobres de parentesco com ou protegidos por divindades.

O homem orfico, segundo Tringali (1990, p. 21-22), é fruto de uma dupla
natureza, titanica e dionisiaca, “sendo a dionisiaca a parte boa e espiritual, sendo a

titdnica a parte ma e material”. Pode-se encarar essa dupla natureza também do ponto de
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vista da existéncia mundana, na qual o homem era corpo e espirito preso nesse corpo. O
objetivo da vida do praticante do orfismo era, em esséncia, a “unido mistica com o
divino”, o que levava o individuo a uma moral ascética rigorosa.

Brandao (1990, p. 30) observa a distancia do homem helenistico daquele

anterior, em relagdo ao pensamento e ritos orficos:

E especialmente forte a convicgao da proximidade dos homens com os
deuses — ¢ o contexto escatologico e soterologico em que ela se
manifesta — no testemunho das plaquetas mortuarias encontradas em
timulos da Italia meridional e de Creta, identificadas como
provenientes de um periodo de tempo que vai do século IV a.C. ao Il
ou III de nossa era. Tais plaquetas, que trazem gravados alguns textos
de ouro, eram colocadas junto dos mortos, tendo seguramente a
funcdo magica de assegurar ao defunto uma passagem tranquila para o
outro mundo, distinguindo-o puro, ou seja, iniciado nos ritos orficos.
Apesar das diferencas de época e procedéncia, as férmulas mais ou
menos se repetem, levando a suposi¢do de que proviriam de um
mesmo texto poético. Em geral, descrevem o Hades, indicando o
caminho que o iniciado deve seguir, e insistem no carater divino do
homem.

O carater esotérico das praticas oOrficas converge com os interesses dos artistas
helenisticos, bem como a visdo divinizada do homem. De fato, ha uma distancia muito
maior entre 0 homem e o deus em Homero e no periodo cldssico que nos textos
alexandrinos. Essa divinizagdo do humano demonstra, também, uma valorizagdo do
homem muito maior na helenistica, e muitas das caracteristicas estéticas da poesia do
periodo helenistico que aparecem no texto de Apolonio, como esse deleite com um
mundo mais humano que aquele contexto grandioso da épica homérica, tem a ver com
essa maneira diferente de enxergar a propria sociedade decorrente do reinado de
Alexandre Magno e, consequentemente, de sua morte. O crescimento do interesse dos
individuos pelo orfismo ¢ fruto também da convivéncia entre diversos povos nesses
novos reinos, que leva a um sincretismo inerente as novas condi¢des da sociedade,
principalmente a alexandrina. Houghton (1987, p. 33) afirma que Ptolomeu Soter,
monarca de Alexandria, desejava introduzir uma cultura intelectual na sociedade grega
do Egito, o que acabou levando a um inevitavel sincretismo dos elementos dessas duas
culturas.

Fowler (1990, p. XIV) observa que a magia, até¢ entdo um aspecto mais obscuro
da cultura grega, tem um papel muito significativo tanto na obra de Tedcrito como na de

Apolonio, bem como a astrologia, a astronomia e outras artes e “ciéncias”. Isso justifica
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que, nesse periodo, surja tal apreco dos eruditos pelo estrangeiro, pelo exotico e por
tudo aquilo que chega quase ao exagero estético. Segundo Fowler, essa confluéncia leva

a uma aproximagao entre poesia e as estéticas das artes visuais:

As artes visuais — joias, mosaicos, escultura, e pintura — parecem
também ter uma profunda influéncia sobre a poesia helenistica, apesar
de a influéncia ter sido em parte mutua. Nos vemos a marca da
escultura na descri¢cdo dos gigantes no primeiro livro da Argonautica,
na contenda de Jasdo com os touros e os nascidos da terra no livro III,
e o efeito da pintura no maravilhoso e nas visdes do mar pelo poema.
Ao lado da magnificéncia do barroco, encontramos na poesia
helenistica um gosto pelo rococd, com énfase em criangas e animais
de estimagdo. Juntamente aliado com o barroco e o rococd esta uma
nova predilecdo pelo grotesco e o burlesco.

Para a autora, esses poetas refinaram suas técnicas de composicdo, a exemplo
dos artesdos, ourives, escultores e pintores (FOWLER, 1990, p. XV). Assim, ¢ possivel
buscar uma correlagdo entre a presenca cada vez maior do sincretismo e do orfismo no
Periodo Helenistico e as predilecdes estéticas dos eruditos alexandrinos. Nao obstante,
Apolonio de Rodes, como um eminente erudito construir nessas bases a propria imagem
do poeta que retrata — Orfeu — ndo € menos do que esperado.

Ainda, como assunto a ser abordado, a viagem dos argonautas se encaixa nessa
nova concepcdo de homem, levando em conta ndo apenas a presenca do magico mas a
natureza dos personagens envolvidos no mito e, ndo por acaso, sua participacdo nas
tragédias que precedem a Argondutica. Ao selecionar do arcabougo mitico o tema dessa
viagem ele, a0 mesmo tempo, se alinha a tradi¢do épica pela forma e por retratar figuras
de antanho, se alinha a tradi¢cdo que constroi esse mito no imaginario da sua audiéncia,
que passa pelos tragediografos — especialmente por Euripides — e, ao fim, se alia a
estética em voga pela natureza dos personagens desse mito: Jasdo convive com seres
sobrenaturais, mas o que ele tem de humano ¢ justamente o que serd por vezes
destacado e enfatizado pela narrativa do poeta alexandrino.

Dentro do breve contexto delineado acima, o homem homérico esta muito
distante do que ¢ retratado pelo poeta da Argonautica. O homem homérico deveria
aproximar-se daquele presente no mito tradicional, aquele que faz parte do passado
mitico dos gregos. E, ainda, a época de Apolonio, muitas dessas historias eram vistas

mais como mitos que como o passado historico daquele povo.
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Porém ¢ inescapavel a analise que se busca realizar da obra de Apolonio que o
contexto que o poeta cria para a sua poesia ¢ influenciado pela visdo de mundo de seu
momento histdrico, o Periodo Helenistico, € que conduzird a constru¢do historica dos
personagens que ele vai abordar — os quais fazem parte de um arcabougo tradicional do
qual nao se pode, também, escapar. A compreensdo dos conceitos de magia e religido,

portanto, passa pela compreensdo da sociedade da qual fazem parte.



50

2. A MAGIA

2.1. A teoria geral da magia de Marcel Mauss

Voltando a discussdo antropoldgica, a diferenciacdo de magia e religido e a
delimitagdo de seus espagos de atuagdo, portanto, fazem-se essenciais para a analise
desses aspectos de Orfeu pois, inserido em um contexto histérico-mitico-social, ele
transcende a esfera do personagem literdrio e, considerando que tais praticas fazem
parte da vida em sociedade do grego desde os registros da poesia arcaica, a busca por
uma delimitagao de como se processam esses dois aspectos sera muito prolifica para a
analise posterior do personagem.

Para Marcel Mauss, magia e religido se diferenciam na dimensdo afetiva do
conhecimento magico (MONTEIRO, 1990, p. 55). Ele elenca varios sinais que
demonstram a irreligiosidade do rito magico (MAUSS, 2003, p. 59-61), e tendem ao
irregular, ao anormal e se distanciam dos ritos religiosos, sempre sazonais, prescritos
em um sistema regular. H4, no entanto, cultos magicos — e o exemplo que ele apresenta,
da deusa Hécate, ¢ particularmente importante quando se pensa no papel de Medeia
como feiticeira.

O importante, num primeiro momento, ¢ que Mauss estabelece os elementos
formadores da magia em si, a saber, o magico, o ato e suas representagdes. O magico,
para Mauss, ¢ o agente dos ritos magicos, seja ele ou ndo um profissional. Os magicos
sdo distintos “por certos caracteres fisicos, que o designam e que o revelam se ele se
oculta”. E facil encaixar aqui a descrigdo feita da figura de Medeia por seu sobrinho
Argo, que diz que ela € capaz de controlar o poder do fogo, parar o curso dos rios e
encadear as estrelas e os sagrados cursos da lua (III, 528-33), poderes que, segundo
Sanchez (1996, p. 227, n. 454), eram comumente atribuidos a magos'”.

Contudo, o mago ndo ¢ apenas aquele assim designado mago ou que tenha esse

status social destacado de uma sociedade, como um xama ou um druida. O mago o é,

' E, como sera abordado posteriormente neste trabalho, nota-se como esse rol de poderes se opde
diretamente aos de Orfeu, que Clare (2002, p. 245-246) analisa como uma oposi¢do entre os poderes do
caos (Medeia) e da ordem (Orfeu). Mauss, alias, destaca o papel da mulher na concepc¢do da magia, € o
que a define como um participante fundamental de ritos magicos ¢ justamente o que possui de diferente
em relagdo ao homem. Ela ¢ por exceléncia um objeto de supersticdes para o homem, muito pelas suas
caracteristicas espantosas — menstruagao, gravidez, etc. (2003, p. 65).
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sobretudo, porque ele encarna em si a confianca da sociedade na eficacia daquelas
praticas magicas, seja oficialmente ou ndo um mago. E o que Mauss destaca (2003, p.

77):

E a opinido, portanto, que cria 0 magico e as influéncias que ele libera.
E gracas & opinido que ele sabe de tudo, que ele pode tudo. Se ndo ha
segredo para ele na natureza, se obtém diretamente suas forgas das
fontes mesmas da luz, do sol, dos planetas, do arco-iris ou do seio das
aguas, € a opinido publica que quer que ele assim as obtenha. Alias,
essa opinido nem sempre reconhece a todos os magicos poderes
ilimitados ou os mesmos poderes; na maior parte do tempo, mesmo
em grupos muito fechados, os magicos t€m faculdades diversas. A
profissdo de magico ndo apenas constitui uma especialidade, como
também possui ela propria, normalmente, suas especialidades.

Numa visdo ampla, o mago estd inserido em um sistema magico, que ¢ magico
porque a sociedade o aceita como magico, justificando socialmente o sobrenatural. O
enfoque social de Mauss abre espago para compreender tanto uma visao de sociedade na
qual se encontra o conteudo sobrenatural ligado a figuras de autoridade — das quais, o
mago ¢ uma delas — quanto aquelas sociedades onde o sobrenatural existe independente
dessas figuras.

Nao obstante, para Mauss, os caminhos para que alguém se torne um mago sio a
revelagdo, consagracdo e tradi¢do. Em resumo, a revelacdo acontece quando o mago
cré-se em contato com o mundo sobrenatural, quando ele ¢ conduzido para tanto se tem
a iniciagdo, ordenacdo ou consagragdo e, quando esta se simplifica e se enraiza na
sociedade ela se torna uma tradicdo. Orfeu € o primeiro mago de sua linhagem — e,
ademais, também o primeiro sacerdote de sua ordem, que deu origem ao orfismo.

A seguir, Mauss (2003, p. 82-87) insere o ato magico no conceito de rito,
analogo mas diferente do religioso. Ele define que, para a realizagdo de ritos, sejam
magicos ou religiosos, hé certas circunstancias de tempo, espago e materiais que se deve
cumprir. Entdo Mauss os divide em ritos manuais e orais. A simbologia ¢ intrinseca aos
ritos magicos, e esse procedimento simpatico ndo ¢ unico: Mauss observa que ha ritos
de sacralizagdo e dessacralizagdo, inseridos obviamente na esfera religiosa (2003, p.
88). Esse sistema de purificacdes ¢ importantissimo em diversas culturas. E, por ultimo,
ha os ritos sacrificiais, que sdo propiciados tanto em situagdes magicas quanto religiosas
e, no contexto da Grécia Antiga, se tornaram um dos mais conhecidos simbolos de sua
religiosidade, talvez apenas disputando espago com oraculos, templos, festivais e seu

politeismo.
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Para Mauss, a arte da magia, no seu contexto instrumental, ¢ a arte da

disposi¢ao, do preparo de misturas:

A magia ¢ uma arte de dispor, de preparar misturas, fermentacdes e
manjares. Seus produtos sdo triturados, moidos, amassados, diluidos,
transformados em perfumes, em bebidas, em infusdes, em pastas, em
bolos com formas especiais, em imagens, para serem fumigados,
bebidos, comidos ou guardados como amuletos. Essa cozinha,
quimica ou farmacia, ndo tem somente por objeto tornar utilizaveis as
coisas magicas, ela serve para dar-lhes a forma ritual, que ¢é parte, e
ndo a menor, de sua eficacia. Ela propria € ritual, muito formal e
tradicional; os atos que comporta sdo ritos. Esses ritos ndo devem ser
classificados indiferentemente entre os ritos preparatorios ou
concomitantes de uma cerimonia magica. A preparacao dos materiais
e a confeccdo dos produtos € o objeto principal e central de cerimdnias
completas, com ritos de entrada e ritos de saida. Essa cozinha ¢ no rito
magico o equivalente ao que é a preparagao da vitima no sacrificio.

A descrigdo acima ndo serve, a principio, para as supostas atuacdes magicas de
Orfeu, mas cabe a qualquer ritual do qual ele ¢ lider religioso, pois em todos hd um
sacrificio em honra a um deus envolvido. Por outro lado, a magia de Medeia ¢ definida
em primeira instdncia como simpdtica pelo termo polyphdrmakon (111, v. 27; IV, v.
1677) “a de muitos farmacos”, e pela cena na qual ensina Jasdo a produzir unguentos
que lhe permitirdo vencer os obstaculos impostos pelo rei Eetes. Nao apenas ¢ uma
magia simpatica, como ¢ permitida sua transmissdo como conhecimento técnico, € por
1sso denominada tékhne.

Uma das propostas fundamentais da comparacdo entre os tipos de magia
praticados por Orfeu e Medeia ¢ justamente ancorada na oposi¢do do bindomio thélxis e
tékhne. Utilizando-se como parametro a delimitagdo estabelecida por Mauss, portanto,
se ¢ possivel relacionar completamente o tipo de magia ritual realizada por Medeia com
um rito simpatico, seria entdo a thélxis de Orfeu um rito eminentemente oral?

Nao ¢ por acaso que Mauss (2003, p. 90), ao definir o que ¢ o rito magico oral
utilize-se da palavra encantamento — no francés, incantation — que ¢ justamente o termo
pelo qual mais comumente se traduzird a ideia de thélxis. O conceito de encantamento
perpassa a ideia de que uma frase, voto, juramento, hino ou qualquer expressao verbal
simbdlica possa produzir um efeito magico. Esse é¢ o motivo de poder-se aplicar o termo
ao contexto da seducao, da admiracao: o efeito do encantamento ¢ sempre suscitar algo.

Como em outros momentos, Mauss (2003, p. 91-93) categoriza trés grupos de

encantamentos: os simpaticos em si, que agem por simpatia suscitando o efeito desejado
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mediante a nomeagdo dos atos ou das coisas; as preces e hinos aos deuses, que
correspondem diretamente as preces religiosas e, obviamente, possuem nelas sua
origem; e as encantacdes derivadas de relatos miticos, os quais sdo utilizados
analogamente para exigir efeitos semelhantes aos que os mitos apresentam.

Posto diante desse sistema magico, Orfeu traz em si, pelo menos aparentemente,
as caracteristicas basicas desse tipo de rito oral. Seja quando, ao recitar um hino em
honra a uma divindade, suscita que um cardume de peixes siga o navio (I, vv. 569-79),
seja quando relata um mito cosmogodnico para cessar uma contenda (I, vv. 450-518) —
numa analogia muito clara da ordem contra o caos, que serd abordada oportunamente —,
Orfeu possui em si esse dom de encantar as coisas e, ndo obstante, ¢ assim que o proprio
aedo o define quando aparece no catalogo dos argonautas (I, vv. 22-34).

Esse sistema leva Mauss a concluir que toda magia possui um carater
eminentemente formalista, haja vista “o fato de toda encantacdo ser uma formula e de
todo rito manual possuir virtualmente uma férmula” (2003, p. 94). O carater sistematico
e formular da magia delimita um espectro singular para o seu praticante que o configura
em um especialista, algo em que se pode encaixar tanto Orfeu, especialista na arte
poética e musical, quanto Medeia, especialista em pharmakos e sacerdotisa da deusa
Hécate.

Quanto as representacdes, Marcel Mauss comeca lembrando que todo rito €, em
si, uma espécie de linguagem (2003, p. 97), e que em primeiro lugar o minimo de
representagdo comportado pelo rito é seu efeito. E uma definicdo proxima a buscada por
Burkert, que situa primeiramente o rito dentro de um padrao biologico — aquilo que leva
animais e seres humanos a comportarem-se mediante padrdes repetitivos, que estaria
mais ligado ao chamado instinto que propriamente a um fator racional, do qual o animal

¢ desprovido™ — para entdo circunscrevé-lo em uma chave linguistica®'. Porém, Mauss

% Burkert remete a filosofia estoica (1982, p. 35), que definiu o homem “como um animal dotado de
fala”, e assim alia-se ao pensamento mais evolucionista de Frazer, mesmo que ndo desconsidere as
leituras posteriores. Sua leitura do rito associando o comportamento humano analogo ao animal se
estende e ele o justifica (1982, p. 39):

Portanto, para uma interpretagdo do ritual humano nds devemos
tentativamente adotar a perspectiva biologica para ver quao longe podemos ir
perguntando qual é a fung¢@o pragmatica e “ndo-ritualizada” de um padrio
comportamental, de maneira a compreender sua forma e a mensagem
transmitida. Nesse caminho, nés nao precisamos comegar de quaisquer
“ideias” reconstruidas; noés nao precisamos assumir que ha, primeiramente,
uma consciente ou mesmo verbalizada ideia e entdo, em segundo lugar,
alguma ac¢ao ritual. Mas nds temos que reconhecer uma sequéncia historica, e
uma continuidade histoérica, no desenvolvimento. E se isso deve revelar que o
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ndo esta preocupado com o comportamento ritual como algo bioldgico, como seus
antecessores, mas como algo social, como a propria linguagem o ¢, do ponto de vista da
analise sociologica. Para Mauss, “todo ato magico parece proceder de uma espécie de
raciocinio silogistico”, dai a clareza da expressdao dessa premissa no encantamento. Ou,

como o proprio Mauss observa (2003, p. 97):

Diremos de bom grado que todo ato magico € representado como
tendo por efeito seja colocar seres vivos ou coisas num estado tal que
certos gestos, acidentes ou fendmenos devam suceder-se
infalivelmente, seja fazé-los sair de um estado prejudicial. Os atos
diferem entre si conforme o estado inicial, as circunstincias que
determinam o sentido da mudanca e os fins especiais que lhes sdo
atribuidos, mas eles se assemelham por terem como efeito imediato e
essencial modificar um estagio dado.

A representacdo da magia por intermédio de uma linguagem busca uma
associacdo imagética que reside na propria expressividade do ritual como linguagem e,
assim, a terminologia associada a magia ¢ singular em sua delimitacdo: Mauss cita os
katadesmos e os philtrokatadesmos gregos como exemplo, pois ha neles a ideia do lago,
de atar e desatar, representando a caracteristica do feitico de sempre permitir ou
restringir as agdes maléficas ou benéficas. O verbo katadéo significa “atar”, “unir por
um lago” ou qualquer unido ou aprisionamento por intermédio de um item concreto para
tal fim.

Tal qual o katadésmos, o procedimento da nomeacdo do ato por um item da
concretude, a nomeagdao por um item distinto ou relacionado a uma ideia distinta e,
assim, nomeado segundo uma palavra especial, aparece também em outras culturas. A
representacdo do ato magico se encontra no conceito do mana melanésio, sobre o qual

Mauss se debrucara mais longamente a posteriori, mas € interessante a afirmacao de

ritual, em alguns casos, ¢ mais velho que a humanidade, isso pode parecer
surpreendente, mas nao desacredita a abordagem.

*! Para Burkert (1982, p. 48):

Numa era de linguisticas, o ritual pode ser bem chamado de um tipo de
linguagem. Antes de pressionar a analogia, porém, deve-se ter em conta a
fundamental diferenca da linguagem verbalizada como a relagdo entre
‘signifiant’ e ‘signifi¢’: o padrado comportamental que serve como um signo
nao ¢ “arbitrario” mas deriva de alguma fungdo pragmatica que ainda possa
vir a se realizar ao mesmo tempo; portanto a mensagem comunicada esta
inseparavelmente atrelada a isso.

De uma forma ou de outra, coincide na leitura de Burkert e Mauss a ideia de que ha no ritual um conteudo
comunicacional intrinseco, que permite sua leitura como linguagem.



55

que esse encantamento “e as palavras pelas quais se determinam essas ideias mostram o
quanto eram pouco tedricas” (2003, p. 98), posto que estdo relacionadas a itens
concretos.

Hé uma relagdo inextricavel, ainda, entre o magico e o sujeito de seu rito. Ha
uma “espécie de continuidade entre os agentes, os pacientes, as matérias, os espiritos, 0s
objetivos de um rito magico” que aproxima o ato magico do sacrificio. Para Mauss, ha a
mesma confusdo imagética entre magico, rito e efeitos e entre sacrificante, vitima, deus
e sacrificio, € nessa mesma confusdo reside um objeto de representagdo. A eficacia
imediata do ato magico torna indissociaveis desejo e realizacdo, e essa auséncia de
intervalo entre eles constitui, para Mauss, um dos tracos distintivos da magia. E, a partir
disso, Mauss estabelece uma nova divisdo, entre representagdes impessoais € pessoais,
ao passo que as primeiras podem ser abstratas ou concretas, e as segundas sdo
naturalmente concretas.

Como debrugar-se pormenorizadamente sobre cada um desses preceitos
representativos pouco acrescentaria as discussdes previstas até aqui, elaborou-se uma
tabela que visa resumir seus aspectos da maneira mais satisfatoria possivel. Nao ha
obviamente nenhuma intencao de que ela substitua ou resuma totalmente a proposta de
leitura de Marcel Mauss; ela pretende tdo somente lancar mado das caracteristicas
principais que ele destaca ao fim de que a leitura posterior da quarta parte de seu texto,

da analise e da explicacdo da magia, seja o mais objetiva possivel.



56

Tabela 1: Resumo das representacoes magicas por Marcel Mauss

Representacoes Magicas

Tipo Natureza Regime Modo de aciao
As coisas em contato estdo
Contiguidade ou permanecem unidas; a
parte equivale ao todo;
Leis O semelhante evoca o
Abstratas de simpatia o semelhante;
Representacoes o Similiaridade
(contagio) O semelhante age sobre o
Impessoais
semelhante;
O contrario age sobre o
Contraste _
contrario
Nocao de A representacdo de propriedades concretas
Concretas )
propriedade eficazes
Pessoa-causa: Agentes
objeto magico
Representacoes ) )
Concretas | Demonologia | “personificado” (em Almas dos mortos
Pessoais . )
génio, espirito,
daimon, etc.) Dembnios

No quadro acima, portanto, delimitam-se as principais categorias que formam a
representacdo do ato magico. Primordialmente ele ¢ impessoal ou pessoal. O ato
impessoal se divide em abstrato e concreto, ao passo que o abstrato se subdivide ainda
em leis de simpatia ou contagio, que podem se realizar de trés modos: por contiguidade,
similaridade ou contraste. Mauss, contudo, ndo enxerga ingenuamente essas
subdivisoes: ele destaca, por exemplo, que as trés leis de simpatia sdo, em suma,
decorrentes de uma mesma nog¢do de contiguidade que permeia o sistema ritual. Ja a
representacao pessoal necessariamente seria concreta, € se da na personificacao do ato
magico por meio de uma entidade sobrenatural, seja o espirito de um morto, seja um
daimon. Isso, contudo, ndo torna mais claro o amalgama que forma o rito magico: pelo
contrario, Mauss diz que ha um “carater indefinido e multiforme das forcas espirituais
com as quais os magicos se relacionam” e uma tendéncia a hora encard-la como uma

ciéncia, hora como assemelhada a religido. O mais importante a se absorver da
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discussao que Mauss estabelece até aqui ¢ a nogao de todo, com a qual ele trabalhara

para definir claramente a esséncia do magico (2003, p.122):

No entanto, a unidade de todo o sistema magico nos aparece agora
com mais evidéncia; eis ai um primeiro ganho que asseguramos por
esse circuito e essas longas descrigdes. Temos razdes para afirmar que
a magia forma claramente um todo real. Os magicos possuem
caracteristicas comuns; os efeitos produzidos pelas operacdes magicas
tém sempre, apesar de sua infinita diversidade, algo em comum; os
procedimentos divergentes associaram-se em tipos € em cerimonias
complexos; as no¢des mais complexas completam-se ¢ harmonizam-
se, sem que o total perca nada de seu aspecto incoerente ¢
desconjuntado. Suas partes formam claramente um todo.

A confusdo de agentes e agdes ndo fere a unidade do todo magico, e sob essa
Otica Mauss tece sua analise e explicagdo da magia, inserindo sua concretude no
contexto social do qual faz parte. A magia se apropria das forgas coletivas presentes na
sua constituicdo e, portanto, se explica mediante uma crenga do coletivo em sua
eficacia.

O ato magico, como ritual, ¢ um ato simbdlico, e todo ato simbolico, como se
observou, ¢ um ato social. A compreensao da ideia de que ha uma crenga na eficacia da
magia ¢ o caminho pelo qual Mauss tentard explica-la, pois concebe a magia como
objeto de crenga coletiva, unanime. Ele demonstra como nenhuma das nog¢des arroladas
de representacdo magica justifica a crenca na eficdcia da magia, a saber: formulas
simpaticas, no¢do de propriedades e no¢cdo de demodnios. Isso levara o antropdlogo a
buscar a “potencialidade magica”, ou seja, aquele elemento misterioso por tras da magia
que explica a crenca em sua eficcia reside em um meio especial, sobrenatural. E ai que
Mauss circunscreve o conceito de mana.

A palavra de origem melanésia €, a0 mesmo tempo, substantivo, adjetivo e verbo
e representa uma forga, um ser, uma acao, uma qualidade e um estado. Para Mauss, ¢ a
realizacdo da confusdo e complexidade que leva ao conceito de todo magico por ele
aviltado, distanciando-se da especificidade das justificativas antes perscrutadas. Ao
mesmo tempo € “qualidade, substancia e atividade”.

A nog¢do de mana, para Mauss, esclarece a maneira como se constitui a nogao de
magia entre alguns povos, e encontra em outras linguas termos correlatos. Mana ¢ a
autoridade que possui o “agente” da magia e, de tal modo, mana se refere a competéncia

do mago, a qualidade de algum objeto magico ou do proprio ato magico.
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O valor de mana para Mauss demonstra seu carater social. As qualidades
classificadas sob o conceito de mana sdo sua substancia, as qualidades que o ser, a
pessoa, possui, 0 que alga o conceito a um nivel de construgdo social que qualifica
coisas, a esséncia de um objeto qualquer e as acdes de um agente, sejam seres
espirituais ou seres corporeos. Sendo mana uma atribuigdo social, o sagrado depende e ¢
autorizado, também, pela construcdo do mana, que antecede todos os conceitos pois ¢é
pela autorizagdo da coletividade que a magia e a religido se revestem do carater que elas

possuem e, assim, ganham reconhecida eficacia. Nas palavras de Mauss (2003, p.155):

Nao vemos, nessas hierarquias de nogdes dominadas pela idéia de
mana, o produto de multiplas convengdes artificiais feitas entre
individuos, magicos e profanos, e depois tradicionalmente aceitas em
nome da razdo, embora manchadas de erros originais. Muito pelo
contrario, acreditamos que a magia ¢, como a religido, uma questao de
sentimentos. Diremos mais exatamente, para empregar a linguagem
abstrusa da teologia moderna, que a magia, como a religido, ¢ um jogo
de "juizos de valor", isto é, de aforismos sentimentais, que atribuem
qualidades diversas aos diversos objetos que entram em seu sistema.
Mas esses juizos de valor ndo sdo obra de espiritos individuais; sdo a
expressdo de sentimentos sociais que se formaram, ora fatal e
universalmente, ora fortuitamente, em relagdo a certas coisas,
escolhidas em sua maior parte de forma arbitréria, plantas e animais,
profissdes e sexos, astros, meteoros, elementos, fenomenos fisicos,
acidentes do solo, matérias etc. A nogdo de mana, como a nocao de
sagrado, ndo ¢ sendo, em Ultima andlise, a espécie de categoria do
pensamento coletivo que funda seus juizos, que impde uma
classificagdo das coisas, separando umas, unindo outras,
estabelecendo linhas de influéncia ou limites de isolamento.

Mauss conclui que a magia ¢ um fendmeno social, e a crenca em sua eficicia
provém de uma forma excepcional, o mana, forgca motriz que antecede a nocao de
sagrado — haja vista depender da qualificagdo, do mana que se lhe atribui para ser
sagrado —, mas a magia se diferencia de religido porque, a0 mesmo tempo que a
primeira tende ao concreto e a segunda ao abstrato, “a magia escapa por mil fissuras da
vida mistica, onde vai buscar suas forcas, para misturar-se a vida leiga e servi-la”
enquanto que “a religido tende a metafisica e se absorve na criacdo de imagens ideais”

(2003, p.174).
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2.2. Claude Lévi-Strauss: linguagem simbolica e intertextualidade

Antes de partir das conclusdes de Mauss para as de Lévi-Strauss, ¢ interessante
reler o que o proprio Lévi-Strauss pensava sobre a obra de Mauss. A Introdu¢do a obra
de Marcel Mauss ¢ um texto que versa sobre todos os principais pontos da teoria do
antropologo e, ao mesmo tempo, acaba por alid-lo como um precursor do pensamento
da antropologia estrutural do proprio Lévi-Strauss. Devido ao enfoque deste trabalho,
interessa a analise apenas o momento em que Lévi-Strauss fala sobre Esbogo de uma
teoria geral da magia.

O interesse de Lévi-Strauss recai especialmente sobre o conceito de mana. Suas
apreciacgoes acerca do tema buscam atualiza-lo, e para tanto o autor faz referéncia direta
ao seu proprio trabalho antropoldgico com indigenas da América do Sul. Porém, Lévi-
Strauss adverte que a necessidade de atualizagdo ndo se da por qualquer erro na teoria

de Mauss, mas por causa de sua busca da origem dessa no¢ao (MAUSS, 2003, p.39):

Colocamo-nos assim num caminho estreitamente paralelo ao de
Mauss, ao invocar a nogao de mana como fundamento de certos juizos
sintéticos a priori. Mas recusamo-nos a segui-lo quando ele vai buscar
a origem da nocao de mana numa outra ordem de realidades que nao
as relagdes que ela ajuda a construir: ordem de sentimentos, voligdes e
crengas, que sdo, do ponto de vista da explicacdo sociologica, ou
epifendmenos, ou mistérios, em todo caso objetos extrinsecos ao
campo de investigagdo. Ai estd, a nosso ver, a razdo pela qual uma
investigacdo tdo rica, tdo penetrante, tdo cheia de iluminagdes, vé-se
abortada e chega a uma conclusdo decepcionante. No fim das contas,
0 mana nao seria sendo “a expressdo de sentimentos sociais que se
formaram ora fatalmente e universalmente, ora fortuitamente, em
relagdo a certas coisas, escolhidas em sua maior parte de forma
arbitraria...”.

A partir desta critica, o que Lévi-Strauss vé no mana como definido e delimitado
por Mauss — e em todos os termos correlatos de que ele se acerca — ¢ “a expressao
consciente de uma fungdao semantica”, o que nao altera, contudo, a esséncia do trabalho
de Mauss. A suposta confusdo aventada por Mauss para a defini¢do do conceito
extrinseco de mana se da no nivel linguistico, intrinseca ao que, nas palavras de Lévi-
Strauss, seria o valor simbdlico zero, funcionando como um signo, um elemento
simbolico, mas ainda ausente de significacdo completa e que necessita de uma
significacdo suplementar a sua propria. Ao expressar numa chave linguistica o conceito

de Mauss — que, ndo obstante, ja era essencialmente dessa ordem — Lévi-Strauss
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reconhece a importancia do pensamento e das definigdes contidas nos trabalhos de
Mauss, mas al¢a sua problemdtica para outro nivel, aquele da sua antropologia
estrutural.

A operagdo necessaria para entender o pensamento mitico em si, para Lévi-
Strauss, ¢ toda fundamentada em conceitos linguisticos. O pensamento mitico ndo ¢
conceitual, mas concreto, € suas representacdes oscilam num “intermediario entre
concretude da imagem e a arbitrariedade do conceito” (MONTEIRO, 1990, p. 57). E
nessa oscilacdo reside o conceito de signo, ou seja, o elemento que substitui a
concretude do objeto no nivel das ideias. Como prevé a mesma linguistica, esse signo se
divide em significante e significado, e a diferenga primordial entre um mago e um
cientista ¢ que o primeiro opera por signos, o segundo por conceitos (MONTEIRO,
1990, p. 58).

Por isso a Eficacia Simbdlica de Lévi-Strauss trabalha um conceito que nao se
distancia da ideia de mana, apenas trabalha isso no plano da significacdo, do signo
linguistico. A estrutura que reside por tras de mitos pode ser coletiva ou individual, mas
sua origem para Lévi-Strauss € o inconsciente, que ¢ uma “estrutura universal, que tem
por funcdo a producdo de significados” (MONTEIRO, 1990, p. 67, n. 8), e essa
estrutura inconsciente se revela ao se estudar e buscar conhecer o significado desses
mitos. Trabalhar, pois, uma obra literaria que € em si uma representacdo simbolica de
um mito ¢ uma chave para a compreensdo dessa representacdo e dos processos
estruturais que fundamentam os conceitos de ambos, obra artistica e narrativa mitica.

Publicado em 1949, a Eficacia Simbolica versa especificamente sobre uma das
fungdes especificas do ato magico: a cura. Utilizando-se do seu trabalho de campo junto
a comunidades indigenas, Lévi-Strauss avalia como as praticas do xama conquistam sua
eficacia. Ele ndo abandona a ideia de que € a crenga coletiva que legitima a magia, mas
avanga a discussdo para outro nivel, ao abordar exemplos reais de comunidades onde se
pode averiguar essa relagdo. E, ao abordar a eficacia da magia, ele se foca na cura
magica, trabalhando a no¢do de que o xama exerce sua profissdo por intermédio da
“capacidade de atribuir significados as desordens fisioldgicas” (MONTEIRO, 1990, p.
63).

A eficicia da magia como linguagem simbolica ¢ comparada a eficicia da
linguagem médico-cientifica, e a chave para tal comparagdo ¢ justamente o fato de que

o discurso da magia ¢ o discurso mitico, pois o discurso da magia possui uma
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abrangéncia que reorganiza a causalidade do mundo no qual a desordem se instaura,

como explica Monteiro (1990, p. 64):

A agdo magica, embora vise ritualmente o corpo do individuo, se
propde, através dele, reorientar a causalidade do mundo: procura
suprimir as forcas maléficas — exus, pombagiras, obsessores —,
verdadeiras causas das desordens que afligem a vida do paciente. E
este, ao assumir a interpretacdo mitica, adquire uma linguagem, uma
maneira socialmente codificada de expressar as contradigdes em que
se encerra sua vivéncia cotidiana.

E nisso atribui-se um sentido coletivo as desordens do individuo que,
necessariamente, tornam o rito uma ferramenta eficaz para a cura dessa desordem. A
analogia de Lévi-Strauss apenas evidencia o fato de que rito, magia ¢ mito sdo em si
linguagens simbdlicas e, de tal modo, se processam como significacdo para uma relacao
de causa e efeito. Por fim, essa relacdo permite evidenciar a eficacia da cura para a
sociedade que legitima o discurso simbolico da magia.

Da mesma forma procede o trabalho de Lévi-Strauss, portanto, com o mito. Em
A estrutura dos mitos, de 1955, o antropologo desenvolve mais aprofundadamente a
delimitacdo do mito segundo aspectos simbolicos. Desse ponto de vista, Lévi-Strauss
primeiramente estabelece trés aspectos fundamentais para a compreensao da natureza do
mito dos quais surge o conceito de mitema como grande unidade constitutiva do mito**.

Por uma série de exemplos, porém, Lévi-Straus demonstra que mais interessa
nessa leitura encarar os mitos a partir de um conceito de feixes de relagoes, pois € na
combinacdo destes feixes que se encontra a real significacdo dessas unidades

constitutivas. Ele traduz alguns mitos em sistemas estruturais, formulas e tabelas, a fim

*2 Para Lévi-Strauss (2008, p. 226):

Resumamos as ligdes provisorias a que chegamos. Sdo trés. 1) Se os mitos
possuem um sentido, este ndo pode decorrer dos elementos isolados que
entram em sua composi¢do, mas na maneira como esses elementos estdo
combinados. 2) O mito pertence a ordem da linguagem, faz parte dela;
entretanto, a linguagem, tal como ¢ utilizada no mito, exibe propriedades
especificas. 3) Tais propriedades s6 podem ser buscadas acima do nivel
habitual da expressdo lingiiistica; em outras palavras, elas sdo de natureza
mais complexa do que as que se encontram numa expressao lingliistica de um
tipo qualquer.

Se forem aceitos esses trés pontos, ainda que como hipoteses de trabalho,
decorrem deles duas conseqiiéncias muito importantes. 1) Como todo ser
lingiiistico, o mito ¢ formado de unidades constitutivas. 2) Essas unidades
constitutivas implicam a presenca de todas aquelas que intervém
normalmente na estrutura da lingua, a saber, os fonemas, os morfemas e os
semantemas.
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de avaliar como funcionam sincronicamente e diacronicamente essas relacdes, pois
observa que ndo ¢ possivel perceber a completude da significagdo sem remeter a esse
agrupamento e as possiveis leituras desses feixes. Quando aplica sua proposta ao mito
de Edipo, Lévi-Strauss observa que, na tabela por ele organizada, “quando se trata de
compreender o mito, uma metade da ordem diacronica (de cima para baixo) perde seu
valor funcional e a “leitura” ¢ feita da esquerda para a direita, coluna por coluna,
tratando cada coluna como um todo” (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 230), procedimento
que permite uma leitura ampla e profunda das relagdes estabelecidas pelo mito.

Nao obstante, o fundamento dos procedimentos adotados por Lévi-Strauss na
sua abordagem de mito ¢ o método estrutural da logica simbolica, que aproxima esses
elementos unitarios do mito aos da linguagem, dai a classificagdo em mitemas, por
analogia a “fonemas, morfemas e semantemas”. Por esse paralelo, compreende-se o
porqué de ser possivel ler os procedimentos do mago por uma chave simbolico-
linguistica. Ao propor que o discurso mitico do xama ¢ o que garante a eficécia de sua
magia, dado que essa eficacia ¢ eminentemente simbolica, Lévi-Strauss apenas reordena
a proposta de Mauss de que rito ¢ a linguagem pela qual se d4 a eficécia, pois ambas as
leituras coincidem na legitimidade social de ritos e mitos, magos e xamas, no que
concerne a eficacia desses processos.

Nao ¢ coincidéncia que a analise empreendida at¢ aqui conduza a dois
questionamentos fundamentais: o primeiro se d4 pela divida que pode surgir ao tedrico
da literatura na aplicacdo efetiva desses modelos de andlise socio-antropologica na
leitura de uma obra literaria, como aventado no inicio da proposta de discussdo; o
segundo se coloca na constatagdo de que, por vezes, cai-se em uma situagdo de aparente
mise-en-abyme, na qual uma narrativa se encaixa na outra, pois ha nessa leitura que se
desenvolve até aqui uma evidente intersec¢do entre a narrativa mitica que fundamenta a
obra literaria e o imaginario mitico que contextualiza a narrativa, sendo esse imaginario
mitico parte de um contexto social que legitima as praticas magicas e religiosas que
fazem parte da mesma narrativa, levando em conta as leituras de Mauss e Lévi-Strauss.
Ao concluir sua tese sobre o mito, Lévi-Strauss retoma justamente a constru¢do diversa

e plural da narrativa mitica (2008, p. 248):

Em primeiro lugar, indagou-se muitas vezes por que os mitos, ¢ a
literatura oral de modo geral, utilizam com tanta freqiiéncia a
duplicagdo, a triplicagdo ou a quadruplicagio de uma mesma
seqiiéncia. Se nossas hipoteses forem aceitas, é facil responder. A
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repeticdo possui uma fun¢do propria, que ¢ a de tornar manifesta a
estrutura do mito. Mostramos, com efeito, que a estrutura sincro-
diacrénica que caracteriza o mito permite ordenar seus elementos em
seqiiéncias diacronicas (as linhas de nossos quadros) que devem ser
lidas sincronicamente (as colunas). Todo mito possui, portanto, uma
estrutura folheada que transparece na superficie, por assim dizer, no e
pelo procedimento de repetigao.

Contudo (este ¢ o segundo ponto), as camadas nunca sao
rigorosamente idénticas. Se o objetivo do mito €, de fato, fornecer um
modelo logico para resolver uma contradicao (tarefa irrealizavel

r

quando a contradicdo ¢ real), um numero teoricamente infinito de
camadas sera gerado, cada uma delas ligeiramente diferente da que a
precede. O mito ird desenvolver-se como uma espiral, até que o
impulso intelectual que lhe deu origem se esgote. O crescimento do
mito €, portanto, continuo, por oposi¢do a sua estrutura, sempre
descontinua. Se nos permitem uma imagem arriscada, o mito ¢ um ser
verbal que, no campo da fala, ocupa um lugar comparavel ao que cabe
ao cristal no mundo da matéria fisica. Em relagdo a lingua, de um
lado, e a fala, do outro, sua posi¢do seria de fato analoga a do cristal,
objeto intermediario entre um agregado estatistico de moléculas ¢ a
propria estrutura molecular.

A defini¢do de um mito como um cristal vale aqui para entender, ainda, como
esse mito definido como um ser verbal se comporta ao ser verbalizado em uma narrativa
esteticamente direcionada, o poema épico. E, ainda, como o rito que preenche a
narrativa literaria, seja ele religioso ou magico, se vale desse ser verbal para fazer valer
a eficécia simbdlica do discurso interno ao processo narrativo-poético.

Assim, a legitimidade do mago ¢ discursiva, como a do poeta, € ao convergirem
esses personagens tem-se uma instancia ainda mais abrangente e, por que nao,
significativa desse processo. Orfeu, pressuposto poeta, mago e sacerdote, seria em si
uma interseccdo de elementos significativos, bem como por ser personagem literario,
mitico e mistico — no ltimo caso, relativo a um sistema de crenca que o enxerga nao
como entidade, mas como referencial real de uma série de praticas ritualisticas —, € por
demais simbolico em sua composi¢do que torna salutar que se delimite especificamente
cada aspecto de sua constitui¢cao, em cada plano de sua “existéncia”.

O objetivo da aparente confusdo que poderia surgir dessas possibilidades
aventadas até aqui ¢ justamente compreender esse aparente efeito de myse en abyme,
essa interseccdo e interpenetracdo de elementos pois, ao debrugar-se sobre os estudos
referenciais desses dois antropologos franceses, constata-se que a relagao entre todos os
elementos e procedimentos a serem abordados ¢ fundamentada na nocao de que eles sdo
linguagens e seu didlogo — ou dialética, para situar ainda mais a discussao nas propostas

de Lévi-Strauss — se da a nivel intertextual.
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Samoyault (2008, p. 102-103) retoma Aristoteles para uma defini¢do da
literatura perante o mundo, dessa representatividade simbdlica da qual fazem parte mito
e rito. Segundo a autora, Aristoteles delimita dois tipos de discurso: o referencial, que
fala do mundo, e o ndo referencial, que fala do seu proprio mundo e ¢ sua propria
referéncia. Para ele, a literatura € justamente essa representacao cujo enunciado pode até
parecer, mas nao faz referéncia ao mundo real. A extensdo do universo literario, para

Samoyault, ¢ a intertextualidade (2008, p. 103):

A propria mimésis, produzindo simulacros, reproduz, repete. O ato
literario fundamental aparenta-se pois a uma forma de repeticao e de
redito, que a acdo de citar, de retomar as palavras de outrem, faz
apenas reduplicar. A citacdo, no sentido genérico, regulamenta ao
mesmo tempo um problema: se o enunciado que toma emprestado ¢
da mesma natureza que o enunciado no qual se insere, ele tem uma
outra fungdo que permite importar um fragmento do real — o texto
existente, pertencendo de fato a biblioteca, objeto do mundo, quando
ela propria, como em Borges, ndo ¢ o mundo. Pensar bem a nocdo de
intertextualidade permite sair da oposicdo estanque, que divide os
criticos, segundo a qual ou a literatura fala do mundo, ou ela fala
apenas de si mesma; de fato, a intertextualidade reune estas duas
propriedades opostas, de acordo com os fatores que vamos estudar
agora: fazer da literatura um campo auténomo e liga-la mais
diretamente ao mundo.

Considerar o rito € o mito como linguagem simbolica, como o querem Mauss e
Lévi-Strauss e, assim, perceber em ambos os caracteres linguisticos, posto que sdo
signos, investi-los de uma representagdo, portanto, os imbui de caracteres suficientes de
um texto em si. E, na percepcdo de Samoyault, a intertextualidade ¢ justamente aquele
momento no qual a convergéncia de representagdes permite uma relagdo direta entre o
mundo representado e o mundo da representagdo. Quando o mundo da representacdo €
narrativa mitica, a literatura que dela bebe ¢ necessariamente referencial e, portanto,
intertextual. Ampliando ainda esse escopo, como magia e religido sdo signos que
estabelecem linguagens comunicativas de plena eficacia em seus contextos sociais, eles
sdo intertextos também desse mito e da literatura que bebe do mito. Adiciona-se ainda o
movimento ai especifico de Apolonio de Rodes, de reler algo que para ele,
referencialmente, ja faz parte do arcabouco do que se chama hodiernamente
“mitologia”, utilizando o procedimento analogo do poema épico, representante literario

da mesma cultura oral que manteve esses mitos vivos. Sao literatura, mito e sociedade
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textos que estabelecem uma necessaria relagao dialogica para que, as trés, alcancem sua
eficécia.

Mas, partindo desse dialogismo, que tipo de intertextualidade ¢ essa? Samoyault
define trés modalidades de referencialidade quanto a essa relagdo intertextual:
intertextualidade substitutiva, aberta ¢ integrante. Para uma abordagem que leva em
conta o discurso da antropologia estrutural e dos contextos sociais aos quais 0 mito € o
rito se ligam como linguagem, parece mais adequado encaixar a relacdo entre esses
referenciais e a Argondutica no segundo tipo, assim definido por Samoyault (2008, p.

113):

A intertextualidade aberta permite ver nos textos, além de seus
proprios caracteres, signos do mundo: sem serem diretamente
referenciais, estes remetem ao mundo como generalidade, & historia,
ao social. Encontramos aqui uma preocupa¢do maior do dialogismo
bakhtiniano, que se interessa antes de tudo pela intera¢do social dos
discursos. Na formag¢ao do enunciado literario, ¢ possivel ouvir vozes
que vém de outro lugar, ecos indiretos que permitem remontar ao
enunciado referencial. Se nos limitarmos a uma concepgao restrita da
intertextualidade, a citagdo ou a retoomada continuam a abrir o texto
para o mundo, referindo-se, nem que seja de modo muito distante, ao
objeto real onde o objeto emprestado ¢é registrado (o volume, a
biblioteca...).

Nao se faz necessario mergulhar mais profundamente no conceito dialdgico
bakhtiniano para compreender a relacdo entre textos e signos do mundo quando, pela
propria analise antropoldgica, os signos correspondentes sdo eles também textos
comunicativos. Por isso, ao abordar o mito em si, Samoyault (2008, p. 117-118) lembra
o papel da memoria em sua constituicao, € de como a sua reescritura conta a “historia de
sua histéria”, ou seja, de como se sedimentaram mito, elementos miticos e seus
personagens na memoria, dando sobrevida ao mito. Além de a Argondutica ser, para o
leitor atual, uma das mais importantes fontes do mito relacionado a essa expedic¢do, ela
em si faz referéncia a um mito que se construiu historicamente até chegar as maos de
Apolonio de Rodes e se reconfigurou pelos referentes de toda a comunidade que
manteve 0 mito vivo na memoria — ainda mais no caso deste autor, erudito que ¢ parte
de um momento historico singular, de recuperacdo de sua propria historia escrita, do
olhar para a literatura anterior j& como tradigdo, que tem erigida uma biblioteca real por

tras de toda a leitura que possa se fazer de seu poema. A ideia da congregacao artistica,
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enciclopédica e filosofica que a Biblioteca de Alexandria encerra ¢ indissociavel do
papel que a tradicdo literdria exerce no imaginario do homem erudito daquele momento.

A posi¢do historica do poema, assim, faz exatamente florescer o mito nessa
chave intertextual de que Samoyault fala, pela qual a narrativa “se carrega das
significacdes anteriores a0 mesmo tempo que da significacao presente”. Assim como o
rito, o poema presentifica o mito e, ao abordar o rito mégico e o religioso, estabelece
uma relacdo intertextual que pode ser avaliada além das margens do poema, tdo
extrinseca € a realidade da eficacia simbolica desses elementos, e tdo intrinseco é o
papel desses elementos na constituicdo das narrativas dialdogicas em si. Por isso nao ¢
absurdo propor ler um personagem como Orfeu de maneira imanente e transcendente:
porque tudo que o circunda, mesmo as narrativas de que faz parte, sdo inevitavelmente
imanéncia e transcendéncia. A intertextualidade justifica a andlise antropoldgia em

convergéncia com a literaria.

2.3. Trajeto antropoldégico de Gilbert Durand e o estruturalismo

A caminhada antropologica que se realiza, em primeira instancia, ndo obstante
investimento pesado nas leituras adjacentes ao objetivo principal deste trabalho, ndo se
pretende outra coisa sendo uma investigagdo de suporte para a compreensdo de um
contexto inerente a representacdo do magico e do religioso no mito e, por conseguinte,
no poema épico que se vale dele como substrato. A abordagem que se pretende
desenvolver ndo esta circunscrita ao ambito literario: analisa-se aqui a confluéncia entre
aspectos singulares da estrutura desse poema ¢€pico € a mesma como reflexo de uma
sociedade onde a presenga de aspectos como a religido e a magia sao fundamentais.

A Argonautica pode ser analisada tendo em vista uma sociedade permeada por
simbologias misticas, que bebe de uma fonte de séculos de tradigdo de praticas rituais
que, ora sao meramente religiosas, ora lidam com o sobrenatural de maneira cotidiana;
ou ainda, se tal sociedade apresenta uma reagdo de espanto frente a esse conteudo, essa
reagdo se da na aparéncia de maravilhoso de tais praticas, mas ndo porque essas nao
estejam subjacentes ao sistema que molda o imaginario dessa sociedade, a esséncia de
suas representagdes. Tal observagao nado € singular a Antiguidade grega, mas a qualquer
sociedade que se valha de mitos, narrativas minimas, para representacdo artistica de

substratos de ordem transcendental, ou seja, basicamente qualquer sociedade conhecida.
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A antropologia ¢ aventada como uma ferramenta, Util a abordagem desses
estratos que aparentemente transcendem o texto literario, mas abarcam toda cultura de
uma dada civilizagdo. A leitura pelo viés da intertextualidade, porém, permite a
compreensao de todo o contexto cultural no qual o épico se insere como uma sintese dos
elementos intra e extratextuais em um amalgama discursivo significante, donde mito,
magia, rito e literatura formam uma rede inextrincavel de significagdo para a
performance do aedo. A eficacia de um poema épico, ademais, reside ou em sua
performance — para a sociedade na qual se insere — ou na sua leitura — para aquela
sociedade e para a receptora posterior, na auséncia do referencial da mesma
performance. De tal modo, essa performance também apresenta uma eficacia simbolica,
que ndo esta distante da eficacia do discurso mitico, do magico e do ritualistico.

Esse caminho de leitura antropolégico desemboca, a partir dessa série de
inflexdes, num “emaranhado” que ¢ possivel chamar de imagindrio mitico. E a
contribuicdo da antropologia do imaginario de Gilbert Durand far-se-4 evidente pela
necessaria condugdo da andlise até entdo, e dos elementos que parecem convergir a
partir dela.

Em A Imaginacdo simbolica, Durand delimita parametros para a analise e
compreensdo do imaginario a partir de uma confluéncia de hermenéuticas, passando por
diversos pensadores que versaram sobre os temas que competem ao filésofo francés,
amparado especialmente na reflexologia. Ao fim, ele concebe sua leitura do trajeto

antropologico por um viés sintético (1995, p. 73):

Para generalizar a antropologia do imaginario, convinha-nos [...]
aplicar uma “psicanalise objetiva” ao proprio imaginario a fim de o
expurgar de todas as reminiscéncias culturais e dos juizos de valor
herdados, independentemente de sua vontade, pelos pensadores atras
citados através do triplo iconoclasmo do Ocidente. Em primeiro lugar,
era preciso repudiar os métodos puramente redutores e que s6 visam a
epiderme semiologica do simbolo, e depois fazer o cerco as
reminiscéncias do privilégio racionalista que transparece mesmo na
simbolica de Cassirer, quando este sobrestima ainda a ciéncia em
relacdo ao mito. Era também necessario descobrir, para 14 da
meditagdo bachelardiana, precisamente o ponto privilegiado em que
os fulcros da ciéncia e os fulcros da poesia se compreendem
complementarmente no seu dinamismo contraditorio, se fundem numa
mesma funcdo de Esperanga. Enfim, era necessario evitar cair no
otimismo paradoxal de Jung, que apenas vé€ no simbolo uma ‘sintese
mental’ que torna incompreensivel o simbolismo entretanto agudo da
doenga mental e do automatismo dereistico [...].
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A antropologia “generalizada” arma-se de recursos — e ressalvas — tais, pois
pretende abrir uma possibilidade de anélise ampla do simbolo — em sua esséncia uma
unidade que transcende a linguagem, que representa na materialidade algo que esta além
dela, numa dimensao semantica do inconcebivel que estd além de qualquer outra
tentativa de materializacao.

De tal modo, a um amalgama de simbolos que constituem o imaginério € o
colocam em movimento Durand chama de constelagdes de simbolos, ou seja, “os
simbolos constelam porque sao desenvolvidos de um mesmo tema arquetipal, porque
sdo variagdes sobre um arquétipo” (2002, p. 43). A nogao de arquétipo jungiano serve a
Durand para a compreensdao ampla das duas grandes constelacdes de simbolos, os
chamados regime diurno e noturno, que serdo tratadas posteriormente de maneira
oportuna.

A terminologia cunhada por Durand ¢ muito significativa. Uma constelagao,
para a astronomia, ¢ uma area da esfera celeste agrupada segundo determinados padroes
de percepcdo do observador terreno, que sugere uma organizacdo aparente por uma
também aparente proximidade entre grupos de estrelas. No entanto, ndo
necessariamente as estrelas de uma constelagao estao proximas entre si no mundo real, a
visdo a partir da Terra € que pressupde um conglomerado. O conceito de constelagao ¢
totalmente imagético, delineado a partir da observacao de um fendmeno que, de fato,
existe apenas a partir do olhar do observador. E para Durand a imagem sempre ird
prevalecer sobre outras representagdes.

De qualquer modo, as possibilidades trazidas pelas constelacdes de simbolos sao
suficientes para a constru¢do de uma abordagem antropoldgica objetiva sobre o poema,

como bem observa Durazzo (2013, p. 23):

Se percebemos que ha possibilidades de ler um simbolismo através de
sua filiagdo poético-estética tanto quanto por seu carater de
materializagdo cultural, percebemos também que essas esferas ndo se
contradizem. Pelo contrario, as duas compdem uma totalidade
discursiva que tem por principal caracteristica motivar as
comunidades/sociedades nas quais se inserem. Constelagdes
imaginarias surgem, assim, como discursos de profundidade das
culturas, o que significa dizer que elas passam a mobilizar, por seu
carater amplo e genérico de “indizivel significado”, as elaboragdes
socioculturais e as proprias formas de pensamento.

Ao afirmar que nao ha contradi¢do entre a materializacao cultural do simbolismo

e a sua filiagdo poético-estética, Durazzo reafirma a discursividade inerente ao contexto,
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pois compreende que “todo processo de deslocamento linguistico, que faz as plumas
pesarem menos e os simbolos falarem mais, sdo poiésis, criagao” (2013, p. 25), ou seja,
que tanto quanto a poesia, mito, rito ou magia sdo parte — e cada um também em si um
todo simbolico, um microcosmo —, de uma mesma constelagao discursiva que mobiliza
o pensamento e, consigo, a sociedade. E em diregdo a essas reflexdes que conduz a
leitura intertextual dos elementos constituintes da Argondutica. Isso posto, ao
contemplar o poema pelo viés da constelacdo de sentidos que evoca — e da qual faz parte
—, pode-se empreender uma analise objetiva dos aspectos religioso, magico, mitico e
narrativo em confluéncia pois, na constelagao de sentidos do imaginario, todos sao em
si narrativa.

A critica do filésofo Durand a Lévi-Strauss e outros adeptos da leitura
estruturalista tradicional — mesmo que, em si, ele se veja como um estruturalista
também — ¢ que a visdo dos objetos pelo estruturalista tradicional ¢ muito formal e
quantitativa em sua abordagem. A concepc¢do de estrutura de Durand pode ser vista
como um rompimento epistemoldgico em relagdo a essa tradicdo estruturalista, visto
que estrutura seria, para ele, "uma forma transformavel, desempenhando o papel de
protocolo motivador para todo um agrupamento de imagens e suscetivel ela propria de
se agrupar numa estrutura mais geral a que chamaremos Regime" (2002, p. 64).

Ha evidente em Durand uma recusa ao modelo essencialmente bindrio e/ou
cartesiano, ou seja, ao sistema dicotdmico fundamentado na logica aristotélica e que
serviu de base para a constru¢do do modelo de pensamento ocidental tradicional,
especialmente o cientificismo. Na verdade, ndo obstante certas criticas a postura de
Duran, ao se analisar de maneira mais profunda a leitura do fil6sofo francés ¢ possivel
perceber que o problema ndo reside no nimero par, sustentdculo que constituiria a
compreensdo da realidade para o pensamento do ocidente, mas justamente na “tomia”,
ou seja, na separagao e oposicao fundamental entre os elementos, que torna o sistema
sempre uma rede de bindmios excludentes entre si. E dai que ele constroi, dentre outras
concepgoes, a no¢do de Trajeto Antropoldgico. Enfim, a busca de Durand, com suas

~ , A s , . A+ D23
reflexdes, é sempre por uma convergéncia, nunca pela antitese ou divergéncia™.

3 «¢[...] Em primeiro lugar, o de uma teoria geral do imaginario concebido como uma fungio geral do
equilibrio antropolégico, em seguida o dos niveis formadores das imagens simbolicas, estas Ultimas
transformando-se e informando-se em todos os setores e em todos os ambientes da atividade humana,
finalmente a generalizacdo tanto estatica como dindmica da virtude de imaginagdo que conduz a uma
metodologia que ja ¢ uma ética e que desenha uma metafisica [...] pela propria generalizagdo do seu ponto
de aplicacdo, implica a convergéncia dos métodos, a convergéncia das hermenéuticas (DURAND, 1995,
p. 74).”
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3. A RELIGIAO

3.1. O mistério da fé

Qualquer autor de um texto que verse especificamente ou mesmo que tangencie
o espinhoso tema da religido grega vai colocar-se de maneira reticente diante do objeto
que decidiu investigar. As ressalvas sdo consequéncia do material escasso e pouco
delimitado para essa categoria que pode soar aparentemente tdo circunscrita,
especialmente ao conceber-se de modo analogo ao que se chama hodiernamente de
religido. Falar em “religido grega” pressupde um sem-numero de possibilidades e
incongruéncias tais que ndo € possivel abordar caracteristicas suficientes que o tema
abone amplamente, ou seja, que permitam falar em um objeto unico chamado “religido
grega’”.

Burkert (1985, p. 7) expde essa problematica de maneira muito clara quando diz
que “a evidéncia estd além do controle de qualquer individuo, a metodologia ¢
ardorosamente contestada, € o sujeito em si estd longe de estar bem definido”. Para ele,
a delimitagdo do que se chama de religido grega se da espacial e temporalmente pelo
alcance de sua literatura e linguagem. De fato, a fonte primaria e mais importante para
ter acesso a essa religido ¢€ a literatura, que se utilizou dos mitos e narrativas religiosas
como fonte. Mas, novamente, a relagdo entre mito e religido ¢ nebulosa, bem como
quando se busca identificar e distinguir na literatura os elementos puramente estéticos e
os tragos ritualisticos falta-nos, e sempre faltara, o contexto que delimitaria — ou ndo —
os espagos relativos de cada elemento cultural formador dessa literatura. H4 de se
considerar que o conceito de literatura como o compreende-se hoje € aplicado a certos
textos que ndo necessariamente eram producdo voltada para a apreciagdo estética, sendo
muitos parte integrante e essencial dos cultos antigos. Assim todo trabalho do estudioso
que pretende identificar tracos de uma religido grega a partir ou dentro de um texto

. , , 24
literario esbarrara nesses obstaculos™".

* Na introdugio de The Greek Religion, Burkert (1985) traga um sucinto, porém completo, histérico dos
estudos sobre a religido grega até o momento da publicagdo desse livro. E um resumo importantissimo,
que ainda serve de referéncia a qualquer pesquisador que se interesse pelo tema.
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Diferente do que se considera hodiernamente como religido, o fendomeno
religioso na Grécia antiga ndo conhece textos sagrados, instituigdes clericais com
organizagdo e qualquer estrutura minimamente similar as grandes religides do presente.
As praticas religiosas diferiam enormemente de regido para regidao da hélade, como

também observa Burkert (1985, p. 8):

O qudo abonados estamos para poder falar simplesmente do que ¢ a
religido grega, claro, ¢ uma questdo que surge mesmo dentro dos
limites do periodo definido: cada tribo, cada localidade e cada cidade
tinha sua propria tradigdo defendida obstinadamente, movimentos
religiosos gerais sdo entdo registrados, ¢ finalmente a religido em si
entra numa crise com a ascensao da filosofia. Seria mais correto falar
no plural de religides gregas? Contra isso se deve estabelecer o
vinculo da linguagem comum e, do século oitavo adiante, a cultura
literaria homérica comum; naquele momento também numerosos
santuarios ganharam uma importancia pan-helénica, mais
notadamente Delfos e Olimpia, ¢ ndo obstante idiossincrasias,
emergiram o estilo de arte visual tipicamente grega que
posteriormente iria dominar todo o Mediterdneo. Ainda mais, a
despeito de toda a énfase em peculiaridades locais e sectdrias, os
proprios gregos consideraram as varias manifestagoes de sua vida
religiosa como essencialmente compativeis, como uma diversidade de
praticas de devogdo aos mesmos deuses, dentro do dmbito de um
unico mundo. Que este mundo incluia os deuses gregos ndo foi
questionado mesmo pela filosofia grega.

O que Burkert deixa bem claro sdo dois pontos fundamentais, que serdo o ponto
de partida para que se possa abordar essa religiosidade dos gregos e suas peculiaridades
— e as consequentes complexidades. O primeiro ponto ¢ que ha dois elementos que
unem todo o complicado grupo de praticas que recebe o nome de “religido grega™: a
lingua comum e as manifestagdes panhelénicas, muito calcadas nas divindades em
comum e, mais objetivamente, num modo comum de enxergar essas divindades. Além
disso, a tradicao literaria fundamentada em Homero — e, acrescentar-se-ia, Hesiodo —
deu aos chamados helénicos uma base identitaria que permaneceu em sua cultura. Como

afirma Herodoto (2.53.2):

‘Hotodov yap kat ‘Oungov [...] ovtot d¢ elol ol momoavteg
Oeoyovinv ‘EAANOL kat tolot Oeolot Tag Emwvupiag dOvTeg kail
TIAG T Kal TEXVAGS DLeEAOVTEG Kal eldea ATV ONUNVAVTEC.
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Foram Homero e Hesiodo [...] que compuseram uma teogonia para os

helenos, deram nome aos deuses, determinaram-lhes as honras e
~ 25

fungdes, e descreveram seu aspecto™.

A observacao do historiador delimita de forma contundente o papel de Homero e
Hesiodo na constitui¢do da chamada religido grega, bem como deixa clara a importancia
dos mitos por eles relatados na constituicao dessa religiao.

O segundo ponto relativo a religiosidade grega que se faz importante destacar ¢
que mesmo que a pluralidade caracteristica do fendmeno religioso torne a sua percepgao
parcialmente nebulosa e negue em grande parte uma univocidade, as figuras de culto
bem como suas varias faces e manifestagdes eram nao apenas compartilhadas entre
todos os membros da chamada cultura grega antiga, como faziam parte de um sistema
ritualistico e simbolico que compartilhava as mesmas caracteristicas.

Os deuses de Homero e Hesiodo de quem Herddoto fala sdo, em sua grande
maioria, os mesmos por toda a hélade. O culto as divindades olimpicas se repete de
maneira muito similar, com o acréscimo de caracteristicas regionais aos deuses e as
praticas ritualisticas ligadas a eles, as vezes por conta da mescla de alguma divindade
regional assimilada pela divindade olimpica ou pela assimilagdo de algumas das
caracteriticas desses deuses menores. Mas o mais importante era como o grego antigo
lidava com essas divindades: eles tinham consciéncia da existéncia dessas divindades e
de sua intercessdo direta na vida humana e, portanto, realizavam oferendas em favor
dessas divindades com o intuito de receber as benesses especificas ou de manter o
equilibrio do cosmos.

Além disso, parece evidente que essas divindades mantiveram historicamente
uma série de caracteristicas humanas, possuindo tanto as virtudes quanto as falhas dos
seres humanos. Sdo motivados por sentimentos como inveja, desejo, firia e suas acoes
nem sempre resultam em consequéncias boas.

A partir desses pressupostos ¢ possivel adentrar em uma questdo imperativa no
que tange a religiosidade presente na Argondutica. Como um poema produzido em um
momento muito posterior ao que ele retrata — se se considerar o tempo mitico dos

. 26 ~ L -
argonautas como sendo a idade do Bronze™, daquela geracdo anterior & dos herois

» Tradugdo de W. A. Ribeiro Jr. s/d. Cf. Bibliografia.

% A divisdo da histéria em cinco “idades” — Ouro, Prata, Bronze, Herois e Ferro — parte do modelo
mitolégico arcaico presente em Os Trabalhos e os dias de Hesiodo. Do ponto de vista historico, as Idades
de Ouro e Prata sdo evidentemente mitologicas, enquanto as era de Bronze corresponderia ao momento
histérico do desenvolvimento dessa liga metalica e da utilizagao desse material na fabricagdo de objetos.
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homéricos —, encontra-se na Argondtica uma confluéncia de momentos que influenciam
diretamente a percep¢ao dos fendmenos religiosos. Apolénio ¢ um homem do periodo
helenistico que escreve um poema sobre um periodo mitoldgico situado na era dos
grandes herois, retratando os cultos realizados naquele momento mas sempre tendo em
vista a perspectiva de um homem helenistico, como ja visto anteriormente. O referencial
mitico-religioso de Apoldonio é aquele da tradi¢do literaria, especialmente Homero e
Hesiodo, mas sem perder de vista o percurso do pensamento até chegar a Biblioteca de
Alexandria. Ja foi salientada a importancia do orfismo para a percep¢ao que o homem
helenistico tem de si, e sabe-se que a pluralidade do espacgo religioso desse momento ¢
influéncia para o autor que produzir sua obra sob esses olhares. E, além de tudo isso, o
poema lida com o substrato desse mesmo culto de mistério, o orfismo, e de sua figura
mais importante, Orfeu.

Ha de se considerar, a priori, a0 menos dois espacos religiosos delimitados pelo
poema: o espago da religiosidade helenistica e o dos cultos e praticas dos herois miticos
— correspondentes aqueles da idade do bronze. Porém a complexidade da religiosidade
grega ndo se restringe aos fenomenos localizados historicamente, pelo que se faz
necessario sempre salientar as diferencas entre os variados cultos regionais, destacados
com bastante interesse pelos helenisticos em geral, tema a que Apolonio adere
fortemente principalmente pelo viés dos mitos etiologicos. Além disso, héd a inevitavel
intersec¢do entre os espacos dos mistérios orficos, que representam a dimensao mais
privada da religido, e as praticas publicas, compartilhadas por todos os membros de uma
comunidade.

O diadlogo entre todos esses espacos, somado as caracteristicas intrisecas da
narrativa mitica do ciclo argondutico, definird os temas da religiosidade dentro da
Argondutica e sua abrangéncia. Agora cabe investigar as caracteristicas dessa
religiosidade e, do mesmo modo que foi realizado com os contetdos magicos, essa
leitura sera realizada com o suporte de teses principalmente de alcada antropologica,
ndo obstante enveredar-se na adicdo a discussdo de alguns autores diversos daqueles

anteriormente citados.

Historiadores adotaram os termos Bronze ¢ Ferro para as subdivisdes da pré-historia humana, que junto a
chamada Idade da Pedra formam um modelo denominado Sistema de Trés Idades. Pausanias (III, 3, 8)
afirma que todas as armas da Idade dos Herois seriam feitas de bronze. Seu argumento baseia-se na
presenca abundante de armas feitas de bronze nos poemas homéricos, textos que relatam justamente os
conflitos entre os herois da Guerra de Troia, o que explicaria a mitica Idade dos Herois como sendo parte
da Idade do Bronze historica.
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3.2. O sagrado e o profano em Durkheim e Eliade

A filiagdo a um determinado sistema simbolico de crengas passa por uma
apreensao de algo que se localiza em uma instancia diferente daquela do mundano, o
chamado “sagrado”. Assim como varios estudiosos se debrucaram sobre o tema da
magia, também se discutiu amplamente o tema do sagrado, e seria infrutifero tragar um
longo histdrico de todas as teorias relativas a esse tema. Portanto, dentro do percurso
que se desenha para a compreensdo dessa instancia, parece mais interessante ater-se ao
mesmo processo que norteou o estudo do tema da magia, realizado no capitulo anterior.

A Sociologia das Religides conhece como seu ponto fundamental na
compreensdo do tema religioso a publicacdo em 1912 de As formas elementares da vida
religiosa, de Emile Durkheim. Diferente dos iluministas, que enxergavam a religido
como uma manifestacdo da auséncia de razdo, a visdo socioldgica d4 um grande passo
com a inclusdo da religido como parte importante do funcionamento da sociedade, como

afirma Willaime (2012, p. 14-15):

Apesar de os fundadores da sociologia terem frequentemente agido
como moralistas que tentavam, em sua reflexdo, reconstruir a ordem
social que havia sido desorganizada pela revolucdo industrial e
politica, eles retomaram, ao mesmo tempo, preceitos da filosofia das
Luzes e da critica racionalista ao proporem uma abordagem cientifica
da religido. Essa apropria¢do da religido como objeto da ciéncia foi
repetidamente marcada pelas abordagens reducionistas que tendiam a
considerar o religioso apenas como uma variavel dependente que
poderia ser explicada por diversas outras variaveis. Como se as
religides ndo possuissem contetido simbodlico proprio. A critica
racionalista da religido tenta, assim, explicar as representacdes € as
praticas religiosas por diversos fatores, sejam eles antropoldgicos
(Feuerbach), econdmicos (Marx), psiquicos (Freud) ou sociais
(Durkheim). Essas abordagens, muitas vezes, acrescentaram uma
critica ideologica ao estudo cientifico das religides fundada sobre um
projeto de reforma social, propondo, inclusive, uma verdadeira
concepeao alternativa do homem e do mundo.

O reconhecimento do espaco ocupado pela religido na sociedade delimita, a
partir dessa nova perspectiva, uma série de implicagdes que conduziram a leitura dos
varios filésofos da passagem do século XIX ao XX. O fulcro de Durkheim serd,
contudo, a oposicao entre dois dominios de pensamento religioso: o sagrado e o profano
(2012, p. 19-20), que sio mutuamente excludentes. E justamente a oposi¢do ao mundo

profano que define o sagrado e ndo o sagrado em si e, para Durkheim, segundo
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Willaime (2012, p. 32), a religido ¢ o que “introduz uma distancia com relagdo as coisas
ordinarias, a vida cotidiana” e ao se apresentar como outra realidade distinta, ao “deixar
escapar algo ao profano”, a religido se define como tal.

Porém, como um fato social, a religido sé se constitui como tal a partir de uma
experiéncia comunitaria da qual ¢ inseparavel e, portanto a religiosidade s6 pode ser
considerada a partir de seu aspecto coletivo. Para Durkheim, enfim, a religido ¢ definida

da seguinte forma (1996, p. 32):

Uma religido ¢ um sistema solidario de crengas e de praticas relativas
a coisas sagradas, isto €, separadas, proibidas, crencas e praticas que
reinem numa mesma comunidade moral, chamada igreja, todos
aqueles que a elas aderem. O segundo elemento que participa assim de
nossa definicdo ndo € menos essencial que o primeiro, pois, ao
mostrar que a ideia de religido ¢ inseparavel da ideia de igreja, ele faz
pressentir que a religido deve ser uma coisa eminentemente coletiva.

A ideia de indissociabilidade entre religido e igreja a que Durkheim alude
provém da experiéncia coletiva do sagrado, sendo este tltimo a “transcendentalizacdo
do sentimento coletivo” (WILLAIME, 2012, p. 33). A religido tem como uma de suas
fun¢des o estabelecimento da unidade e o fortalecimento dos lacos sociais, como uma
afirmagao da identidade coletiva de uma dada comunidade. Portanto, Durkheim dividira

os fenomenos religiosos em duas naturezas especificas (DURKHEIM, 1996, p. 19):

Os fendmenos religiosos classificam-se naturalmente em duas
categorias fundamentais: as crengas e os ritos. As primeiras s3o
estados da opinido, consistem em representacdes; os segundos sdo
modos de acdo determinados. Entre esses dois tipos de fatos ha
exatamente a diferenca que separa o pensamento do movimento. Os
ritos s6 podem ser definidos e distinguidos das outras praticas
humanas, notadamente das praticas morais, apenas pela natureza
especial do seu objeto. Com efeito, uma regra moral, assim como um
rito, nos prescreve maneiras de agir, mas que se dirigem a objetos de
um género diferente. Portanto, é o objeto do rito que precisariamos
caracterizar para podermos caracterizar o proprio rito. Ora, € na crenca
que a natureza especial desse objeto se exprime. Assim, s6 se pode
definir o rito ap6s se ter definido a crenga. Todas as crengas religiosas
conhecidas, sejam elas simples ou complexas, apresentam um mesmo
carater comum: pressupdem uma classificagdo das coisas, reais ou
ideais, que os homens concebem, em duas classes, em dois géneros
opostos, designados geralmente por dois termos distintos que as
palavras profano e sagrado traduzem bastante bem. A divisdo do
mundo em dois dominios que compreendem um, tudo o que é sagrado,
outro, tudo o que é profano, tal é o traco distintivo do pensamento
religioso: as crengas, os ritos, os gnomos, as lendas, sdo
representagdes ou sistemas de representagdes que exprimem a
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natureza das coisas sagradas, as virtudes e os poderes que lhes sdo
atribuidos, sua historia, suas relacdes mutuas ¢ com as coisas
profanas. Mas por coisas sagradas, convém ndo entender
simplesmente esses seres pessoais que chamamos deuses ou espiritos:
um rochedo, uma arvore, uma fonte, um seixo, um pedaco de madeira,
uma casa, em uma palavra, uma coisa qualquer pode ser sagrada.

A proposicao de Durkheim segue um caminho paralelo a divisdo que Meletinski
estabelece entre mito e rito (1998, p. 43), delimitando ainda o nivel de

representatividade do ritual em relagdo ao mito:

Obviamente ndo se podem deduzir os temas a partir dos rituais, tal
como fazem os representantes da tendéncia ritualista, que retiram dos
rituais ndo apenas os temas, mas a propria cultura como um todo. Na
verdade, o ritual é o aspecto "formal" e o mito, o aspecto
"conteudistico” do mesmo fenémeno. Sendo assim, a cada ritual
correspondem um ou muitos mitos e, vice-versa, a um mito
correspondem um ou muitos ritos; além disso, os rituais se entretecem
e se entrecruzam entre si.

Pode-se inferir, numa tentativa de cruzamento entre a leitura de Durkheim e a de
Meletinski, que a religido ¢ um fendmeno dividido em duas categorias: uma ¢ a crenca,
que possui carater representativo e depende de “estados de opinido”, ou seja, uma
ideologia; a outra ¢ o rito, a realizacdo material e ativa, uma agdo formal fundamentada
em procedimentos, que se realiza a partir de uma narrativa instituida chamada mito.

Partindo dessa perspectiva, pode-se entender por que Weiss (2013, p. 160)
observa que as definicdes de Durkheim ndo preveem sagrado e religioso como uma
unica coisa. O sagrado € elemento necessario para a instituicdo de uma religido, nao se
restringindo, porém, as manifestagdes religiosas. Da mesma forma, para Durkheim, a
religido ndo se constitui apenas por conta de seu carater sagrado, mas pela institui¢ao de
uma ritualistica especifica sob a forma de um culto coletivo, uma Igreja, dai a
importancia do rito e da crenca como duas facetas do fendmeno religioso. As
concepgoes desses fendmenos como fatos sociais separam uma visdo mais ampla do

sagrado e do religioso e uma visdo mais restrita (Weiss, idem):

Tudo nos leva a crer que possamos afirmar, ao menos a partir de
1895, a existéncia de uma definicdo “ampla” tanto de religido como
de sagrado, e de uma definicdo “restrita”, que ¢ aquela apresentada em
Les formes élémentaires, na qual a religido ¢ tomada como um
fenomeno socioldgico composto de crengas e ritos € que retne os fiéis
em torno de uma Igreja, enquanto o sagrado ¢ definido sempre em
relacdo ao profano, e passa a ser o elemento central de constitui¢do da
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religido. A definicdo ampla é menos rigorosa, e aceita sob essa
designacdo uma pluralidade maior de situagdes; ¢ o que permite se
referir ao culto ao individuo como uma religido propriamente dita.

A delimitagcdo do sagrado em Durkheim, a partir dessas leituras, parece muito
proxima aquela que norteard o classico estudo de 1957 intitulado O Sagrado e o
Profano, do romeno Mircea Eliade. A partir das concepgdes de Rudolf Otto, Eliade
assume o termo “numinoso” para delimitar as chamadas experiéncias numinosas, ou
seja, a revelagdo de um aspecto do poder divino. Esse numinoso se localiza no
mysterium tremendum, algo de ordem tao transcendental que ndo ¢ totalmente abarcavel
pela linguagem, pois “a linguagem apenas pode sugerir tudo o que ultrapassa a
experiéncia natural do homem mediante termos tirados dessa mesma experiéncia natural
(ELIADE, 1992, p. 12)”. Essa manifestacdo do religioso ¢ o que ele chama de
hierofania, e ¢ a partir dessa manifestagdo que o autor desenhard a dicotomia que
nomeia o livro.

Para o homem religioso — homo religiosus —, o espago ndao ¢ homogéneo,
havendo o espaco sagrado e o ndo-sagrado. O espago do real, para o religioso, ¢ o
espaco sagrado, pois ¢ aquele que unifica e da sentido, que estabelece o cosmos. Por
outro lado, para o homem nao religioso o espaco ¢ homogéneo, ou seja, toda a realidade
¢ aquela perceptivel pelos sentidos.

A experiéncia religiosa para Eliade equivale a “fundag@o do mundo”, e ndo ha a
possibilidade de abolir-se por completo o comportamento religioso, mesmo em uma
situacdo de dessacralizacdo. Para ele, todo momento religioso implica 0 momento
cosmogodnico, e € pela repeticdo da cosmogonia que o religioso se instaura, na

reorganizacao dos espagos de Caos (ELIADE, 1992, p. 22):

Um territério desconhecido, estrangeiro, desocupado (no sentido,
muitas vezes, de desocupado pelos “nossos”) ainda faz parte da
modalidade fluida e larvar do “Caos”. Ocupando o e, sobretudo,
instalando se, o homem transforma-o simbolicamente em Cosmos
mediante uma repetigdo ritual da cosmogonia. [...] Quando se trata de
arrotear uma terra inculta ou de conquistas € ocupar um territorio ja
habitado por “outros” seres humanos, a tomada de posse ritual deve,
de qualquer modo, repetir a cosmogonia. Porque, da perspectiva das
sociedades arcaicas, tudo o que ndo é “o nosso mundo” ndo ¢ ainda
um “mundo”. Nao se faz “nosso” um territério sendo “criando-o” de
novo, quer dizer, consagrando-o. Esse comportamento religioso em
relacdo a terras desconhecidas prolongou se, mesmo no Ocidente, até
a aurora dos tempos modernos.
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A transformacdo em voga, na verdade, ¢ uma recriagao: o mundo s6 passa a
existir perante sua cosmizacdo. A partir dai pode-se retomar da questdo da ténue linha
divisoria entre magia e religido. A organizacdo e reorganizacdo do Caos mediante o
procedimento ritualistico ¢ uma acgdo paralela tanto na religido quanto na magia. Ao
proceder num rito, o sacerdote € o mago estdo ambos refundando o mundo em busca de
uma natureza eminentemente transcendental a partir da qual se concretizard o fendmeno
aventado. Como fendomenos, magia e religido dependem de procedimentos especificos,
de natureza ritual, pois sdo reencenados e recuperam o sentido original que reside na
esfera de significagdo a qual aderem, significacdo essencialmente dimensional. O rito
tem relagdo com o tempo, podendo ser ou cronoldgico, o tempo profano, quanto ciclico,
o sagrado, como ¢ possivel depreender a partir das observagdes de Beane & Doty (1976,

p. 139):

Esse mundo “transcendente” dos deuses, dos herodis e dos ancestrais
miticos ¢ acessivel porque o homem arcaico ndo aceita a
irreversibilidade do tempo. Como vimos repetidamente, o ritual abole
o tempo profano, cronoldgico, e recupera o tempo sagrado do mito. O
homem se torna contemporidneo com as proezas que os deuses
realizavam in illo tempore. Por um lado, essa revolta contra a
irreversibilidade do tempo ajuda o homem a “construir a realidade”;
por outro, o liberta do peso do tempo morto, assegura a ele que ele
esta apto a abolir o passado, a recomecar sua vida e a recriar seu
mundo.

A nocao de que hd mais de uma dimensdo temporal e espacial, uma dimensao
sagrada e outra profana, depende de como o homem procede em relagdo a esses
universos, ou seja, depende de suas agdes. Essas acdes sdo os ritos, que se desenvolvem
em relacdo ao universo do transcendente e estdo na base da relagdo do homem com o
sagrado. De tal modo, se magia e religiao se fundamentam em mitos e ambas tem uma
natureza transcendental, ambas seriam do universo do sagrado? Oportunamente
retornar-se-a a essa questdo — pois reside nesse elemento ciclico e reiterativo do ritual,
na presen¢a do sagrado e do mito nas bases da magia e da religido, e ainda na
simbologia derivada deles, a possibilidade de andlise que se propora para esses

fendmenos na Argondutica.

3.3. O mito e a religiosidade grega em Jean-Pierre Vernant
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Ao inicio do capitulo “Formas de crenca e de racionalidade na Grécia” do
monumental volume intitulado Entre Mito e Politica, Jean-Pierre Vernant situa mais
uma vez a posicao do estudioso de religides, especialmente daquele que envereda por
esse caminho tendo em vista a perspectiva sociologica na abordagem desse fenomeno.
Ele propde algumas problematicas fundamentais que se colocam diante do estudioso,
dentre elas a questdo que se apresentou ao inicio do presente capitulo deste estudo,
acerca do que se pode definir como “religido grega”. Vernant questiona principalmente
a perspectiva assumida pelo estudioso, que interpreta “obrigatéoriamente essa cultura
diferente da nossa em um contexto que ¢, assim mesmo, o nosso” (2001, p. 197), ou
seja, distanciado inevitavelmente do contexto e da vivéncia do grego na Antiguidade. A

partir disso ele estabelece duas questdes (2001, p. 198):

Sdo dois tipos de questdes sobre as quais me proponho, ndo trazer
conclusdes, e sim refletir: as modalidades e as fun¢des do crer com
relacdo aquilo que, para nds, ndo € exatamente a crenga, ¢ o lugar do
religioso no social. Sao dois dngulos de abordagem, mas na realidade
as duas questodes estdo ligadas, como veremos a seguir.

A perspectiva assumida por Vernant, antes de tudo, conduz antes a uma
psicologia da histéria que a uma apreensdo realmente socioldgica do fendmeno
religioso. Vernant estd preocupado com a percepcdo que os gregos tinham de sua
propria sociedade e ndo com a construgdo historica e a recep¢do que se faz do que

comumente se chama “Antiguidade Classica” Essa visdo assim ¢ definida por Julien

(2009, p. 21):

A questdo se encontrava dentro daquilo que Vernant chamou de
psicologia histérica: as formas de pensar e de sensibilidade dos gregos
antigos eram distintas das nossas, portanto ndo poderiamos estuda-los
a partir de categorias proprias de nosso mundo, tomando-as como se
fossem universais. O papel do estudioso dessas sociedades seria assim
o de pesquisar suas formas de comportamento dentro de seus proprios
quadros mentais, deixando vir a tona as formas de sensibilidade que
lhes foram peculiares. E nesse ponto que o papel da religido assume
sua importancia. No pensamento antigo, o mundo surge perpassado
por realidades que hoje classificariamos como religiosa. A politica, a
organizagdo social, o trabalho nio eram sentidas como realidades
autdnomas ¢ independentes, mas sim percebidas e sentidas como
elementos com forte conotacdo religiosa. A religido perpassava os
diversos setores do mundo grego, ¢ Vernant, seguindo sua trilha,
acabou chegando até ela.
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A perspectiva de que todas as realidades no contexto da Grécia Antiga eram
necessariamente perpassadas pela religido se distanciaria do olhar que Durkheim e
Eliade jogam sobre o tema, opondo um universo de coisas sagradas e outro de coisas
profanas, por posicionarem toda a realidade dentro do universo do sagrado. Em verdade,
nao sdo as parcelas do universo que sdo sagradas, mas toda a percep¢do do universo ¢
sagrada. Julien (2009, p. 19) observa que na perspectiva de Vernant “o homem formava
uma totalidade indissolivel com todos os campos e esferas da organiza¢do da vida
social” e, por conta disso, ndo ¢ licito supor uma dissociagao de varias parcelas da vida
que nao se interpenetrem ou que se organizem de maneira hierdrquica ou ainda que,
mesmo sendo pilares da mesma sociedade, se excluam mutuamente. E muito mais
coerente do ponto de vista de um sagrado cotidiano entender os varios aspectos dessa
sociedade de forma interdependente e nao isolados entre si.

Porém, o mesmo Vernant em Mifto e pensamento entre os gregos recupera uma
das questdes mais importantes quando se discute religido no contexto grego,
especialmente aquele do periodo classico e posterior, que € a existéncia de duas esferas
de culto, a religido politica, da pdlis e aquela externa ao contexto civico, da qual fazem
parte os varios mistérios ¢ manifestagdes populares similares. Vernant opde o culto
politico principalmente ao que chama de dionisismo, salientando como esse modo de

pensar a religiosidade diverge do culto tradicional®’.

" Segundo Vernant (1990, p. 421-22):

Com efeito, o que o dionisismo oferece aos fiéis — mesmo controlado pelo
Estado como ele o sera em época classica — ¢ uma experiéncia religiosa
oposta ao culto oficial: ndo mais a sacralizagdo de uma ordem a qual ¢é
preciso integrar-se mas a libertacdo dessa ordem, das opressdes que faz
pressupor certos casos. Busca de uma expatriagdo radical, longe da vida
quotidiana, das ocupagdes comuns, das serviddes impostas; esforco para
abolir todos os limites, para derrubar todas as barreiras pelas quais se define
um mundo organizado: entre o homem e o deus, o natural e o sobrenatural;
entre 0 humano, o animal, o vegetal, barreiras sociais, fronteiras do eu. O
culto civico se ligava a um ideal de cwdooovvn [sophros né], feita de
controle, de dominio de si mesmo, situando-se cada ser em seu lugar nos
limites que lhe sdo consignados. Ao contrario, o dionisismo aparece como
uma cultura do delirio e da loucura: loucura divina, que ¢ tomada como
encargo, possessdo pelo deus. Por essa pavia [mania], o homem libera-se da
ordem que constituia, do ponto de vista da religido oficial, o dominio proprio
do sagrado, o hieron. Pela experiéncia do éxtase e do entusiasmo, essa ordem
se revela como uma simples ilusdo, sem valor religioso; o que, a partir de
entdo, o fiel procura atingir por um contato intimo com o divino, ¢ um estado
diverso, de santidade e pureza totais, ao qual se aplica o termo de [6010G]
hosios, que marca a consagragdo completa, no sentido proprio: a liberagdo
com respeito ao sagrado.
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Essa natureza dupla da religiosidade grega, contudo, ndo elimina um aspecto
fundamental da leitura de Vernant acerca da experiéncia grega da religido: em Mito e
Religido na Grécia Antiga, o tedrico francés afirma que a religido grega ¢ totalmente
distante do que hodiernamente encontra-se na maioria das religides ocidentais, pois ela
“¢ estranha a toda forma de revelagdo, nao conhece profeta nem messias” (VERNANT,
1992, p. 21). Ou seja, ndo h4d uma instituicdo, uma igreja que a centralize, como a
percepcao de Durkheim exige; a centraliza¢ao da religiosidade grega, quando muito, se
da pela sua identificagdo nas atividades comuns da polis. E, essencialmente, a
religiosidade grega se apoia nos mitos, nas narrativas que “contribuem para estabelecer
o quadro mental no qual os gregos sdo naturalmente levados a representar o divino, a
situd-lo, a pensa-lo” (VERNANT, 1992, p. 23).

Da mesma forma Vernant, ao aproximar o universo do poeta a o de outra figura
mistica, o adivinho, estabelece a relacdo entre o universo poético e o religioso como
algo intrinseco. No caminho de Detienne, que vé o poeta como um dos trés mestres da
verdade — ao lado do sacerdote e do rei — Vernant (1992, p. 360-1) observa o poeta

como um vate, a0 mesmo tempo artista, adivinho e sacerdote:

“0O adivinho ¢ um homem que vé€ o invisivel. Conhece pelo contato
direto as coisas e os acontecimentos dos quais esta separado no espago
e no tempo. Uma formula define-o de modo quase ritual: um homem
que sabe todas as coisas passadas, presentes e futuras. Formula que se
aplica igualmente ao poeta inspirado, com a simples diferenca de que
o poeta tende sobretudo a especializar-se na exploracao das coisas do
passado [...]. Divulgando o que se oculta nas profundidades do tempo,
o0 poeta revela na propria forma do hino, da encantagido e do oraculo,
uma verdade essencial que tem o duplo carater de um mistério
religioso € de uma doutrina de sabedoria [...]. A visdo divinatoria do
poeta inspirado coloca-se sob o signo da deusa Mnemosyne, Memodria,
mae das musas...”

As categorias claramente se interpenetram, o que torna nebulosa a percepgao
dissociada dos elementos constituintes dos universos poético e religioso. Nao obstante,
a parcela mistica do universo poético ¢ fundamental para sua compreensdo, posto que o
poeta trabalha sob uma “visdo divinatéria”, que da o carater duplo da verdade essencial
que Vernant atribui ao poeta, € que converge com essa visdo anteriormente citada de
que todo o universo do cotidiano grego ¢ trespassado pela religiosidade.

Contudo, ao advogar uma visdo da religiosidade grega exclusivamente

delimitada pelo préprio universo grego, de forma autossuficiente, Vernant impde um
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problema de perspectiva: ndo ha, também, em todas as representagdes cotidianas, a
penetracdo de contetdos religiosos € miticos, mesmo que em resquicio apenas? Sera
que a sociedade pods-iluminista e cientificista, ao opor razdo e religido, eliminou por
completo essa presenga do transcendente, a ponto de ndo ser possivel lidar com o
passado usando as mesmas ferramentas que se usa para o presente, ou pelo menos
adapta-las para o contexto historico no tempo presente? Serdo mesmo inexistentes essas
categorias universais, a ponto de ndo se poder aplica-las ao contexto da Antiguidade, ou
essas categorias foram tomadas de maneira pouco flexivel e, de tal modo, impediram a

percep¢ao mais ampla do fenomeno religioso em relagdo ao humano, sincronicamente?

3.4. Mito, mitema e imaginario em Gilbert Durand

E proposital, para a completude da proposta de leitura a que se aderiu no
presente trabalho, certo distanciamento do principal objeto de estudo — a presenca ¢ a
natureza magica e religiosa de Orfeu no poema Argondutica de Apolonio de Rodes —
nesta primeira parte da tese. A continuidade desse percurso de leitura acerca da
religiosidade depende, contudo, da retomada da discussdo acerca da presenga da magia
pois, desde o titulo da tese, previu-se uma analise que sublinhasse uma separagao dos
elementos magico e religioso, ndo obstante um caminho diverso assumido por outras
reflexdes que ndo cabem no corpo da presente tese, seja pelo tempo limitado seja pelas
perspectivas assumidas para a posterior analise, seja pela propria natureza do objetivo
principal da pesquisa. O caminho desenhado, como j4 explicitado, ¢ aquele que conduz
a uma interseccao entre a analise especifica dos trechos do poema €pico nos quais Orfeu
¢ figura de destaque e a analise dessas caracteristicas extratextuais, num didlogo com
alguns dos mais importantes textos antropologicos que versaram sobre os temas.
Contudo, apds a revisdo de algumas leituras do fendmeno religioso pelos autores
anteriormente citados, faz-se necessario, em consonancia com a analise realizada sobre
a magia, retomar a perspectiva da antropologia do imaginario de Gilbert Durand para
delimitar, ao fim, como se dara a abordagem do fendomeno no texto de Apoldnio.

Para Lévi-Strauss, a menor unidade mitica ¢ o mitema, termo cunhado de
maneira similar a certas nogdes linguisticas como, por exemplo, o fonema, a menor
unidade fonética, e semantema, a menor unidade semantica. O conceito de mitema
trabalhado em Antropologia Estrutural, como ja se salientou anteriormente, ¢

fundamental para compreender a narrativa mitica, especialmente sua redundancia: o que
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assemelha mitos como os de Noé¢ e Deucalido ¢ um “pacote” de elementos — metafora
do proprio Lévi Strauss — que denotam uma origem comum.

Durand enxerga o mitema, porém, como uma unidade que transcende a esfera da
narrativa mitica propriamente dita. O mito ¢ o discurso diretor da realidade, que reside
no seu contetdo simbolico indizivel, ou seja, “mais que uma forma literaria usual da
Antiguidade, o mito ¢ a rede de relagdes simbolicas que complementam — condicionam
e ddo sentido a — os horizontes mentais de toda cultura” (DURAZZO, 2013, p. 27).

A partir desse ponto ¢ possivel realizar um percurso de compreensao mais
especifico da proposta de Durand. E evidente que ha uma predominancia do discurso
imagético sobre o discurso narrativo, pois a configuracdo mental das culturas e
sociedades ¢ formada a partir de conteudos miticos transcendentes, que permeiam o
imagindrio — e aqui fica ainda mais clara a divida de Durand para com Jung — e a
focalizag@o excessiva do estruturalismo na concepgao linguistica do pensamento ndo da
conta dessa leitura. O Trajeto Antropologico de Durand se da em instancias que ndo sdo
fundamentadas de modo algum na diretriz estrutural que uma linguistica estrutural
preve, mas reside no movimento que € realizado em dire¢do a um discurso, num excesso
de significagdo ndo previsto pela leitura baseada no bindmio significante e significado.
A ndo materialidade do simbolo e, principalmente, sua transcendéncia, é o que sustenta
a compreensdo de sua ampla possibilidade de aplicagdo e elimina o mero “utilitarismo”

do signo linguistico.

Figura 1: Neptune's Horses, Walter Crane (1892) (Neue Pinakothek, Munique)

Por exemplo: o cavalo ¢ um animal muito importante para o homem como meio
de transporte, sendo a domesticacdo do cavalo uma das conquistas mais importantes
para a evolucdo do homem, por permitir que ele pudesse caminhar maiores distancias

em menor tempo, transportando mais coisas consigo. Além disso, o cavalo ¢ forga de
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trabalho, estando ligado muito e desde sempre a cultura da terra. A relagdo cavalo-terra
¢ algo concreto, e toda simbologia derivada disso ¢ facilmente explicada pelo
significado do cavalo como animal de transporte e tragdo — tanto que a tragdo de
veiculos automotores ¢ medida pela unidade de poténcia “cavalo”. Mas, ao se observar
a famosa pintura de 1892 "Neptune's Horses" de Walter Crane (1845—-1915), € possivel
ver uma singular associagdo entre os cavalos e as ondas do mar. Mesmo para um
observador atento pode dar-se a impressdo de que a associacdo ¢ fruto apenas de uma
observacdo extremamente criativa do pintor, que imaginou a for¢a das aguas
relacionada a for¢a do tropel de cavalos, construindo uma belissima metafora visual.
Porém, quem conhece a cultura antiga sabe que o cavalo ¢ o animal consagrado a
Netuno/Poseidon, deus dos mares. Se for possivel encontrar uma congruéncia na relagao
simbdlica entre deuses e seus animais correspondentes, como Atena e a coruja pelo
olhar, Zeus e a 4guia pela forca e dominio dos céus, qual a relacdo entre um animal
terrestre e um deus marinho? A relacdo se da pelo mito, pela narrativa que alia Poseidon
e o cavalo, ou seja, apenas com a compreensdo da narrativa ha de se compreender a
carga simbolica da relacdo entre cavalos e mar.

Algum leitor poderia inferir que, mesmo assim, a observacao de que as ondas do
mar na forma de cavalos faz referéncia objetiva ao mito do deus do mar por causa do
titulo da pintura. E sobre essa relagdo poderiam insistir, por exemplo, leitores dedicados
ao trabalho da semidtica. Ndo se deve excluir essa inferéncia, mas aos olhos de um
observador que conheca a cultura classica ou, se fosse possivel, que vivesse ainda nessa
cultura, a apreensdo do sentido seria necessariamente perpassada pela cognicdo “o
cavalo ¢ um animal ligado ao deus marinho”. O titulo da obra apenas delimita uma
impressao inerente ao didlogo entre pintura e observador, suscitada por uma cogni¢ao
que pode ser coletiva, numa sociedade onde se afogam cavalos em busca de aplacar a
faria do deus dos mares.

Por esses exemplos ¢ possivel inferir que o que delimita o significado de cavalo
¢ sua simbologia, diferente tanto para o senso comum, quanto para o observador do
quadro, quanto ainda para o grego da Antiguidade classica que afogava cavalos em
honra a Poseidon. A relagdo entre o simbolo e o que ele representa €, portanto, uma
representacao extralinguistica, como aponta Mello (apud DURAZZO, 2013, p. 18), “a
correspondéncia analogica, em fun¢do da qual o simbolo representa outra coisa, repousa
em uma relacdo extralinguistica que coloca em jogo a imagem ou representagdo mental

evocada, que serve de base a analogia implicita”. A evoca¢do da imagem “cavalo” para
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o grego antigo ¢ completamente diferente da evocagao do senso comum que conhece
apenas a experiéncia do homem do campo que trabalha a terra com seu cavalo, mesmo
que ambos sejam o mesmo animal. O mito ¢ evocado, pois, por uma constelagdo de
simbolos que remetem a arquétipos, e € o carater ontoldgico e césmico do arquétipo que
ajuda a delimitar a realidade sensivel, bem como o homem a si mesmo (GASI, 2012, p.
28).

O lugar da cognicdo onde se situa a constelacdo de sentidos que o simbolo
cavalo se constréi para o observador ¢ o imaginario. A concepcao norteadora do
pensamento de Durand acerca dos fundamentos do imaginaro parte da concepgao de
“que as pulsdes motrizes do ser humano podem ser classificadas de acordo com os
chamados ‘gestos dominantes’ (DURAZZO, 2013, p. 19), descoberta realizada pelos
psicologos da reflexologia, especialmente o russo Vladmir Bektherev. Durand, tendo
por principio uma “antropologia generalizada”, chamard a motricidade de schéme, e
nesse caminho aliar-se-4 ao pensamento de Jung, conduzindo a andlise desse trajeto
pelo universo dos arquétipos. De tal modo, para designar como o imagindrio se
estrutura, Durand delimitou os estagios de seu Trajeto Antropoldgico que, pode-se
considerar, “¢ exata e justamente o proprio imagindrio, em seu sentido mais amplo”
(DURAZZO, 2013, p. 20). O quadro a seguir busca sumarizar da maneira mais clara e

sucinta possivel o Trajeto Antropologico®:

* Quadro construido a partir de Nogueira, 1993, p. 262-263. As cita¢des sdo todas de Durand, com as
referéncias a edi¢do utilizada pela autora. Cf. Bibliografia.
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Tabela 2: O Trajeto Antropologico de Gilbert Durand

Esquemas

Trajeto Antropolégico

Arquétipos

Simbolos

"generalizagdo
dinamica e afetiva da
imagem, constitui a
fatividade e ndo
substantividade geral
do imaginario. Faz
jungdo entre os gestos

inconscientes da
sensorio-motricidade,
as dominantes
reflexas e as
representacdes.  Sao
estes Schemes que

formam o esqueleto
dinamico, o esbogo

funcional da
imaginagdo, trajetos
encamados em
representacoes
concretas  precisas"
(Durand, 1989a, p.
42);

"sdo substantivacoes
dos Schémes [...]
constituem o ponto
de juncdao entre o

"signo que remete a
um indizivel e
invisivel significado,
sendo assim obrigado
a encamar
concretamente  essa
adequagdo que lhe
escapa, pelo jogo das

a0 mesmo tempo que
¢ "um esboco de

racionaliza¢do dado
que utiliza o fio do
discurso no qual os
simbolos se resolvem
em palavras e o0s
arquétipos em idéias
[...] [também]

explicita um schéme

redundancias miticas,
ou um grupo de

imaginario e oS

processos racionais”" rituais, iconograficas schémes (]
(idem, p. 42-43); que corrigem e
completam [promovendq] . a

inesgotavelmente  a doutrina religiosa, o

inadequacio”  (idem sistema filosofico ou,

1 988q ;;9)' > como bem  viu

-P- ) Bréhier, a narrativa

historica e lendaria"
(idem, 1989a, p. 44).

E sobre esse trajeto que Durand definird as estruturas do imaginario segundo sua

antropologia. (NOGUEIRA, 1993, p. 262-263):

[...] O Trajeto &, entdo, um vetor dinamico. Ele percorre o caminho
que vai dos Schémes (1), passando pelos Arquétipos (2), pelos
Simbolos (3), até chegar ao Mito (4).

Relacionando o Trajeto Antropologico com a Estrutura, podemos
afirmar que esta Gltima € o isomorfismo dos Schémes, dos Arquétipos
e dos Simbolos no seio dos sistemas miticos ou de constelagdes
estaticas que resulta em protocolos normativos das representagdes
imaginarias, bem definidas e relativamente estaveis, agrupados em
tomo dos Schémes.

Estes protocolos normativos sdo, em ultima instancia, as constelagdes
de imagens. Estas constelagdes se estruturam a partir de um certo
isomorfismo dos simbolos convergentes, que se evidenciam através do
Método de Convergéncia. A convergéncia se exerce além da sintaxe,
ou seja, na materialidade de elementos semelhantes. Ela ¢ homdloga;
em outras palavras, € equivaléncia estrutural.

Todo o trajeto parte dos gestos dominantes, que sdo acima de tudo as matrizes

do pensamento, estando na raiz de todo o caminho de materializagdo que conduz ao
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mito. Alids, como salienta Gasi (2012, p. 28), os mitos se relacionam diretamente com

3

os simbolos, pois, para Durand o mito nada mais ¢ que “um sistema dindmico de
simbolos, arquétipos e esquemas, sistema dinamico que, sob o impulso de um esquema,
tende a compor-se em narrativa”. (DURAND, 2002, p. 63). O mito, como narrativa, ¢ o
ultimo estagio de racionalizagdo do conceito, tornando-se discurso e ressignificando o

arquétipo. Como observa, mais uma vez, Gasi (2012, p. 29):

O mito, entdo, repete ligacdes arquetipicas do homem, que ganham
ressignificacdo social ao entrar em contato com culturas diferentes.
Por consequéncia, estudar os mitos pode auxiliar no entendimento de
uma sociedade, das diversas visdes de uma sociedade, ja que pode
identificar aquilo que é arquétipo e aquilo que é simbolo. Para tanto, ¢
preciso olhar mais do que a obra, mas o entorno da obra, em uma
hermenéutica contemporanea, que possa olhar para além do texto
escrito.

Compreender essa hermenéutica que permite a ponte entre o texto escrito € o
contexto extratextual ¢ o objetivo principal do trabalho aqui apresentado. Apesar de
muito do trabalho na area de Estudos Classicos ainda manter seu enfoque filologico, ou
seja, ainda ser essencialmente imanentista, partindo das ocorréncias textuais em busca
da sua compreensdo dentro desse universo exclusivamente literdrio, percebe-se pela
leitura de Durand que esse trabalho ndo impede uma expansdo em dire¢do a essa
hermenéutica, pelo contrario, a complementa e amplia as possibilidades de leitura do

texto.
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4. UMA PROPOSTA DE ANALISE SIMBOLICA

4.1. Magia e religiao: convergéncia ou divergéncia?

A redundancia, ou seja, a reincidéncia dos mitemas, a dimensdo simbolica e
arquetipica, a participagao constante da religido no cotidiano e a compreensdao do
imaginario, todos sdo pontos fundamentais da discussdo aqui apresentada e que, por
fim, jogam luz sobre qual sera a proposta de analise dos aspectos magico e religioso da
Argonautica.

Mauss delimitava, anteriormente, que a origem da magia e da religido ¢ o
ambiente social, e Pereira (2007) observa que, como fatos sociais, ambas ndo se

: ~ 2
encontram na mesma dimensao 93

O fato de se constatar que a religido e a magia brotam do social, ndo ¢
o suficiente para responder aos questionamentos que emergem do
universo da magia, e ¢ isso que Mauss pretende fazer: mostrar que ndo
€ s0 isso. Que nao basta constatar que religido e magia sdo fenomenos
sociais, que nascem do coletivo, e que do coletivo se tem a
experiéncia do sagrado, ou ainda, que as forgas coletivas engendram o
sagrado. Ele ndo da respostas aos muitos questionamentos que
emergem de suas reflexdes, deixando em aberto uma gama de
possibilidades para que as reflexdes em torno das mesmas possam
continuar. Destas reflexdes sobre a magia, conclui-se que: a magia ¢
um fato social; que para estudar a magia, é necessario antes estudar os
ritos que a compdem; e que, para estudar os ritos que a compdem, ¢é
preciso conhecer quem pratica o rito; que o rito, como algo fundante,
constitui a partir do social; e que o social transcende a realidade do
individuo; que a nocao fundamental de todo ritual é a nocdo de
sagrado. Enfim, Mauss, trabalha com as idéias em circulo, de forma
dialética, ndo atingindo uma sintese definitiva, deixando seus escritos
como uma obra inacabada. Ou seja, ndo trabalha diretamente com a
magia, mas com 0 meio em que a magia acontece, com os elementos
que a envolve e que envolve também o magico, os ritos por ele
praticados, seus os atos e suas representacdes. Mauss busca analisar a
magia, a partir de uma instancia que transcende o individuo. Em lugar
de colocar o foco nas relagdes sociais, ele coloca no rito,
demonstrando que a vida é um conjunto de ritos, que vao além das
relacdes sociais. Busca compreender o social por meio das agdes
ritualizadas. Para o autor, o fundamental para a compreensdo do
social, é a analise dos ritos, e, para isso, ¢ necessario distinguir o que é
religioso do que ¢ madgico. Ele aborda a esfera do sagrado onde
religido e magia, de forma intermitente, se co-habitam, mas deixa

* O texto encontra-se disponivel online e ndo possui numeracio de paginas. Cf. Bibliografia.
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transparecer que o magico estd no campo do profano, enquanto o
religioso, ou o sacerdote, esta na esfera do sagrado.

O exercicio circular da reflexdo de Mauss que Pereira destaca ¢ uma ferramenta
interessante para compreender a religido e a magia. Num primeiro momento, delimita-se
que ambos os fendmenos sdo fatos sociais, pois derivam da sociedade. A seguir,
constata-se que o veiculo de compreensao da magia passa pelo rito que, ndo obstante, é
elemento sagrado presente na religido também. E, por fim, salienta-se que ¢ necessario
distinguir o que ¢ religioso do que ¢ magico, propondo-se a distingdo a partir da
inclusdo da presenga do magico no universo do profano e o religioso na esfera do
sagrado.

A divisdo relembra a percep¢do de Eliade, que entende o universo do religioso a
partir das noc¢des de sagrado e profano. Porém, Eliade ndo encerra sua percepcdo da
questdo nessa dicotomia. Ele compreende que os elementos do sagrado se localizam no
transcendente, e estabelece que, ao buscar no totemismo a origem de todas as religides,
Durkheim em As formas elementares da vida religiosa caiu no mesmo equivoco de
Freud, que reduziu o comportamento humano e toda a psique a relagdes de origem
sexual (2002, p. 19, n. 8). Eliade sustém sua critica alegando que o totemismo nao
apenas “ndo representa a mais antiga camada das religides australianas” como ‘“‘esta
ausente em inumeras culturas arcaicas pelo mundo”. O numinoso, o sagrado, a
hierofania, o mysterium tremendum, quer sejam coisas diversas, quer sejam o mesmo
fendmeno, s6 podem ser alcancados por meio de certa simbologia. Em Imagens e
Simbolos, o autor romeno, no mesmo caminho que outros pensadores, liga o

pensamento simbolico a imaginagdo (ELIADE, 2002, p. 8):

O pensamento simbdlico ndo ¢ uma 4area exclusiva da crianga, do
poeta ou do desequilibrado: ela ¢ consubstancial ao ser humano;
precede a linguagem e a razdo discursiva. O simbolo revela certos
aspectos da realidade — os mais profundos — que desafiam qualquer
outro meio de conhecimento. As imagens, os simbolos e 0s mitos nao
sdo criagdes irresponsaveis da psique; elas respondem a uma
necessidade e preenchem uma fungfo: revelar as mais secretas
modalidades do ser. Por isso, seu estudo nos permite conhecer o
homem, o “homem simplesmente”, aquele que ndo se compds com as
condigdes da historia.

\

Esse predominio das imagens estd intimamente ligado a perspectiva do

imaginario em Durand. E totalmente coerente a percepc¢io de Eliade, considerando que
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Durand afirma existir “uma estreita concomitancia entre os gestos do corpo, os centros
nervosos € as representacdes simbolicas” (2002, p. 51), ou seja, entre o0s
comportamentos universais anteriores, do “homem simplesmente”. Assim, a percepgao
desse universo transcendente e sua realizacao se ddo através de imagens e simbolos, que
constituem o imaginario humano.

Haja vista as varias possibilidades de se abarcar o fendmeno religioso e o
fendomeno magico, a delimitacdo de magia e religido como coisas diversas fica ainda um
tanto nebulosa. De fato, alguns irdo insistir na tese de que ambas nao se dissociam: ou
vao enxergar a magia como um estagio anterior da religido, ou vao enxergar as agoes
magicas como parte da religiosidade de uma determinada comunidade. O fato é que
nenhuma das proposigdes estd efetivamente errada, visto que tanto as praticas magicas
como as religiosas possuem interpenetragdes diversas e, por vezes, sdo frutos de um
mesmo imaginario.

Ja Vernant, como visto anteriormente, enxerga a religiosidade como elemento
que permeia toda a sociedade grega e, ndo obstante, relacionada a uma ordenagdo
cosmica, no seu culto tradicional civico, e a uma desordenacdo cadtica, no dionisismo e
nos vérios cultos de mistério. Para o pensador francés, a religiosidade dos gregos nao

pode ser avaliada a partir de uma divisao entre o natural e o sobrenatural (1992, p. 14):

Entre o religioso e o social, o doméstico e o civico, ndo ha pois
oposicdo nem ruptura nitidas, como ndo ha entre sobrenatural e
natural, divino e mundano. A religido grega nao constitui um setor a
parte, encerrado nos seus limites e que viria a superpor-se a vida
familiar, profissional, politica ou de lazer, sem se confundir com ela.
Se, quanto a Grécia arcaica e classica, tem-se o direito de falar de
“religido civica”, € porque o religioso nela permanece incluido no
social e, reciprocamente, o social em todos os seus niveis e na
diversidade dos seus aspectos, ¢ penetrado pelo religioso, de ponta a
ponta.

Na perspectiva de Vernant, ndo ha nitida distin¢do entre o universo do religioso
e o social. Desse ponto de vista pode-se considerar que, partindo do que observa
Vernant, ndo hd uma linha diviséria entre sagrado e profano no que tange a sociedade
grega.

O préprio Vernant reconhece em seu estudo denominado “Razdes do Mito”, o
simbolismo como uma das trés possibilidades de abordagem do mito, ao lado do
funcionalismo e do estruturalismo. Para apresentar essa perspectiva, o autor francés se

baseia na oposic¢ao entre simbolo e signo (1999, p. 203):
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[...] O signo s6 tem um sentido relativamente ao sistema do qual
constitui um elemento. Um simbolo verdadeiro vale por si mesmo, por
sua dindmica interna, seu poder de desenvolvimento indefinido, sua
capacidade de por um aspecto da experi€ncia humana em ressonancia
com o todo do universo. E essa for¢a de expansio do simbolo que lhe
da a vocagdo para traduzir, numa forma sempre necessariamente
limitada, o que escapa a limitagdo, a totalidade e o infinito. Assim, o
simbolo jamais estd em equilibrio ou repouso. Ha nele um constante
movimento, uma inten¢ao em direcdo ao além que ele exprime. Essa
tensdo do simbolo em dire¢cdo a uma superagdo indefinida de seu
proprio contetido o qualifica como expressao do sagrado, do divino, e
explica ao mesmo tempo a vida permanente dos mitos, carregando-se
sem cessar de significagcdes novas, incorporando comentarios, glosas,
interpretagdes para se abrir a outras dimensdes, a explorar ou a
redescobrir.

Porém, Vernant também tece uma critica pesada a utilizagdo desse aporte teorico
em relagdo aos mitos, pois considera que ao analisar a mitologia por um viés simbolista
“nos abstemos de toda referéncia ao contexto cultural, de toda investigagdo de ordem
sociologica ou historica” (1999, p. 204). Sua critica se fundamenta no reconhecimento
das teses linguisticas, especialmente as derivadas de uma perspectiva estruturalista, que
andam na contramdo dessa perspectiva holistica, hermenéutica e universalizante de
Cassirer, Jung, Eliade e outros. O que o eminente tedrico francés desconsidera ¢
justamente a percepcdo in loco do simbolo como uma possibilidade de extensdo de
significados, plenamente condizentes com o contexto social, e que ndo trabalham na
chave significante/significado. Nao obstante outras imagens, ¢ possivel sustentar a
validade dessa perspectiva simbolista a partir do exemplo do simbolo do cavalo, que se
apresentou anteriormente, que ndo apenas possui um aspecto universalizante como um
aspecto contextual, dizendo coisas diferentes para um grego da Antiguidade e para um
homem dos dias atuais, mesmo numa percepg¢ao imediata do simbolo.

Da mesma forma, ndo se faz necessario erigir um obstaculo interpretativo pelo
fato de os gregos antigos ndo estarem cientes da sua percepcao do ambiente religioso ou
magico do ponto de vista simbolico, pois os praticantes de ritos constroem uma relagdo
entre essas esferas justamente pelo mito que, considerando o Trajeto Antropoldgico de
Gilbert Durand, ¢ a racionalizagdo narrativa desses mesmos simbolos. Ou seja, ndo se
faz necessaria a consciéncia da presenca simbolica para que ela ocorra, pois 0 que o
“homem simplesmente” vivencia sdo os mitos e sua repeticdo, vivéncia essa que

4

permeia toda sua existéncia e que ndo ¢, independente de sua universalidade,
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descontextualizada culturalmente: ¢ justamente o rito, como procedimento
presentificador do numinoso, o responsavel por contextualizar o simbolo. Mesmo
Eliade, antes dos escritos de Vernant, j& ndo fugiu a esta critica fundamental,

reconhecendo a dificuldade de situar a andlise hermenéutica e simbdlica (2002, p. 20-

21):

O problema central e mais arduo continua sendo, evidentemente, o da
interpretagdo. Em principio, podemos sempre nos perguntar sobre a
validade da hermenéutica. Através de verificagdes multiplas, por meio
de afirmacdes claras (textos, ritos, monumentos figurados) e de
alusdes meio veladas, podemos demonstrara através de exemplos o
que “quer dizer” tal ou tal simbolo. Podemos também colocar o
problema de uma outra maneira: os que utilizam os simbolos estardo
cientes de todas as implicagdes tedricas? Quando, por exemplo,
estudando o simbolismo da Arvore cosmica, dizemos que essa Arvore
se encontra no “Centro do Mundo”, todos os individuos que
pertencem as sociedades que conhecem essas Arvores cosmicas
estardo igualmente conscientes do simbolismo integral do “Centro”?
No entanto, a validade do simbolo enquanto forma de conhecimento
nao depende do grau de compreensao de tal ou tal individuo. Textos e
monumentos figurados nos provam abundantemente que, pelo menos
para certos individuos de uma sociedade arcaica, o simbolismo do
“Centro” era transparente na sua totalidade. O resto da sociedade
contentava-se em “participar” do simbolismo. E, alids, ¢ dificil
precisar os limites de tal participagdo: ela varia em fungdo de um
numero indeterminado de fatores. Tudo o que podemos dizer € que a
atualiza¢do de um simbolo ndo é mecanica: ela estd relacionada as
tensOes ¢ as mudangas da vida social, e em Ultimo lugar dos ritos
cOsSmMicos.

Deve-se considerar, finalmente, que se sustentardo como validas as concepgoes
do sagrado cotidiano de Vernant em oposicao ao bindomio sagrado/profano de Eliade,
especialmente no que concerne a religiosidade grega e suas idiossincrasias. No entanto,
a andlise aqui apresentada ird caminhar pela perspectiva simbdlica ou simbolista,
buscando as imagens suscitadas pelo texto de Apolonio de Rodes, num viés mais
proximo a influéncia exercida pelos estudos do tedrico romeno no universo da
compreensdo do magico e do religioso e das leituras de Gilbert Durand acerca do
imaginario. Nao hd motivos, ainda, para abandonar aquela no¢ao de Durkheim de que a
religido ¢ formada de dois elementos fundamentais, o elemento conteudistico da crenca
e o ritual, o elemento formal, muito menos a influéncia de Mauss e Lévi-Strauss no
processo de entendimento desses sistemas como estruturas. O exercicio ndo pode ser de

divergéncia mas, sobretudo, de convergéncia.
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4.2. O simbolo

O conceito de simbolo ja foi apresentado de maneira esparsa durante o texto,
portanto ndo se pretende neste momento retrabalhar essa concepgao. O que se propoe €
apenas buscar pela recuperagdo do conceito e desses momentos de discussdo, dar um
panorama um pouco mais pormenorizado do que se considerara como analise simbolica
no contexto deste trabalho. Dada a miriade de possibilidades relativas a esse conceito,
cabe reforcar que a perspectiva norteadora do trabalho diz respeito apenas aquele
universo de pensadores que ja o fundamentam, especialmente Eliade e Durand,
guardadas as ressalvas ja realizadas. O conceito de andlise simbolica, portanto, depende
exatamente da reafirmacdo da validade do Trajeto Antropoldgico de Durand e, por
conseguinte, da no¢do da proeminéncia do imagindrio como “lugar” dos fendmenos
estudados.

O simbolo possui, antes de tudo, um carater translinguistico, que excede a
significacdo, o que, como observa Durazzo (2013, p. 20), torna o simbolo algo que nio
pode ser representado, apenas apresentado, tendo assim sempre um carater aberto.
Mais que isso, o simbolo ¢ dindmico, e de tal modo constroi a constelagdo. Durazo
levanta ainda outras caracteristicas singulares do simbolo derivadas de sua abertura,

como sua polissemia e polimorfia:

Devemos atentar para esse fator essencial do simbolismo: sua
mutabilidade e inesgotavel capacidade de estabelecer relagdes e
vinculos. Mircea Eliade, historiador das religides, ja observava isso
em seus trabalhos sobre imagens miticas, evocando as conexdes em
rede que os simbolos desenvolvem (1991). Além das caracteristicas de
polissemia e polimorfismo inerentes ao simbolismo, dois movimentos
se vao adequar ao processo de apresentagdo e decifragdo — a essa rede
de significantes e significados propria da imagina¢do. Um deles,
relativo ao simbolo mesmo, ¢ a forga centripeta que movimenta
diversos outros simbolos e referéncias em torno de uma imagem
apresentada. Os elementos que acorrem a um “centro simbo6lico” séo
variagoes de suas linhas de forca — significados e significantes que
compdem, juntos, a grande extensdo de “todas as espécies de
«qualidades» nao figuraveis” (DURAND, 2000, p. 12). Vem em
auxilio dessa apresentacdo ndo so6 os diversos significados que
remetem a um mesmo significante — como no caso de purificagdo e
sexualidade acudindo ao fogo —, como também o contrario — com o
fogo indo em direcdo das mais diversas qualificagdes que se possam
encontrar. E as mais diversas relagdes, portanto, devemos despender
atencao.
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Em suas investiga¢des, Mircea Eliade constroi sua percep¢ao do fenomeno do
sagrado através do simbolismo do “centro”. O centro do mundo € o eixo, o axis mundi
que une céu e terra, que o homem busca para transcender sua condi¢do terrena — para
Eliade, profana — e atingir o divino. Reside nesse simbolismo a busca pela ascensao, por
buscar o espago que esta além, o “paraiso”, que faz o homem conduzir suas praticas
rituais em busca de recriar essa origem, esse centro, que ¢ espacial e temporal a0 mesmo
tempo. Esse centro existencial é axiomatico, e sustém, como uma coluna, a presenca
humana na terra. E ¢ pela sacralidade do espago ritual, como visto anteriormente, que o
homem reencena a “fundagdao do mundo”.

Porém, o que Eliade coloca como simbolo do centro €, em si, parte da realidade
presente ¢ empirica do que ele chamaria de profano, pois é justamente o processo de
sacralizacdo do profano que leva a ascensdo. E nessa concepgdo que reside a classica
definicdo etimologica da religido como originaria do latim religare, como aquilo que
vincula a criatura ao criador, que permite o retorno da parte ao todo — em breve,
retomar-se-a esse conceito’".

Ja se apresentou aqui como € possivel estabelecer uma relacdo entre a analise
simbolica de Eliade, fundamentada na concepcdo de divergéncia entre sagrado e
profano, com a de Vernant, sem cair numa contradicdo insoluvel. A questdo ¢ que,
como o sagrado permeia a realidade imediata e, ndo obstante, situa-se no imaginario do
ser humano, ao estabelecer o processo de “religar-se”, se retoma no proprio homem o
que ele possui de sagrado, bem como nos elementos do espaco sacralizado. Ou seja,
nunca ha uma sacralizagdo, mas uma ressacralizacdo, pois o espago sempre ¢ sagrado,
bastando ao homem organiza-lo pelo rito para que ele se religue ao espago do qual faz
parte. E como se o ser humano, ciente de que tudo é sagrado, fizesse o universo
“lembrar-se” disso. E, de tal modo, por sua possibilidade de reestabelecer o cosmos e o
axis mundi, todo ato religioso sempre ¢ um ato cosmogdénico € mnemonico.

De tal modo, o recurso ao simbolo ¢ uma busca pelo imagindrio que concebe
esses procedimentos e, como observado no Trajeto Antropoldgico, pelo “excesso de
significagdo” que ¢ inerente ao simbolo. E, de tal modo, para conceber esse “excesso de
significacdo”, o homem precisa realizar uma repeticdo desse simbolo, que ¢ sempre
aberto. Por isso Durazzo (2013, p. 18) observa que a “redundancia, recorréncia e ritos

de atualizagdo permitem, pouco a pouco, que o semantismo se aproxime da face publica

30 Cf. o capitulo 4.3 desta mesma parte.
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do simbolo”. Desvelar as possibilidades do simbolo permitem, portanto, acessar os
rudimentos do imaginario que fundamenta os fendmenos religioso e magico.

E ¢ nos rudimentos que se situa o mito, a narrativa anterior que constitui o
substrato condutor dos procedimentos rituais e que ¢ a racionalizagao final do simbolo,
o final do Trajeto Antropoldgico. A partir dessa delimitagcdo, pode-se considerar a magia
de forma anéloga a religido, pois ambas se fundamentam em mitos e ritos e, a partir dai,
¢ possivel enxergar uma diferenca crucial entre as duas. Mas de qual ponto de vista se
aborda magia e religido como fendmenos equivalentes?

Basicamente de dois pontos: primeiramente pela sua natureza aparentemente nao
participante do real, ou seja, transcendente e de tal modo dissociada do mundo sensivel;
em segundo lugar pela sua eficicia: com ambas, busca-se um meio para se atingir um
fim. Por exemplo: para alcangar a cura de uma doenga pode-se buscar tanto uma oragao
quanto uma pratica magica, e muitas vezes os procedimentos se confundem como nas
populares rezas de benzedeiras no Brasil, que geralmente sdo acompanhadas de chas e
outros itens notavelmente magicos.

Contudo, o primeiro ponto ¢ questionavel pois, se se considerar a perspectiva de
Durkheim e Eliade de uma dicotomia sagrado/profano, compreender-se-4 que — posto
que o autor romeno compreende que todo espago para o homo religiosus € heterogéneo,
como visto anteriormente — o espago do real ¢ justamente o da religido. Se a reflexdo,
por outro lado, for realizada a partir das concepc¢des de Vernant, ter-se-4 a religiosidade
como presente em todos os aspectos do mundo, ou seja, ndo ha no universo da crenga e
da magia a percepg¢ao do real como distinto do sagrado.

Além disso, se se € possivel tracar uma analogia, ndo ¢ plenamente possivel
conceber a religido, diferente da magia, como algo que sirva exclusivamente para se
atingir um fim — esse ¢ apenas um de seus aspectos. A religido ndo apenas depende de
um elemento de crenca como ¢ parte indissociavel da percep¢do de mundo do homo
religiosus, podendo-se afirmar que ¢ pela religido que o “homem simplesmente” de
Eliade busca compreender o mundo a sua volta e, de tal modo, penetrar nele e
reorganizé-lo. A magia, por outro lado, ¢ uma possibilidade de submeter o0 mundo as
vontades do mago — ou utilizando uma analogia com a terminologia homo religiosus, de
um homo magicus — de utilizar os elementos da natureza em seu beneficio, seja pela
intercessao de uma entidade do universo transcendente, seja pela manipulagdo de

elementos da natureza. E a interdependéncia de magia e religido se da justamente pelo
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sagrado: como todos os seres ¢ elementos da natureza sdao sagrados, todos sdo passiveis
tanto de serem objeto de devogdo quanto de produzir magia.

Portanto, para que possa constituir-se numa andlise efetiva das praticas de Orfeu
na Argonautica, sera necessario compreender pelo menos os dois fendmenos a partir
dos simbolos que evocam, e da natureza desses simbolos em relagdo ao contexto de
produgdo, a tradicdo e ao imagindrio. Ou seja, analisar os simbolos, na medida do
possivel, de forma sincrénica, diacronica e, se ¢ permitido um neologismo,
transcronica. Além disso, como se trata de um poema, ndo se ignorara a fortuna
vocabular que sustenha as propostas de investigacao, ja que ¢ evidente a ligagdo intima
— ou indissociacdo — entre esses fendmenos e a poesia, no que tange ao trabalho do
aedo. E ndo apenas por isso, mas pelo fato de que a produgdo textual ¢ justamente a
fonte de apreensdo dos simbolos em seus aspectos sincronico e diacronico para que seja
possivel compreender seu aspecto transcronico, ¢ que se faz necessario aprofundar-se
nos procedimentos narrativos. E todo o trabalho se daréd a partir da concepgao de que,
como bem postula a Antropologia do Imaginario, os elementos magicos e religiosos se
situam na imaginacdo humana, algo que ndo contradiz sua natureza fenomenoldgica,

como observa, por exemplo, a estudiosa das religides Karen Armstrong (1995, p. 238):

Hoje, muita gente no Ocidente ficaria consternada se um grande
teologo sugerisse que Deus era, em algum sentido profundo, um
produto da imaginacdo. Contudo, devia ser 6bvio que a imaginacdo ¢
a principal faculdade religiosa. Foi definida por Jean-Paul Sarte como
a capacidade de pensar o que ndo existe. Os seres humanos sdo os
Unicos animais que t€m capacidade de visualisar uma coisa que nao
esta presente ou ndo existe, mas ¢ apenas possivel. A imaginacao tem
assim sido causa de nossas grandes realizagbes na ciéncia e na
tecnologia, e também na arte e na religido. A ideia de Deus, como
quer que se a defina, € talvez o exemplo basico de uma realidade
ausente que, apesar de seus problemas inerentes, continua a inspirar
homens e mulheres ha milhares de anos. A Unica maneira de
podermos conceber Deus, que permanece imperceptivel aos sentidos e
a prova logica, € por meio de simbolos, cuja interpretagdo é a funcdo
principal da mente imaginativa.

A partir do que afirma Armstrong, mesmo no que tange as religides
contemporaneas, pode-se considerar que a andlise de magia e religido ¢ a analise nao de
uma realidade imediata, ontologica, mas de uma realidade possivel que, do ponto de
vista do fiel, ¢ uma realidade atingivel pela crenga e pelos ritos, intermediada por um

sistema simbolico e a partir disso torna-se imediata para o crente. A interpretacdo do
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“invisivel”, do “irreal”, ¢ justamente o fundamento dos procedimentos magicos e
religiosos, e isso se desvela, dentre outros lugares, numa narrativa.

A partir desse ponto devem-se assumir, portanto, dois niveis de analise: o
primeiro ¢ o da religiosidade e magia em si, das suas relagdes e implicacdes, que foram
tema destes dois capitulos. Ja o segundo, € o que mais interessa para este trabalho, ¢ a
percep¢do de como o grego entenderia esses elementos. Considerando a natureza do
texto de Apolonio de Rodes, como ja se delimitou antes, se lida também com dois
espagos: o espaco imediato e contextual, da religiosidade helenistica influenciada,
dentre outras filosofias, pelo orfismo; e o da recepgdo, dos cultos e praticas dos herois
miticos da idade do bronze. O mais importante, contudo, ¢ entender que todos esses
elementos trabalham de modo dialdgico, e que essa analise se da justamente nas
intersecgoes entre eles. E a partir desse ponto, evocar-se-a finalmente um ultimo teorico,
mas ndo menos importante, cuja perspectiva acerca dessa suposta dicotomia magia e
religido ¢ que embasard, aliada as ja aventadas, a leitura a ser realizada no presente

trabalho.

4.3. Entre reis, santos e feiticeiros

Em seu prefacio ao livro Reis, santos e feiticeiros, o professor de historia antiga
da USP, Norberto Luiz Guarinello, afirma que “o livro de Gilvan Ventura da Silva é um
marco na historiografia nacional” (SILVA, 2003, p. 14-15). A afirmacdo categdrica
parte da dimensao da proposta do estudo do professor Silva, que ndo apenas se debruca
com ousadia sobre um material ndo abarcado com tanta propriedade ou convicgdo pelos
historiadores brasileiros, “como se fossemos destinados a pensar e escrever apenas
sobre nossa propria histéria nacional”, mas, além disso, ndo se restringe a aplicar os
modelos preexistentes de percepcao do universo religioso € magico em prol de analisar
seu objeto — como o subtitulo do livro apresenta, Constancio Il e os fundamentos
misticos da basiléia —, contribuindo com uma proposta propria de andlise e,
consequentemente, de divisdo entre o universo da magia e da religiosidade.

Recuperando as teses de historiadores e antropologos sobre o tema, Silva
empreende uma discussao acerca da delimitacdo do magico e, como ¢ da natureza desse
tipo de leitura, acaba por esbarrar na suposta oposicao entre magia e religido. A

principal problematica, para Silva, parece ser a oposi¢cao de Frazer e a visdo da magia
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com algo anti-religioso. Para ele, porém, as crencas e praticas de magia fazem parte do

universo da religido (SILVA, 2003, p. 165):

Superados os critérios de distingdo entre religido e magia propostos
por Frazer e levando-se em consideracdo as reflexdes de Marcel
Mauss, talvez fosse razoavel supor que tanto as crengas quanto as
praticas de magia se situam na esfera dos fendmenos ditos religiosos,
ou seja, daqueles fenomenos que dizem respeito a relacdo do homem
com o sagrado, com o espiritual ou, conforme propée Tambiah, com o
transcendente, tomado no sentido de suprassensivel e ndo de
inalcancavel. A religido se constituiria, desse modo, como um sistema
de conhecimento que, mediante 0s seus pressupostos e rituais,
estabelece uma taxonomia ¢ uma geografia do mundo sobrenatural,
classificando os seres e as coisas no decorrer de um processo de
associacdo de elementos compativeis e separacdo dos incompativeis.

A ideia contrapde-se, acima de tudo, aquela perspectiva da antropologia de que o
ritual magico seria realizado no universo privado, individual, e as praticas da religido
seriam de ordem coletiva. Ou seja, para Silva, hd ndo apenas uma interpenetragdo entre
magia e religido, nem uma anterioridade, como quereria Frazer, da magia em relagdo a
religido, mas a religido seria um “suprassistema”, superior, do qual fazem parte, como
ele delimita, o subsistema devocional e o subsistema magico, ou seja, as crencas € 0s

ritos magicos. O historiador explica, a seguir, sua proposta de leitura (2003, p. 166):

O primeiro aglutinaria todas as cerimdnias que tém por finalidade
saudar os seres sobrenaturais reverenciados pela sociedade, como
observamos nos ritos e votos de acdo de gragas pelos beneficios
divinos dispensados aos fiéis, tanto em ambito individual quanto
coletivo, ou nas preces que exaltam atributos como a gldria, a
majestade, a onipoténcia e a magnanimidade dos deuses. Ja o segundo
seria constituido por um conjunto de procedimentos (encantamentos
ou conjuros, simbolos iconograficos, gestos e oferta de matéria
magica) denominado rifo mdgico ou encanto, cuja finalidade nao ¢é
tanto louvar ou agradecer as entidades sobrenaturais, mas invocar o
seu auxilio para produzir altera¢des na realidade sensivel e/ou romper
com o encadeamento presente/passado/futuro, de modo a apreender
uma realidade dificil ou mesmo impossivel de ser alcancada por
intermédio apenas das faculdades intelectuais humanas.

O ritual magico, portanto, seria parte integrante do sistema religioso, € uma das
suas facetas fundamentais, sendo a outra a crenca efetivamente devocional. Parece
necessario, por mais que o sistema proposto por Silva se mostre coerente em sua
estruturacdo e proposicao, repensar que o que o autor propde como sendo esse sistema

religioso € justamente aquilo que se chama de sagrado.
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Nesse contexto, religido ¢ justamente a esfera da qual fazem parte os ritos de
louvor, as praticas de oferendas e sacrificios, que tem como objetivo principal saudar a
divindade ou aplaca-la, e como efeito secundario permitir que a divindade propicie
beneficios para o devoto. E uma pratica essencialmente devocional. J4 a magia, ndo
obstante também buscar seu fundamento num sistema de crengas, tem por objetivo
moldar a realidade em prol do solicitante. A figura, objeto, simbolo ou ser sobrenatural
¢ necessario, pois ¢ uma pratica que ndo pode ser realizada a partir da realidade
mundana, somente a partir da esfera de acao e percepcao sagrada. Ela bebe do substrato
mitico e sagrado, mas sua natureza ¢ sempre interventiva.

Contudo, o autor propde que nao ha uma distingdo clara, ou seja, que como
“toda e qualquer religido comporta em maior ou menor grau praticas de magia” (2003,
p. 166), a distingdo seria infrutifera. Os oficiantes religiosos — ou, pela apropriagcdo que
se realiza aqui, sagrados — sdo essencialmente cultuadores, que realizam suas praticas e
rituais “em nome de uma entidade cultuada por eles mesmos e pelos beneficiarios de
sua praxis (2003, p. 167)”. Ele reconhece ainda que, sob essa otica, ndo ha um sentido
estritamente benéfico ou maléfico comportado pela magia, e que ndo se deve perder de
vista a complexidade e diversidade dos sistemas religiosos.

A proposta aventada aqui, porém, ¢ essencialmente que religido e magia se
distinguem de algum modo, mas nao que se opdem. O que Silva delimita seria
importante para a analise proposta pois, a partir da apropriacao que se alvitra, religido e
magia seriam partes do sagrado, sendo esse sagrado, de tal modo, o suprassistema que
agrega em si religido — formada por crencas e praticas ritualisticas essencialmente
devocionais — e magia — que pode ser tanto encantamento quanto rito magico, ambas
praticas interventivas. Delimitar-se-ao, a seguir, essas duas naturezas.

A origem etimoldgica do termo religido € tdo controversa quanto sua defini¢do,
pois como observa Durazzo, ela derivaria de relig o, que seria “culto prestado aos
deuses, normas e dogmas” (2013, p. 31). Durazzo ainda salienta que ¢ possivel se
estabelecer uma diferenga entre religare e religo, sendo a primeira a crenga na
divindade, e a segunda a pratica, o rito em si. O subsistema religioso se vale, de tal
modo, dessas duas instancias da relacdo de devogdo a divindade, principalmente a partir
de duas premissas: a diferenga que separa o humano e o divino e a sua busca por atingi-
lo mediante oferendas. Essa diferenca € evidenciada, por exemplo, no mito de Prometeu
na Teogonia de Hesiodo, na cena do sacrificio, que ocorre no tempo em que homens e

Deuses ndo estavam ainda separados, quando Prometeu oferece um grande boi para
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Zeus. Prometeu partilha o sacrificio, mas a oferta realizada ¢ um engodo: ele oferece a
Zeus partes de ossos com gordura e fica com as melhores partes da carne. Por conta
disso Zeus, colérico, pune os homens. O mito simboliza ndo apenas o fim da Idade de
Ouro, como situa os homens perante o mundo e os Deuses, pois ¢ através da oferta do
sacrificio que se estabelece o contato com a divindade e, a0 mesmo tempo, a separagao
entre imortais ¢ mortais — eles ndo sentam mais & mesma mesa € ndo comem do mesmo
alimento, pois a gordura e os 0ssos sdo para os deuses, enquanto que a carne ¢ para os
homens. Mary Laffer (1989, p. 59) afirma, ainda, que ha um paralelo entre esse

sacrificio na Teogonia e em Os Trabalhos e os Dias:

A dimens3o alimentar do sacrificio prometeico aparece na Teogonia
pela carne do boi e nos Trabalhos pelos produtos da terra cultivada,
pelo trigo de Deméter; a cultura cerealista, pode-se afirmar, é o
reverso do sacrificio animal. Os homens que comem pao sao mortais,
os deuses que comem ambrosia sdo imortais.

A separacdo do alimento ¢ o que, portanto, separa homens de deuses e ¢ pela
oferta do alimento que os homens podem ter acesso ao universo divino. Pode-se, ainda,
afirmar que esse mito delimita as trés funcdes dos seres: o animal, ou seja, o que ¢
vitima do sacrificio; o humano, que oferece o sacrificio, e a divindade, que recebe e
propicia a ordem nesse universo. Um exemplo de como isso se processa de tal modo ¢
justamente o fato de que a falta de uma oferta para a deusa Hera ¢ o mote da ira dela
contra Pélias no mito argondutico.

De tal modo, estabelece-se que o acesso do humano ao divino se da,
essencialmente, por intermédio da crenca no poder superior da divindade em relagdo aos
homens, e na oferenda que permite acesso ao divino, ao universo do transcendente. Isso,
contudo, ndo constitui uma contradi¢do em relagdo ao pensamento de Vernant, de que
tudo ¢ permeado pelo sagrado, pois ¢ na natureza sagrada do fogo que queima o animal
— fogo roubado pelo mesmo Prometeu, que reside o elo entre as instancias. E por deuses
e homens terem compartilhado a mesma mesa que se permite aos ultimos interagir para
acessar o outro mundo. O que ocorre aqui ¢ que o homem ¢é capaz de, pelo fogo,
transcender suas limitagdes, como afirma Raaflaub, comentando sobre a presenga do

mesmo mito na peca de Esquilo, Prometeu Acorrentado (2012, p. 18):

Por que tudo isso ¢ tdo aborrecedor para os deuses e, sobretudo, para
Zeus? Penso que é porque, desse modo, os humanos receberam o
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potencial de transcender suas limitacdes humanas. Esta interpretagdo
recebe apoio dos aspectos que Prometeu menciona ao fim de sua lista:
remédios para doengas, que significam a habilidade de preservar e
prolongar a vida; profecia, ou seja, a habilidade de ver e antecipar o
futuro; e a exploragdo de minerais, que ¢ equivalente ao potencial para
avanco tecnologico (478-504). O que esta faltando, no entanto, € um
fator crucial que tanto Sofocles, em sua “Ode ao Homem”, em
Antigona, como Protagoras, em seu famoso mito, enfatizam: a
habilidade de viverem em conjunto, de serem sociais. Os estudiosos
presumem, com plausibilidade, que o poeta do Prometeu ndo omitiu,
simplesmente, essas qualidades, mas que elas foram conferidas a
humanidade na grande reconciliagdo entre Zeus e Prometeu que deve
ter acontecido na seqiiéncia, numa pega posterior.

A unidade que Prometeu oferece aos homens e o acesso deles ao universo dos
deuses sdo circunstancias mediadas pelo simbolo do fogo e pelo simbolo do alimento, e
sua realizagdo se da por meio de um rito, pelo procedimento do sacrificio animal.
Novamente, o mito se relaciona com o fenomeno religioso pela proeminéncia dos
simbolos — o fogo e o alimento — que sdo os “motores” do imaginario que concerne a
essas representacdes e presentificam, no rito, esse mito. Assim, o homem realiza, pela
queima da oferenda, sua ligagdo com a divindade.

Por outro lado, a magia nao ¢ totalmente distinta, de tal modo, da religido, mas
compde com ela o sistema sagrado que permeia, como quer Vernant, toda a sociedade
em questdo. E esse sistema, seguindo as diretrizes de Durand e Eliade, ¢ sempre
simbolico, pois magia e religido por vezes partilham os mesmos simbolos.

West (1966, p. 306) afirma, a respeito do sacrificio prometeico, que ¢ possivel
que, no inicio, houvesse uma relagdo entre essa pratica apresentada em Hesiodo e outro
processo, que visaria a ressurreicdo da carne. Ele observa que “a pratica homérica de
colocar pegas de carne crua sobre os 0ssos (wpoOeteiv/omothete n) provavelmente se
originou como uma magia simpatica, ajudando a carne a crescer de novo”. A diferenca
dos procedimentos religiosos em relacdo a magia, e seus respectivos elementos
constituintes, podem ser explicados a partir justamente desse exemplo, pois a partir do
momento em que o ser humano tenta intervir no processo de deterioracdo decorrente da
morte, revertendo-o e originando mais carne, ele estd a praticar magia, nao religido.

A magia €, portanto, a acdo de modificar a realidade a partir de um
procedimento especifico que envolva elementos do sagrado. E ¢ justamente pelo fato de
o sagrado permear todos 0s espacos, seres € objetos que a magia pode se instaurar e ser
efetiva. Pode-se considerar que o mana que Mauss estuda ¢ justamente essa energia

sagrada que permeia tudo, € que permite ao mago modificar a realidade por ela
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permeada. Para tanto, o mago tera duas possibilidades de proceder: através de
encantamentos ou através de rituais técnicos. E nesse caminho entram justamente as

duas naturezas do fendmeno magico na Argondutica: thélxis e tékhné.

4.4. Sobre a religiao e a magia na Argondutica: a oposicao thélxis e tékhne

Partindo das conclusdes dos antropologos sociais, pode-se considerar que a
legitimagdo social do magico na Argondutica se da num nucleo social interno ao mito
relatado, o nucleo dos argonautas, que se situa historicamente em relagao ao proprio
mito e, em si, faz parte de um contetido l6gico de sucessdes de geragdes miticas
extrinsecas ao texto, mas intrinsecas a representacdo que ¢ o poema dessa realidade
discursiva. O que se quer dizer com isso ¢ que, na sua instancia de narrativa mitica, o
mito dos argonautas pertence a um ciclo mitico especifico e de suma importancia na
constitui¢do de outros mitos a ele direta ou indiretamente relacionados. E tio antigo
quanto os personagens que participam dele e, em relagdo ao arcabougo mitico grego, ¢
um mito etioldgico’' por exceléncia — que contém em si outros vérios mitos etiologicos.
Para Nelis (2005, p. 358), a Argonautica ¢ um misto de momentos narrativos diversos: o
presente narrativo — o mundo onde vivem os argonautas — e o futuro narrativo — o
mundo contemporaneo do espectador, pensando este como um grego para o qual a lenda
dos argonautas faz parte do passado que o define como um grego — e essa relagdo
estabelece a necessidade do mito etioldégico e sua proeminéncia, como bem observa

Nelis (2005, p. 358):

Essa relacdo ajuda a explicar a natureza etioldgica do trabalho, os
numerosos aetia individuais que providenciam ilustragdes das
ligacdes entre o presente do leitor e o passado ele ou dela, e
adicionando a uma explicac¢ao da relagdo entre presente e passado. De
tal modo, ndo ¢é tdo surpreendente que o Periodo Helenistico tenha
visto um notavel interesse no mito dos argonautas, com um nimero de
autores como Tedcrito, Calimaco, Dionisio Scytobrachion, Euférion e
Nicandro todos adaptando a historia ou partes dela — e tudo isso
seguindo as numerosas referéncias ao mito em muitas historias locais
produzidas durante o quarto e o terceiro séculos a.C.. O proprio
Apolonio escreveu trabalhos sobre as fundagdes de cidades e historia

' Um mito etiologico, em antropologia, é aquele que relata uma narrativa de surgimento de algo,
especialmente povos e civilizagdes. Além da propria Argondutica possuir relatos do tipo, atribui-se a
Apolonio de Rodes a autoria de poemas acerca de fundagdes de cidades, cujo foco seria a narragdo de
lendas locais, curiosidades arqueologicas e geograficas, interesses comuns aos eruditos ligados a
Biblioteca de Alexandria (NASCIMENTO, 2007, p. 15). A Aitia de Calimaco ¢ outro exemplo de poema
etiologico. Para mais informagdes sobre a etiologia na Argondutica, cf. Sanchez, 1989.
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local. Nesse contexto, o papel de Apolonio como chefe da Biblioteca e
a propria natureza do mito dos Argonautas, uma histéria de gregos ao
além mar, sugere que o contexto tem enorme relevancia historica e
cultural para a audiéncia contemporinea na Alexandria do terceiro
século. Nas maos de Apolonio o conto se torna para os gregos do
terceiro século uma historia de cultura, uma explorag¢do da natureza do
helenismo e da propria presencga dos gregos no Egito.

Como histéria cultural desses “gregos egipcios”, o mito dos argonautas
entrelaga-se com o contexto cultural da audiéncia de Apolonio, e por isso bebe de seu
arcabouco cultural. Portanto, as conclusdes dos pensadores que sustentam esta tese
sobre 0 que sdo magia e religido podem convergir para outro aspecto salutar da analise
e, por que ndo, motivo da propria busca na antropologia por ferramentas de leitura do
magico em outros contextos: em relacdo a qué Orfeu ou Medeia seriam magos? Se for
necessaria uma legitimacdo social, como quer a antropologia social, o que os legitima
em relagdo a seus pares? E neste ponto que as duas instancias do que torna essas figuras
magicas necessariamente entrardo em conflito.

Ao lidar com a parcela “magica” de Orfeu, é necessario aproxima-lo de seus
companheiros e notar se, em relagdo a eles, ¢ possivel assim enxerga-lo. Seus pares sdo
herois, e como tais possuem caracteristicas essencialmente diversas que os diferenciam
de humanos comuns. Todos os argonautas ali estdo porque sdo eminentes como herois,
mas apesar do grande grupo de seres poderosos dentro desse €pico, Sanchez (1996, p.
56) destaca que poucas sdo as cenas de batalha desses herdis, que ele julga ndo serem
belicosos, principalmente Jasdo. Seis dos argonautas perecem, mas nenhum deles em
batalha. O que pode conduzir a uma pergunta cabal: seriam os dons de Orfeu magicos
ou apenas parte dessas caracteristicas que destacam os herdis em relacdo aos humanos,
que os tornam gloriosos em relacao ao aedo e sua audiéncia?

Para empreender essa leitura, deve-se partir do principio, ou seja, do catdlogo
dos herois. Ele possui uma fun¢do programatica que apresenta os personagens € suas
caracteristicas mais importantes. E interessante pensar que, dos herois, dezenove nio
voltam a aparecer durante toda a Argondutica. Mas, mesmo assim, como dito, Apoldnio

ndo deixa de lista-los com suas caracteristicas. Beye (1982, p. 79) observa que:

Diferente dos homens da tripulagdo de Odisseu, que permanecem
incognitos por toda a viagem, muitos dos homens que vao navegar na
Argo recebem definicdo imediata. Apolonio ndo os desumaniza com
epitetos convencionais, mas ao invés disso, aponta para seus atributos
especiais: a visdo agugada de Linceu; a velocidade de Eufemo; a
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manqueira de Palemonio (herdada de seu pai Hefesto); as asas
maravilhosas de Zetes e Calais; a habilidade de Idmon para os
augurios; a magia de Orfeu; o corpo velho e o espirito jovem de
Polifemo; a habilidade de Periclimeno em mudar de forma.

Todos esses herdis sdo seres cujas caracteristicas fundamentais sobrepujam o
nivel humano. O contraste maior, contudo, se evidencia na figura de Jasdo, que nao
possui as mesmas qualidades de seus companheiros, tanto que sua lideranga ¢ posta em
questionamento logo ao inicio da expedi¢do. E os argonautas listados por Beye no
paragrafo citado acima sdo justamente aqueles cujas caracteristicas mais
impressionantes sobressaem em relacdo aos outros companheiros; a excegdo de
Palemoénio que ¢ manco e Polifemo que ¢ velho, todos os herdis apresentados sdao de
alguma forma seres de um universo que se poderia chamar de maravilhoso.

Ao retomar o termo, faz-se necessdrio buscar alguma definigdo mesmo que
aproximada. O que se classifica como maravilhoso literario ¢ aquele tipo de narrativa
cuja presengca de elementos distantes da realidade empirica é aceita como parte
integrante do mundo em que aparecem, mesmo que se destaque que aquele elemento
causa um efeito de espanto’>. Como o dragdo que protege o velocino, a forgca de
Héracles ou mesmo o voo dos Boréadas: todos sao elementos que possuem um destaque
evidente em relagdo a outros, mas sdo possiveis de acordo com a natureza do universo

mitico retratado por Apoldnio.

Esses atributos especiais que Beye destaca, principalmente no caso de Linceu,
Eufemo, Zetes, Calais e Periclimeno, aludem a caracteristicas maravilhosas e
admiraveis e, em primeira instancia, sdo diferentes, por exemplo, da habilidade magica
de Medeia, que ¢ da ordem da tékhné. Segundo Nascimento (2007, p. 100), a tékhne

nada mais € que o conhecimento ou habilidade passivel de ser ensinada a outrem, ou

32 “Espantoso” (Thaumastén) ¢ justamente a designacdo que Aristoteles atribui, na Poética (GAZONI,
2006, p. 115; 1460 al2-19), aos os eventos que desafiam a racionalidade, quando afirma que, em relagdo
ao espantoso na tragédia, “o irracional, principal fonte do espantoso, ¢ bem mais admitido na epopeia
porque nao se tém os olhos sobre os agentes”. Mas diante do exemplo a seguir, dos soldados gregos
estaticos diante da perseguicdo a Heitor por ordem Aquiles (/I. XXII, v. 206 e ss.), o que Aristdteles
classifica como espantoso parece ser o que desafia o curso esperado das acdes, que criaria um efeito
ridiculo se encenado mas, pelo contrario, termina sendo algo agradavel dentro do modo narrativo da
poesia épica. Em nota, Yebra (1974, p. 324-35, n. 343) afirma que, dentre as varias situagdes “irracionais”
que se apresentam na cena tomada como exemplo por Aristdteles, a mais razoavel e distante da
irracionalidade seria justamente a que ele destaca: Aquiles acenar com a cabega para ndo permitir a seus
soldados que perseguissem ou interrompessem a fuga de Heitor. Mas, como se observou acima, o
exemplo de Aristoteles tem em vista o efeito que a cena causaria se encenada, pois se tornaria ridiculo e
até risivel o heroi correr atras de Heitor enquanto acena com a cabega. Eudoro de Souza traduz o mesmo
termo por “maravilhoso”, mas a tradugdo parece ndo condizer com a natureza do evento descrito por
Aristoteles.
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mesmo a habilidade exigida para uma profissao:

Podemos afirmar, portanto, que a magia, tal qual apresenta Apolénio
de Rodes, ¢ uma téxvn [tékhné] que envolve o conhecimento, a
habilidade e a presteza de Medeia. Tal afirmagdo tem como base o
conceito utilizado por Aristételes, na Etica a Nicdomaco VI, 4, 2-6, que
propde ser a Téxvm [tékhné] a aplicagdo do saber a um fazer, ou a
produgdo envolta de saber, e, ainda, evidencia que este mesmo termo ¢é
utilizado para expressar a habilidade em uma profissdo e, de modo
geral, a maneira de fazer, o meio, o conjunto de regras, todos

resultantes de um aprendizado. Esse modo de definir a téxvn [tékhne]
pode facilmente ser associada ao termo payelx [mageia].

Quando vence as provas impostas por Eetes para a obtencdo do velo de ouro, no
Canto III, Jasdo utiliza-se de uma tékhné a ele ensinada por Medeia, os rituais que lhe
dariam a vitoria®>. A magia nesse caso envolve habilidade, conhecimento ¢ nio é
pensada como um dom nato, uma vez que foi aprendida por Medeia, sobrinha da famosa
feiticeira Circe, e, por sua vez, ensinada por ela a Jasdo. Essa possibilidade de
transmissdo do conhecimento magico € prevista nas possibilidades aventadas por Mauss
e Lévi-Strauss nas sociedades que analisam e, de fato, ¢ caracteristica inerente ao
conceito de que magia ¢ um elemento social que s6 funciona legitimada por uma
coletividade. Os xamas o sdo porque suas praticas sao magicas e, em esséncia, € 0 que
ocorre com Medeia. Ela ¢ apresentada como uma bruxa pelo proprio sobrinho, ¢
sacerdotisa da deusa Hécate, deusa ligada as praticas magicas. Além disso, ¢ sobrinha
de Circe, a primeira feiticeira a aparecer na literatura grega e que, na Odisseia, ja ¢
citada como aquela de muitos farmacos, polyphdarmakon (X, vv. 274-80), como
Medeia. De qualquer forma, mesmo nesse caso, a magia de Medeia parece
suficientemente distante da de Orfeu para que se classifique ambas como magia, ou pelo
menos como o mesmo tipo de pratica. Fica a duavida se, baseado nas andlises
antropolédgicas que foram apresentadas, o que Orfeu faz ndo ¢ magia ou ¢ alguma
pratica magica de outra ordem.

Como ja abordado anteriormente, ndo ha categoricamente uma afirmacdo de
qualquer ordem que indique efetivamente que as acdes de Orfeu sdo magicas. Os
momentos nos quais a musica do argonauta produz “encantamento” podem ser tanto de

natureza magica, posto que sdo “encantamento” no sentido da “incantation” descrita por

» Medeia ensina a Jasdo um ritual magico ligado a deusa Hécate, bem como o instrui sobre os
procedimentos necessarios a fim de suplantar os desafios impostos por Eetes (III, vv. 1026-1062).
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Mauss, como sao situagdes em que se pode realizar uma leitura desprovida da nogao de
magia atrelada ao vocabulo, que como a palavra encantamento no portugués e no
francés pode indicar tdo somente a sedugdo promovida pela musica.

Porém, o que estabelece antes de tudo Orfeu como uma pessoa capaz de
produzir efeitos de ordem sobrenatural no poema sao aqueles primeiros versos nos quais
se apresenta o argonauta. Neles sdo descritas proezas que ndo podem ter outra natureza
racionalizavel ou mundana, pois ndo faz parte da realidade sensivel a capacidade de
mover a natureza segundo sua vontade. E essa capacidade nao apenas ¢ legitimada por
seus companheiros, como produz efeitos diretamente sobre eles e seu mundo. Ou seja,
longe de buscar uma origem para que se considere o argonauta um mago, acompanha-se
a abordagem de Lévi-Strauss, pela qual se pode pensar que ndo ¢ a natureza dos poderes
de Orfeu que o torna um mago, mas a eficacia deles comprovada pela coletividade, os
argonautas.

Mas hé, acima disso, ainda outra instancia que permite enxergar Orfeu como
mago. Essa eficacia simbdlica de Orfeu ¢, antes de tudo, legitimada pelo fato de que
Orfeu ndo ¢ apenas um personagem literario, mas parte de uma extensa tradicdo mistica
e religiosa que influenciou diretamente a cultura e a construcdo da sociedade grega da
qual Apoldnio de Rodes faz parte. Sua audiéncia conhecia Orfeu como mago, mistico e
musico, como alguém de uma esfera externa a meramente literaria — esfera, alids, que
ainda estd em formac¢do no momento em que Apolonio compde seu poema — e cujas
narrativas associadas e elementos distintivos definiam ndo apenas um personagem
mitico, mas um modo de vida e uma série de pessoas reais que o adotaram. Burkert
(1982, p. 296-297) deixa bem claro como se estende a figura do Orfeu mitico para o

literario, e toda sua amplitude nas diversas fontes que sobreviveram ao tempo.

No mito, Orfeu é um cantor que joga seu encantamento mesmo em
animais e arvores, que encontra o caminho para o Hades para buscar
Euridice, e que finalmente é despedacado por ménades Tracias. Para
os gregos ele é datado de uma geracdo anterior a da Guerra de Troia,
desde que ele foi associado com a expedicao dos argonautas; para nos
ndo ha evidéncia anterior a metade do século sexto. Provavelmente
dessa época em diante poemas atribuidos a Orfeu estavam em
circulag@o. O papiro Derveni agora prova que pelo menos no quinto
século um poema teogonico-cosmogdnico de Orfeu existia; Platdo e
Aristoteles provavelmente fazem eferéncia ao mesmo poema. Ele
obviamente tentou sobrepujar a Teogonia de Hesiodo. A genealogia
dos deuses se estendia para tras: antes de Urano-Cronos-Zeus, havia
agora Noite como um comeco definitivo. Personagens extraordinarias
¢ hibridas eram perseguidas, figuras monstruosas, motivos
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incestuosos; a forma homérica ¢ perdida na especulagdo cosmica.
Dificil duvidar de influéncias orientais. Ao mesmo tempo, havia um
poema que lidava com a chegada de Demeter a Eleusis e o
estabelecimento da cultura; isso era conhecido por Aristofanes e sua
audiéncia. [...]

Esses trabalhos n3o eram pura poesia; eles foram simplesmente
ignorados pela posterior teoria literaria. Eles se referem a cultos de
mistério, claramente com a intengdo de interpretar ou talvez reformar

7

aqueles cultos: Eléusis em particular ¢ aclamada como tendo sido
fundada por Orfeu, mas relacdes se estabelecem ainda com Flia,
Samotracia e com os festivais dionisiacos em geral. Mas suas
reivindicagdes ndo estdo limitadas a cultos estabelecidos. Pregadores
andarilhos dos mistérios recorriam aos livros de Orfeu. [...]

Nao obstante, Burkert assinala ainda outras influéncias da figura de Orfeu, que
passam por Platdo e Euripides, e que demonstram que os livros 6rficos estabeleceram
um lugar importante na constituicdo de um espaco singular: as caracteristicas atribuidas
a esses livros indicam uma revolugdo na percepgdo da literatura, pois ela assume um
lugar que previamente era dominado pelo ritual e pela cultura oral do mito. A literatura
orfica estabelece, para Burkert, uma nova forma de autoridade, baseada nessa nova
forma de transmissao da cultura, pois a leitura permite ao individuo a possibilidade de
nao depender da mediagdo coletiva para o acesso aos conteudos. “A emancipagdo do
individual e a apari¢do de livros andam juntos na religido como em qualquer outro
lugar”, observa (1982, p. 297).

Isso, alias, ja foi debatido quanto & formagdo do homem helenistico: o orfismo
auxiliou a constru¢do de uma nocao maior da individualidade em relacdo ao pensamento
do homem do periodo classico e arcaico. De fato, o advento da escrita e sua
popularizagdo ndo apagam essas praticas orais, mas criam uma nova possibilidade de
acessar os contetidos até entdo restritos a figuras especificas, como poetas, fildsofos,
sacerdotes e sabios de toda ordem. Isso fica mais evidente quando se volta o olhar para
o papel do Museu e do trabalho ali realizado, pois a propria concepg¢ao de memoria
coletiva se altera pela constru¢do da Biblioteca: o monumento em si inaugura, para o
imaginario humano, toda uma nova ordem de no¢des quanto a preservagdo, delimitagdo
e organizac¢do do conhecimento.

Por outro lado, voltando ao inicio dessa reflexao, a relagdo entre a sociedade de
Apoldnio e a dos argonautas se estabelece num nivel dialético intrinseco a essa visdo
historica do personagem Orfeu. O Orfeu representado na Argondutica €, para a
audiéncia de Apolonio, a conjungdo do personagem “historico” por tras da tradicdo dos

poemas e da doutrina, do personagem mitico das narrativas orais e desses dois dentro do
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contexto literario, bem como daqueles que seguiram a doutrina ou se referiram ao
personagem com as caracteristicas dos magos que se filiavam a ele. Nao se quer
afirmar, contudo, que o Orfeu de Apolonio seja um retrato de todos esses Orfeus, mas
com certeza sao esses aspectos que permitem a Apolonio multiplas possibilidades na
abordagem do argonauta. Assim como o Jasdo que Apolonio apresenta tem algo — ou
muito — do Jasdo de Euripides, o Orfeu dele tem algo de todos os Orfeus e orficos da
literatura. E ndo, pois, apenas porque Apolonio esteja agindo de modo consciente ao
encaixar a tradicdo de Orfeu no seu personagem, mas porque a tradi¢do encaixa o
personagem de Apolonio no Orfeu coletivo.

A mesma eficacia simbolica que permite a uma sociedade a presenca de magos e
suas praticas € a que torna personagens como Orfeu ¢ Medeia maiores do que os
personagens que eles sdo, e legitimam as caracteristicas de ambos nesse contexto
magico e religioso. Mas, como destacado anteriormente, a natureza das praticas de
Orfeu e Medeia sdao opostas. A tékhné e a thélxis se opdem em vdrias instancias, que

ficardo mais claras nas analises subsequentes.

4.5. Premissas e conclusdes parciais

Saindo do extenso caminho percorrido nas teses empreendidas, volta-se o olhar,
enfim, para a consequéncia de toda essa percepc¢ao dos elementos magico e religioso na
andlise do poema épico. Como visto até aqui, ao analisar a Argondutica deve-se ter em
mente essencialmente duas sociedades, que se apresentam no poema em relagdo
dialogica: uma sociedade anterior de um passado muito distante e, portanto, mitico, pois
ja era encarada de tal modo pelos alexandrinos; e outra sociedade contemporanea, a do
autor que dialoga com sua audiéncia, também ela conhecedora e, portanto, influenciada
pela nogdo do que € esse magico e do papel que ele representa contextualmente.

Pressupde-se, portanto, uma concepgdo de magia e religido que abarque todas
essas leituras em didlogo e que possa dar conta, na medida do possivel, dos elementos
singulares das realidades simbolicas relativas a mitologia e sociedade dos gregos
antigos. Porém, ndo obstante, ¢ peremptorio delimitar que € apenas a partir do confronto
entre a sociedade mitica da idade do bronze, da qual Orfeu e os her6is da nau Argo
fazem parte, e a sociedade helenistica alexandrina, da qual Apolonio faz parte, que se

pode pensar como se colocam os fendmenos da magia e da religido no poema.
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A proposta de analise simbolica que se desenvolvera, de tal modo, constroi-se na
natureza dos fendomenos estudados, que fazem parte do universo do imagindrio. O
poema suscita primeiramente duas instdncias simbodlicas que ndo sdo apenas passiveis
de analise, como sdo as peg¢as chave da reflexdo sobre magia e religido na Argondutica:
a tékhne e a thélxis, ou seja, os elementos sagrados — considerando o sagrado como o
elemento que contém o magico e o religioso, a partir das conclusdes feitas acerca do
pensamento de Gilvan Ventura da Silva — que permeiam a atuacdo das duas figuras
magicas essenciais do poema, Medeia e Orfeu.

Porém, como se trata da anélise de uma produgdo literaria, ndo se propde com
essa avaliagdo desses elementos simbolicos extratextuais distanciar-se demais dos
elementos textuais particulares que compdem o poema épico. E da natureza da obra
literaria o didlogo com fontes da tradi¢cdo, e Apolonio ndo apenas dialoga com a tradicao
épica mas, como bibliotecario de Alexandria, deixa transparecer suas fontes e
referéncias, em um didlogo caro para os eruditos daquele contexto.

A partir disso, por fim, foram assumidos alguns postulados para a exposi¢do dos
processos de analise, que em grande medida se complementam pela leitura filologica e
expressiva da matéria textual, especialmente de elementos narrativos singulares e da
contraposi¢do com outros referenciais textuais da tradi¢do. As premissas da andlise dos
fendmenos sagrados na Argondutica sao as seguintes:

- Religido e magia sdo fendmenos, ou seja, acontecimentos observaveis que, na
percepg¢ao de mundo, se desenvolvem em determinado contexto social e sdo legitimados
por uma sociedade ou comunidade especifica (Lévi-Strauss);

- A titulo de andlise, como assinala Mauss, religido e magia serdo tratadas como
fendmenos de natureza diversa entre si, embora se considere que os pontos em comum
entre os fenomenos derivam de uma mesma origem, sendo ambos partes do sistema
simbolico do sagrado (Gilvan Ventura da Silva);

- A principal divisdo entre os fendmenos se da pela sua natureza: a natureza do
subsistema religioso ¢ devocional, contendo como praticas a crenga nas divindades e
seres sobrenaturais e os ritos religiosos de oferta e adoragdo; j& a natureza da magia ¢
interventiva, tendo como praticas encantos e/ou ritos magicos interventivos; o esquema
a seguir sumariza a proposicao, a partir de um modelo funcional da proposta de andlise

do sistema simbolico sagrado:
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Tabela 3: O Sistema Simbdlico do Sagrado
Sistema Sagrado
Subsistema Religioso Mégico

Natureza Devocional Interventiva

Praticas Crengas e Ritos Religiosos Encantos e Ritos Magicos

- Mesmo que religido e magia se situem na esfera do transcendente e, portanto,
seus elementos se situem no universo do imaginario, a percep¢ao de ambos para o homo
religiosus/magicus, como assinala Vernant, ¢ de uma presenca constante ¢ cotidiana,
compartilhada pelos membros da sociedade ou comunidade;

- A relagdo entre mito e os fendmenos, como vimos anteriormente, ¢ simbolica:
sua percepcao se dé através de elementos simbolicos, as imagens suscitadas pelo texto e

colhidas das praticas rituais que serdo o principal objeto de analise.

Espera-se com essa proposta de analise, de tal modo, compreender de maneira
mais abrangente possivel a presenca dos fenomenos magico e religioso na Argondutica,
sem nunca perder de vista a importancia dos mesmos para a compreensdo de Orfeu
como personagem do poema. E a seguir realizar-se-4 um retorno do foco de volta para o
texto, em busca de uma leitura mais detida de dois vocébulos condutores dessa proposta

de investigagao.
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5. AS NARRATIVAS E OS NARRADORES: O AEDO APOLONIO E O AEDO ORFEU

5.1. Quem é o narrador da epopeia?

O desafio em se analisar o narrador de uma epopeia grega reside no fato de que
esse narrador ndo apenas se confunde com a figura do poeta como, em narrativas
ulteriores, depende do papel do aedo, a figura performatica por exceléncia da épica
antiga. E dificil situar essa figura poética em meio a uma anélise narrativa, tendo em
vista que essa figura remete a profissdo dos proprios poetas autores da €pica antiga,
eminentemente oral. Considerando-se Homero um aedo, ¢ dificil distancia-lo do
narrador, ao se igualar suas fungdes basicas.

Dentre os antigos, Aristoteles (Poet. 1460a, 5-11) opde diretamente a posicao
externa do narrador a mimésis, ao afirmar que o poeta deve falar o menos possivel por
conta propria, pois ndo é assim que procede o imitador (mimétés) e ainda salienta que ha
outros poetas que intervém no poema, ao passo que Homero, logo apds fazer um breve

introito (oliga phroimidzomai), apresenta algum personagem’*.

Homero ¢ digno de ser elogiado por muitas outras coisas, mas
principalmente porque € o Unico entre os poetas a ndo desconhecer
como o proprio poeta deve colocar-se no poema. Pois o poeta deve ele
mesmo falar o minimo possivel, pois ndo realiza a mimese agindo
assim. De fato, os outros poetas se colocam em cena por toda parte e
realizam a mimese de poucas coisas e poucas vezes. Mas Homero,
apos um breve preambulo, imediatamente introduz um homem ou uma
mulher, ou algum outro carater, e ninguém descaracterizado, mas sim
possuidor de carater.

A delimitacdo desse poeta se torna ainda mais complexa levando em conta o tipo
de trabalho realizado por esse aedo. Fantuzzi e Hunter (2004, p. 1-3) observam que,
para os gregos da época homeérica, o poeta recebia a inspiragao diretamente das Musas
ou de algum outro deus, que implicava em um enthousiasmos, o que leva as apostrofes

iniciais desses poemas. A responsabilidade divina pelo canto do aedo e as caracteristicas

** Tradugio da Poética por Gazoni, 2006, p. 114.
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dessa inspiragdo sao mais bem clarificadas, para os autores, por intermédio da afirmagao
de Platdo no fon (534b-c), onde o filésofo afirma que ndo é por virtude da tékhné que o
poeta fala, mas por intermédio de uma for¢a divina. Fantuzzi e Hunter (2004, p. 2)
destacam também o trecho das Leis (4719¢) em que Platdo alia a tékhné a mimeésis,
fazendo uma avaliacdo negativa dessa pratica, apesar de ndo negar sua existéncia.

E interessante retomar aqui, também, o que se viu anteriormente sobre o poeta
latino Horacio (4rs P., vv. 295-297) que afirma que Democrito “fechou as portas do
Hélicon aos poetas de juizo”, e a teoria atribuida ao proprio Democrito, que relaciona a
inspiracdo do poeta com a possessao divina. As afirmagdes de Platdo e Demdcrito
opdem-se ao que pensa o proprio Aristoteles que valoriza, sobretudo, o dominio do
poeta sobre a mimésis. Fantuzzi e Hunter (2004, p. 22) observam que a pratica poética,
com a passagem do periodo arcaico para o classico, passou a ser baseada na ligacdo
intima entre uma forma particular de contexto para as performances e tipos particulares

de poesia:

Essa ligagdo ofereceu convengdes familiares dentro das quais poetas
tradicionalmente trabalharam e pelas quais seus poemas eram
interpretados e compreendidos. Tais convengdes coesivas, que sao
basicamente principios construtivos dos géneros, tinham uma
tendéncia, contudo, a se tornarem rigidas, devido a um tipo de efeito
de inércia (o que nds também podemos chamar de ‘tradi¢do’), e assim
perder sua forca expressiva e se tornar menos capaz de responder as
expectativas do publico; essa tendéncia estava associada com a
mudanga gradual ou o desaparecimento de ‘ocasides’ para a
performance com as quais as convencgdes eram funcionalmente
associadas.

De Jong (2004, p. 14) afirma que o narrador arquetipico da antiga contagdo de
historias (storytelling) tem as mesmas caracteristicas fundamentais do narrador dos
poemas ¢épicos de Homero: ¢ externo, onisciente e onipresente. A delimitacdo
estabelecida pela autora leva em conta as teorias da narratologia, e ¢ bem simples, clara
e objetiva: o narrador € externo, pois pertence a um tempo tardio em relacdo ao da
narra¢do, ndo tomando parte nesses eventos; € onisciente pelo fato ndo apenas de saber
e revelar “o resultado de eventos previamente em numerosas prolepses”, mas por ter
acesso aos pensamentos e emogdes de seus personagens; € ¢ onipresente por contar o
que ocorre simultaneamente em varios locais, seja entre os deuses do Olimpo, seja entre

os humanos, ou no acampamento grego em Troia, ou ainda em Itaca, no paldcio de

QOdisseu.
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O trindbmio aedo/narrador/poeta se configura, de tal forma, na base da questao.
Fica claro que o aedo se sobrepde aos outros dois elementos, pois, pela sua agdo
performatica, o aedo re-enuncia o canto. A preservacao de uma nogao, mesmo que vaga,
do tipo de trabalho desses cantores, permite-nos afirmar isso, ja que o canto do aedo
reproduz ndo apenas a voz das Musas, como a voz da tradigdo anterior a ele, pois se
situa, sempre, em um tempo consideravelmente posterior ao da sua narrativa.

A narracdo de Apoldnio inclui alguns elementos evidentemente distantes da
poesia homérica e mais proximos da producao helenistica da qual toma parte. Longe da
inspiracao divina das Musas mencionada por Platdo ou Demdcrito, ou mesmo da voz do
poeta que Aristoteles diz que deve ficar externa ao texto, o narrador da Argondutica
interfere no canto, recusando-se a abordar algum tema ou simplesmente elidindo
passagens que ndo considera licito cantar (I, vv. 18-20; vv. 919-921; IV, vv. 248-250),
por exemplo. Além disso, Apolonio muitas vezes fala em primeira pessoa (I, v. 2, v. 20;
I, v. 1; IV, v. 2, v. 4; vv. 248-250). Poder-se-ia dizer que Apolonio, assim, distancia-se
da tradicdo épica ao ndo abordar seu canto como uma simples reproducao da voz das
Musas, mas como a reprodugdo desse canto através de sua interpretagdo, com uma
consciéncia plena do fazer poético e dos recursos para tanto. Cuypers (2004, p. 35)

comenta, sobre esses aspectos da narrativa de Apolonio:

Apolonio de Rodes é em muitos aspectos um tipico narrador épico.
Ele relata uma histdria acerca do passado remoto, longamente, em
verso hexamétrico; ele ¢ onisciente, onipresente e anonimo; ele usa
virtualmente toda técnica narrativa encontrada na [liada e
Odisseia. Ainda que, numa investigagdo mais atenta, a voz
narrativa da Argondutica diferencie-se daquela dos épicos
homéricos em aspectos importantes. Notadamente, enquanto
‘Homero’ opera largamente nos bastidores, Apolonio direciona sua
narrativa de uma maneira evidente e autoconsciente, ¢ se empenha
em um pervasivo e variegado didlogo com seus narratrios, suas
fontes, as Musas e outras divindades.

Cuypers (2004, p. 46) também observa que a técnica narrativa de Apoldnio deve
muito a Herddoto, pois muitas vezes o narrador de Apoldnio se apresenta como um
organizador, pesquisador e comentador de sua narrativa. O autor destaca a thémis, ou
seja, o impedimento religioso que Apolonio se impde, fazendo-o decidir por ndo narrar
os rituais na Samotracia (I, vv. 919-921) como sendo uma caracteristica do texto de
Her6doto (CUYPERS, 2004, p. 49). Além disso, ha diversas referéncias a fontes, o que

ndo condiz com uma narrativa validada pelo patrocinio divino. Encontra-se, por
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exemplo, duas versdes da mesma narrativa (IV, vv. 597-617), sobre a presenca de
ambar no rio Eridano, uma delas que se diz contada pelos Celtas.

Esse procedimento ndo condiz com o prototipo homérico de canto épico,
destacado por Aristoteles, e expde a liberdade de manipulagdo do poeta do periodo
helenistico em relagdo a seu poema, bem como uma manifestacio de uma
autoconsciéncia literaria que € apenas possivel num periodo onde ja se estabelecera uma
produgdo poética autoral. O distanciamento buscado no aedo homérico se perde com
essas intromissoes, mesmo que leves em relacdo a categoria de “narrador intruso”
aventada por Norman Friedman (LEITE, 1985, p. 27-32).

As andlises que serdo realizadas, a partir dessa leitura, especialmente as
referentes ao introito do poema, pretender-se-do uma tentativa de apresentar como a
categoria narrador ¢ limitada, em sua definicdo, para exprimir o procedimento que
envolve o aedo. Esse cantor da Antiguidade, necessariamente, possui um protocolo
rigido, que envolve caracteristicas de sua performance que podem ser recuperadas do
proprio texto. Ele ndo € apenas o narrador de um discurso narrativo — ele o ¢ também —,
mas ¢, sobretudo, um agente enunciativo que s6 pode ser concebido em um ambiente
performatico.

O aedo se distancia de um narrador porque a narragao propriamente dita
depende, no poema ¢épico, de elementos expressivos que preveem uma performance,
mesmo esta ndo sendo empecilho para a investigagdo desse canto como uma narrativa.
Sua performance estd toda permeada por dados expressivos que sdo dependentes de um
contexto social, mas ndo € possivel recuperar esse contexto como ele se apresenta na
Antiguidade hodiernamente.

Os recursos que utilizou-se para analisar um texto narrativo podem, porém, ser
amplamente aplicados a um aedo em um poema €pico, mas ndo se deve perder de vista
o conceito delimitador de sua pratica, que ¢ a performance. Se nao ¢ possivel classificar,
efetivamente, o aedo como um narrador, € possivel investigar a narragao intrinseca a sua
performance, tendo em vista o contexto de sua producgdo, os dados que o texto fornece e
a tradicdo que o precede e que deriva dele.

Nao h4, contudo, como saber exatamente o que era essa performance ou o efeito
dela sobre uma audiéncia, mas Apoldnio traz pontos interessantes para se empreender
essa analise. Tanto para Albis (1996, p. 8) quanto para Goldhill (1991, p. 287) os
primeiros versos da Argondutica recriam uma apresentacdo performatica de um aedo ao

recitar perante uma audiéncia um poema épico. Os autores se baseiam na informagado de
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que esses aedos realizavam a apresentacdo de um hino em honra a uma divindade
precedentemente a recitacdo de poemas mais longos. Albis diz que, apesar da
Argonautica “‘se apresentar ndo apenas como um poema €pico, mas como o equivalente
de um poema épico como apresentado no seu contexto apropriado”, o seu proémio se
assemelhar a um hino ndo indicaria algum tipo de compensac¢dao pela auséncia da
performance ao vivo. A auséncia da associa¢cdo a um ritual, para o autor, faz como que a
autoridade do “perfomer” seja garantida pela invocacao ao deus Apolo. Fica claro que,
mesmo nao sendo efetivamente apresentado, a proposta da performance subjaz ao texto.
Por isso, um dos pontos essenciais para compreender essa suposicao do performer ¢ a
comparag¢do direta com os hinos em questdo, com seus conteudos e com suas estruturas
formais.

Sabe-se que a profissdo de aedo e a profusdo dessa funcdo permitiram a
conservagdo da narrativa oral que, posteriormente, ¢ passada para a forma escrita. O
trabalho dos poetas amplia-se com essa forma de trabalhar o verso, levando-os a
assumir uma postura nao apenas de criadores artisticos, mas de autores com consciéncia
critica da sua produgao poética, ¢ da anterior a eles. Mas, a0 mesmo tempo, o seu

trabalho gradativamente se distancia do trabalho performatico do aedo antigo.

5.2. Orfeu e a profissao do aedo

Ser aedo era uma profissdo na Antiguidade, pelo menos € o que se pode afirmar
a partir dos testemunhos que chegaram até o presente. O aoidos de Homero ndo seria,
como afirma Notopoulos (1966, p. 311), exclusivamente o cantor da épica, mas
qualquer um que exerce a fun¢do de cantar para uma audiéncia. O aedo, segundo a
tradigdo, seria o antecessor do chamado rapsodo, sendo este ultimo sim o especialista
em épica propriamente dita.

Porém Pavese (1998, p. 64, n. 1) apresenta uma visdo mais ampla acerca da
composicao e performance da épica. Para ele, aoidos € a palavra utilizada para qualquer
cantor, incluindo o da épica ou mesmo um passaro, enquanto que o cantor € compositor
por tras da poesia épica € o chamado rapsodo. Pavese afirma que essa € a perspectiva da
tradicdo e que toda poesia rapsodica € caracterizada por ser composta em hexametros e

ser oral (1998, p. 65):



116

E apropriado manter o uso antigo e se referir & poesia tradicional
composta oralmente em hexametros por rapsodos como rapsodia, ao
invés de épica, por duas razdes. Primeiro, ha uma poesia que ¢ épica,
sendo composta em hexdmetros, mas nao € rapsddica, ndo tendo sido
composta por aqueles poetas orais chamados de rapsodos, mas por
poetas literatos, como Antimaco ¢ Apolonio. Segundo, a moderna ma
utilizagdo de aoidos como compositor € rhapsodos como sendo
meramente um “costureiro” ou recitador de cangdes anteriormente
compostas por outros tem promovido a no¢do de uma fase criativa
anterior, chamada “aédica”, e de uma posterior repetitiva e redacional,
chamada “rapsodica”, com base na qual os poemas eram resolvidos
em blocos e camadas de acordo com os conhecidos métodos da assim
chamada escola analitica. Os modernos, tendo perdido o contato com
as condigdes reais da poesia antiga, geralmente usam uma vaga e
confusa terminologia, escassamente apropriada para aquelas
condi¢des; a terminologia antiga € usualmente mais adequada.

Portanto, a poesia de Apolonio seria, segundo Pavese, ndo-rapsodica, pois ela
ndo ¢ composta oralmente, mas escrita por um “poeta literato”. Mas, ciente de seu lugar
na tradigdo, Apolonio constrdi seu narrador, o aedo por trds do canto, a partir da
natureza performatica do rapsodo, nao deixando de lembrar ao leitor que, mesmo em se
tratando de um poema escrito, ele ¢ pensado como uma obra para ser cantada.

Porém, para Fantuzzi e Hunter (2004, p. 91-92), Apoléno marca de maneira
muito clara a posi¢do de seu aedo em relagdo a seus personagens quando os classifica
como palaigenéon photon, ou seja, “os herdis de antigamente”. As referéncias que se
faz aos herois nos poemas homéricos sdo, em geral, muito menos claras, pois “Homero
nao coloca em primeiro plano de maneira enfitica a distdncia temporal entre ele e os
sujeitos de sua cang¢do”, diferente de Apoldnio que o faz no primeiro verso da obra,
ressaltando que esse serd um poema que narrara historias muito antigas. Além disso, nos
versos 18 e 19 do primeiro Canto, o aedo faz referéncia a outros que cantaram a
constru¢do da nau antes dele, reconhecendo a existéncia de uma tradi¢do de aedos que €
anterior a ele. O que Fantuzzi e Hunter observam ¢, de tal modo, que a distancia entre o
rapsodo homérico e o aedo apolonico ¢ muito mais calcada num “rearranjamento da
énfase, dando novo sentido a elementos particulares de um universo preexistente” que
num rompimento radical. E a consciéncia, por parte desse aedo, de seu lugar na tradi¢io
e das possibilidades que a sua narrativa possui diante dessa tradi¢gdo, como observa

Rodrigues Jr. (2010, p. 48):

Em linhas gerais as Argonduticas podem ser lidas como uma recriagdo
livre da Idade Herdica na qual as personagens ora se aproximam de
modos de caracterizagdo reproduzidos pela poesia épica arcaica, ora
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destoam desses modelos. Para Hunter, o narrador pretende testar os
limites e as possibilidades poéticas proporcionadas pela epopéia,
apesar de a critica sempre tender a explorar as diferencas ao invés das
semelhancas em relacdo a Homero. Somente por se inserir na tradi¢ao
épica e se valer de linguagem comum, ideologia e cenas recorrentes,
as Argonduticas podem “distorcer” estes elementos ndo visando a
criar uma “anti-epopéia”, mas um epos que pretende causar
estranhamento ao leitor acostumado as caracteristicas e lugares
comuns do género.

E 6bvio que esse estranhamento, como ja se observou, é condizente com a
situagdo de producdo da Argonautica, ou seja, o contexto do Periodo Helenistico e mais
especificamente da Biblioteca de Alexandria. A afirmagdo de Rodrigues Jr., de que a
Apoldnio ndo visava criar uma “anti-epopeia”, contesta as conclusdes de Beye (1969, p.
34), que ao tratar do tema do suposto “anti-heroismo™” de Jasdo afirma que “chamaria a
Argondutica de ‘anti-épica’ ao invés de chamar Jasdo de ‘anti-heroi’”. De fato, muito se
discute sobre a natureza desse epos do poema de Apolonio, pela distancia no tratamento
de temas tradicionais em relagdao aos poemas homéricos, reflexo das suas circunstancias
de producao. De qualquer modo, o que se pode concluir é que a questdo das distancias
entre as vozes narrativas ¢ fundamental para a compreensao da narrativa.

Portanto, considerando o aedo como uma instancia narrativa construida tendo
em mente o momento presente do poeta, o periodo Helenistico, e posicao aedo da
Argondutica ¢ muito mais proéxima do contexto do poeta do que do contexto dos herdis
argonautas. As vdrias narrativas etiologicas presentes no poema sedimentam essa
distancia, pois o aedo sempre destaca que muitos dos feitos que os argonautas
realizaram durante suas viagens geraram algum tipo de consequéncia que € possivel de
ser reconhecida no presente. Quando os argonautas celebram na ilha de Tinia e a

consagram ao deus Apolo Matinal, eles fazem um juramento de mutuo auxilio, jurando

sempre socorrer uns aos outros quando assim se necessitasse. O aedo observa entdo que,

> Margolies (1981, p. 1) afirma que a classificagio de Jasdo como um anti-heréi na Argondutica é
derivada das conclusdes de Lawall, em artigo de 1966 chamado Apollonius’ Argonautica: Jason as Anti-
Hero, a partir do qual Beye caracterizou o herdis como love-hero. Ao utilizar os mesmos termos que esses
autores, Margolies observa que a poesia épica, na Antiguidade, era oposta a poesia amorosa, € 0 conceito
de anti-her6i seria um sindnimo de “herdi amoroso”. A partir de varias caracteristicas singulares que o
definem, Margolies opde Jasdo a Héracles, por este ultimo ser o mais importante dentre os grandes herois
que fazem parte da expedicdo dos argonautas. Diversos outros autores seguiram essa concep¢do de
Lawall em suas andlises do complexo personagem Jasdo. O artigo de Glei (2001, p. 6-13) traz diversos
estudos de autores que discutiram a questdo do heroismo e do anti-heroismo de Jasdo. O autor destaca a
argumentacdo de Lawall, que diz que as varias “capacidades” heroicas de todos os argonautas agem em
contraste com o anti-heroismo de Jas@o. Citando Lawall, Glei observa que ¢ a partir dessa visdo que Jasao
se revela um anti-heroi oportunista, que emprega qualquer ajuda necessaria que a situagdo demande. Para
uma discussdo sobre o tema do heroismo e do protagonismo de Jasdo, cf. também Diniz, 2010.
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no seu tempo presente, ainda ha um altar no mesmo local da celebragao dedicado a

deusa Concordia:

[...] xoit elcéTt vV ye TéTUKTOL
kelo” ‘Opovoing ipov £bepovog, 6 p’ Exapovto
a0TOl KUJIoTNV TOTE SOiLLOVO TOPCAIVOVTEG.

[...] E ainda hoje ha erigido
naquele lugar um santuario a benévola Concordia
a gloriosa deusa que eles honraram naquele momento.

A afirmacdo do agora, vuv/myn, reforca a distancia entre a narrativa e o
narrador, destacando para a audiéncia nao apenas que os eventos narrados se
desenvolvem num momento muito longinquo no passado — momento dos mitos de
fundagdo — como que ele, o cantor responsavel por manter essa tradicdo viva na
memoria, realiza sua performance no momento presente. A presentificacdo da
performance do aedo ¢ um recurso fundamental para um poema que queira assumir
certo “tom rapsodico”, e ao estabelecer esse distanciamento claro entre narrativa e
narratarios, ele também se coloca diante da audiéncia. Essa estratégia de Apolonio
converge, ainda, com a abertura do poema, a referéncia aos palaigenéon photon, € com
o encerramento, pelo qual o aedo faz referéncia ndo apenas a esses herdis antigos, mas a

permanéncia do poema e dos feitos que ele relata (IV, 1773-1775):

TAat’ dolotwv pakdowv Yévog: alde ' dowat
elg €tog €€ €teog YAvkeQwTeQaL elev deldety
avOpwmoLs.

Sejam propicios, raga de bem-aventurados herdis:
Que estes cantos ano apos ano sejam mais doces de cantar
entre os homens.

Enquanto nos primeiros versos do poema o aedo afirma que ird lembrar,
uvrjoopavmnésomai, dos feitos desses herdis, ao encerrar sua narrativa, ele pede que
esses feitos sejam celebrados ano apos ano, ou seja, que eles permanecam na memoria.
Fechando seu poema entre duas referéncias temporais que destacam o papel da
permanéncia, Apolonio circunscreve a sua narrativa e situa o seu narrador,
estabelecendo que o periodo total de quatro cantos que foram apresentados até ali

corresponde a essa memoria que permanecera — ¢ permanecera — de tempos longinquos.
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Nesse interim, o poema de Apolonio constréi claramente seu aedo, ao molde dos
rapsodos homéricos.

Ao mesmo tempo em que delimita claramente o cantor e a matéria do canto, ao
tratar do ciclo mitico da viagem dos argonautas, Apolonio escolhe como cendrio uma
época especifica que pode ser palco para a presenca de certo tipo de personagem mais
proximo ao contexto do rapsodo homérico, como seria Orfeu. No entanto, diferente da
presenca de Demoddoco ou Fémio nos poemas homéricos, a natureza do canto de Orfeu,

como observa Moreno (2008, p. 34), nao ¢ exatamente a do canto épico:

Os meios de nosso protagonista, segundo as fontes, sdo a voz que
canta e que fala, acompanhada pelo som de um instrumento de corda
pulsada que as fontes gregas denominam arbitrariamente kLOd&oa,
kiBapic, Avoa, PpoouvE ou xéAvg, e as latinas cithara, chelys,
fides, lyra ou testudo. O canto acompanhado por este instrumento
poderia nos remeter ao dominio da poesa lirica monddica ou da épica,
mas os temas do canto de Orfeu nao sdo, no mito, os da épica heroica,
mais que no muito tardio testemunho de Nemesiano (Buc. 1.25). A

(194

denominagdo “épica” deve entender-se, pois, s6 em sentido formal:
poesia hexamétrica, na que também podiam verter-se os temas
teologicos e cosmologicos que habitualmente se pdem na boca de
Orfeu (desde Apolonio de Rodes I, vv.496-511). Dessa indole “sacra”
¢ também o canto oracular que testemunhos como o de Filostrato (V4
4.14) atribuem a cabega de Orfeu, depois da morte do cantor.

De tal modo, ao se colocar as observacdes de Moreno ao lado das de Pavese,
Orfeu poderia ser considerado um aedo, um cantor de poesia hexameétrica,
especialmente teologica e cosmoldgica. Alids, como j& foi comentado anteriormente,
Orfeu recebe de Pindaro o titulo de “pai dos aedos”, o que destaca seu aspecto de aedo
prototipico e, provavelmente, o primeiro deles — pelo menos miticamente. Porém, no
que tange a Argonautica, Orfeu nunca tera o seu canto relatado em discurso direto, nem
mesmo no trecho citado por Moreno, quanto canta uma cosmogonia para apartar a briga
dos argonautas fdmon e Idas (I, vv.450-518). O que ha nessa cena e nas outras, é um
relato da motivagao e do contetido do canto. Porém ha de se destacar o modo como a
voz do aedo que canta a Argonautica muitas vezes chega a se confundir com a do
proprio Orfeu.

Porém, como ¢ sabido, nem sempre a interferéncia de Orfeu se da pelo seu
canto, muitas vezes servindo mais como um lider religioso, um intermediario entre os
homens e os deuses que, como salienta Jacqueline Klooster, “ajuda a estabelecer ou

restaurar a (perturbada) relagdo entre os humanos e o mundo divino, geralmente pela
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introducao de um novo culto” (2001, p. 86-87). A autora também observa, a partir da
cang¢do de Orfeu que guia o remar dos argonautas (I, vv. 536-543), como todo o poema

pode ser encarado como um grande hino a Apolo (2001, p. 83-84):

Orfeu aqui funciona como um keleustes dos argonautas, assegurando
que seu remar sera ordenado. E notavel que o remar dos argonautas
sob o acompanhamento de Orfeu seja comparado a uma danga para
Apolo nas linhas precedentes. Como ¢ frequentemente observado, isso
implica que toda a jornada dos argonautas seja de alguma forma uma
cerimdénia em honra do deus Apolo, bem como que a musica de toda
essa facanha, a Argonautica, seja apresentada como um hino em sua
honra (cf. abaixo em Arg. 1, vv.1-4). Isso ¢ claro cria uma conexao
implicita entre o destinatario, Apolo, o autor do poema, Apolénio, e o
musico que motiva o remar dos argonautas, Orfeu.

Assim como Orfeu € responsavel pelo ritmo que conduz a nau Argo em busca de
seu objetivo, o aedo ¢é responsavel pelo ritmo do seu canto, num paralelo entre a viagem
e o canto que ndo ¢ de forma alguma incomum. A percepcao da Argondutica como um
hino reside em algumas caracteristicas formais e tematicas, especialmente de seu
proémio, que desenvolvem um didlogo com o género em questdo’’. Da mesma forma,
considerando-se o hino como um tipo de producdo poética especificamente religiosa, é
possivel perceber como Orfeu em nenhum momento dissocia seu canto desse aspecto
teoldgico ou cosmogonico.

Ritmo, no que diz respeito ndo apenas a essa passagem mas a propria musica, €
um elemento intimamente ligado ao universo sagrado. Diversos rituais religiosos eram
acompanhados de musica, e a repeti¢do ritualistica de refrdes, notas e melodias €, em si,
uma reencenacdo da ordem, da busca pela organizagdo perdida do universo. Como
salienta mais uma vez Klooster (2001, p. 85), as preocupacdes da poesia de Orfeu “sao a
origem do cosmos e dos deuses e de seus louvores, em composi¢cdes ordenadas e
harmoniosas”, pois, para os gregos, era esse louvor a origem da arte poética. Klooster
observa ainda que a palavra éupeAr|c/emmelés, “harmonioso”, aparece em varias
passagens dos cantos de Orfeu descrevendo as agdes dos argonautas por consequéncia
da sua musica. Nao apenas Orfeu, mas todo aedo estabelece a ordem, pois ¢ da natureza
da poesia reordenar, trazer harmonia para o mundo.

Nao obstante, poesia € musica ndo estdo tdo claramente dissociadas até

justamente o fim da época classica. Moreno (2008, p. 35) comenta sobre como a arte da

%% Esse tema sera abordado logo no primeiro capitulo da segunta parte da tese, nos comentérios acerca dos
primeiros versos do poema e do catalogo dos herois.
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palavra, a poesia, era para os antigos parte do mundo musical e destaca a afirmacgdo do
filésofo Aristoxeno, de que “as coisas suscetiveis de ordenacao ritmica sdo a linguagem,
a melodia e 0 movimento corporal”, pois isso converge com o Trajeto Antropolédgico do
imaginario proposto por Durand, que tem sua origem nos gestos inconscientes, nas
pulsdes motrizes do ser humano. A propensao ao movimento € o que rege o imaginario,
sempre dindmico, e como um fendmeno cultural intimamente ligado ao imaginario, o
ritmo na poesia € na musica ¢ repeticdo de sons, na danga de movimentos. Nao obstante,
a performance do cantor antigo era muitas vezes acompanhada de danca.

Apoldnio se refere muitas vezes aos sons de Orfeu sem destacar claramente qual
o contetdo deles. Isso ndo quer dizer que Orfeu executaria musica sem canto, pois iSso
¢ impossivel para um personagem do contexto do qual ele faz parte, mas que muitas
vezes o importante ¢ saber apenas que Orfeu canta por algum motivo e que isso tem
alguma consequéncia. Isso se d4 pelo fato de a musica do argonauta ser um recurso, o
seu efetivo dom heroico que serve a determinados fins como a for¢a de Héracles ou o
voo dos Boréadas. Orfeu ndo canta para divertir os argonautas, mas para trazer essa
“ordem ritmica” as diversas situagdes em que isso ¢ exigido.

Talvez seja facil compreender, a partir dessa reflexdo, a existéncia desse
elemento primeiro do qual brotaram musica e poesia. Moreno (2008, p. 35-36) relata os
estagios dessa separacdo, destacando como se separaram no teatro classico, por
exemplo, partes cantadas e recitadas e como, em decorréncia dessa separagdo e da
profissionaliza¢do da musica, Orfeu acaba sendo “tomado como um antecessor da arte
dos sofistas, e ndo tanto dos musicos”. De fato, o que o autor destaca ¢ a descoberta do
poder da retdrica, e de como ‘“‘grande parte do poder persuasivo da palavra residia em
sua forma, isto €, em seu som, naquilo que, na linguagem verbal, estd mais proximo a
musica”. Por isso a musica e o canto de Orfeu sdo capazes de encantar, provocando
efeitos que assumem um carater magico derivado da propria visao que os gregos antigos
desenvolveram sobre o poder da musica, algo sobre o que Moreno também discorre

(2008, p. 47):

Vemos, pois, que, salvo no caso de suas assassinas, do que nos
ocuparemos logo, os efeitos do canto de Orfeu sdo a pacificacdo, a
ordenagdo da atividade humana e a abertura de uma possibilidade de
comunicacdo com o divino. Esses efeitos, assim como a dimenséo
transcendente que lhes outorga a aproximacdo do homem ao divino,
sd0 os que a tradicdo pitagorica atribuia a musica. Mas ja dissemos
que a filosofia pitagorica da musica e as praticas que nela se inspiram
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estavam enraizadas nas crengas magicas que se manifestam na agdo de
Orfeu sobre a natureza nao humana.

De tal modo, a funcao que Orfeu exerce como intermediador das relagdes entre
argonautas e deuses, bem como os efeitos encantatorios de seu canto sao também, pela
perspectiva pitagorica, os efeitos comuns da musica. Isso implica dizer que a natureza
da musica ¢ magica, pois ela possui um poder, o de encantar. Necessariamente, todo
aedo ¢ habil num tipo de arte capaz de promover algum efeito, e os poderes que Moreno
elenca para Orfeu, pacificagdo, ordenagdo e comunicagdo com o divino, nada mais sao
que instdncias do poder primordial do argonauta: estabelecer a ordem. Poder
transformador, intimamente ligado ao fator magico, e que diz muito sobre a natureza

poética.

5.3. Entre o arco e a lira: Orfeu e a poesia cosmica

O famoso ensaio do poeta Octavio Paz, O arco e a lira, tem seu nome baseado
numa famosa passagem de Heraclito, na qual o filésofo pré-socratico advoga pelo
principio da contradi¢do, da confluéncia de contrarios. "[...] harmonia de tensdes
contréarias, como de arco e lira (fr. 51)*"". Paz observa, sobre esse principio, que , o
poema nao apenas proclama a coexisténcia dinamica e necessaria dos opostos, mas sua
identidade final” (2013, p. 107). A metéafora retoma, ndo por acaso, a iconografia do
deus da musica e das artes, Apolo, e a ideia da tensdo ¢ muito bem desenvolvida no

comentario de Werner Jaeger sobre Heraclito (1989, p. 156):

O arco e a lira sdo o simbolo de Heraclito para a harmonia dos
contrarios no cosmos. Executam ambos a sua obra, pela sua agéo
tensa, reciproca e oposta. Ao vocabulario filosofico faltava ainda o
conceito genérico de tensdo. A imagem vem substitui-lo. E pela tensdo
que se realiza a unidade heracliteana. E de uma fecundidade ilimitada
a intuicdo bioldgica existente nesta idéia genial. S6 no nosso tempo foi
apreciada no seu justo valor.

Essa tensdo unitaria entre elementos tdo opostos na iconografia do deus ¢ o que
Paz considera o fundamental na pratica poética, pratica sobre a qual ele disserta em sua
obra e que, por diversas vezes, ele compara a pratica da magia. Ele afirma que “a

operacdo poética ndo ¢ diversa do conjuro, do feitico e de outros procedimentos da

37 Tradugdo de José¢ Cavalcante de Souza.
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magia” pois ambos, poeta e mago, trabalham sobre o principio da analogia e buscam
fins “utilitarios e imediatos” pois manipulam a natureza a partir de uma forga interior,
que reside no proprio agente. A ideia de Paz é que o poder do mago ¢ o de impor a sua

vontade sobre o universo, em uma rebeldia prometeica (2013, p. 61):

Com freqii€ncia se compara o mago ao rebelde. A sedugdo que sua
figura ainda exerce sobre nos ¢ consequéncia de ter sido ele o primeiro
que disse Ndo aos deuses e Sim a vontade humana. Todas as outras
rebelides — aquelas, precisamente, pelas quais 0 homem chegou a ser
homem — partem dessa primeira rebelido. Na figura do feiticeiro ha
uma tensao tragica ausente no homem de ciéncia e no filoésofo. [...] A
magia ¢ uma empresa perigosa ¢ sacrilega, uma afirmagdo do poder
humano diante do sobrenatural. Separado do rebanho humano, de
frente para os deuses, 0 mago esta so.

O mago, segundo Paz, seria aquele que se impde em relacdo ao universo e, de tal
modo, toma o controle dele. E um ser dotado de poder sobre justamente aquilo que
transcende sua propria natureza, capaz de fazer a esséncia do cosmos se dobrar sob seus
encantamentos. £ uma rebeldia prometeica no sentido de que, como o deus, o mago
rouba algo que ndo seria parte de seu mundo.

Ancorado nos conceitos de sagrado e profano, Paz afirma que o poder magico
possui sempre duas fontes, o instrumental de encantamentos e formulas magicas e a sua
propria forga psiquica, e € essa forca que esta por tras da poesia também.

Isso converge para o pensamento que Paz possui sobre a poesia, pois para ele a
criacdo poética nada mais € que uma revelacdo, no mesmo sentido que a religido, pois
tem uma natureza de retorno as origens, por intermédio de uma epifania — ou, buscando
as reflexdes de Eliade, hierofania. Porém, enquanto a poesia se sustenta pelas proprias
imagens, “a palavra religiosa, pelo contrario, pretende revelar-nos um mistério que &,
por defini¢do, externo a n6s” (PAZ, 2013, p. 144).

Retomando as reflexdes anteriores, pode-se convergir parte das percepgdes de
Paz com as leituras que foram realizadas até este momento sobre magia, religido e
poesia. O canto do aedo, como se salientou, possui o poder da ordem, de estabelecer a
ligacdo entre o mundo terreno ¢ o mundo dos deuses. Em verdade, esse papel de
intermediario e organizador ¢ algo intrinseco ao poeta, e pode-se dizer que, em grande
medida, a harmonia do cosmos ¢ a harmonia dos sons sdo substancialmente a mesma
coisa. A partir das impressdes de Paz, pode-se entender que a comunhao do poeta com o

mago se da na interven¢do, em submeter ¢ moldar o universo a sua vontade; ja com o
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religioso, ele compartilha a possibilidade de revelar a esséncia primordial das palavras,
trazendo de volta a origem, seu mistério.

O poder do poeta em relagcdo as palavras também ¢é compardvel ao poder do
artista plastico, do escultor que converte a pedra em estatua ou do pintor que converte
cores em imagens. O ato artistico se realiza pela transformacao: a pedra, por exemplo, ¢
matéria ndo apenas da arte, mas da construgdo utilitaria, e Paz estabelece uma divisao
entre o utensilio e a obra de arte, afirmando que “a pedra triunfa na escultura e se
humilha na escada” (2013, p. 30). E, assim como Durand, Paz enxerga um predominio
da instancia imagética que os poemas suscitam, pois a arte transcende a linguagem

(2013, p. 31):

Em suma, o artista ndo se serve dos seus instrumentos — pedras, som,
cor ou palavra — como o artesdo, mas a eles serve para que recuperem
sua natureza original. Servo da linguagem, seja ela qual for, o artista a
transcende. Essa operagdo paradoxal e contraditéria — que
analisaremos mais adiante — produz a imagem. O artista ¢ criador de
imagens: poeta. [...] O fato de serem imagens faz as palavras, sem
deixar de ser elas mesmas, transcenderem a linguagem enquanto
sistema dado de significacdes histéricas. O poema, sem deixar de ser
palavra e historia, transcende a histéria. Examinando com atengdo em
que consiste esse transpassar a historia, € possivel concluir que a
pluralidade de poemas nao nega, e sim afirma, a unidade da poesia.

Pode-se ir mais longe: a transcendéncia garante unidade em relagdo aos trés
fendmenos estudados, magia, religido e poesia. Os trés dialogam entre si pelo que tém
de transcendente, pelo fato de serem possibilidades de acessar o universo do uno, da
origem. A religido, por um lado, busca alcancar o transcendente, revelando o sagrado
cotidiano que permeia os espagos € que precisa ser recuperado para manter a ligagdo do
homem com o cosmos. A magia, pelo outro, molda o universo a partir da vontade de
intervir, permitindo ao humano transcender e dotar a si proprio do poder de
(re)organizar o cosmos. A poesia, nesse interim, revela a natureza das palavras e sons,
no que ¢ religido, e transforma essa matéria em imagens que transcendem essas
palavras, no que ¢ magia. As trés instincias, porém, s6 revelam a unidade original do
personagem aedo, pois o que hd de intercomunicacdo entre elas na verdade sdo
elementos comuns, compartilhados pela origem comum de seus elementos. O aedo,
pode-se concluir, € o ser que viria a se subdividir no que se chamara de mago, sacerdote

ou poeta. Portanto, considerando que a proposta de leitura que se faz dos fendmenos
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magico e religioso ¢ de que ambos fazem parte do sistema chamado de sagrado, entao
toda poesia nesse contexto seria sempre sagrada.

Parece haver, nessa conexdo, uma sincronia entre forca interior ¢ exterior, um
efeito claramente simpatico que permite essa conjugacdo. E o sagrado, ou
transcendente, mas também ¢ o poder cosmogonico, poder de imagens e palavras
cosmicas que, como afirma Bachelard, (2006, p. 181-182) “tecem vinculos do homem
com o mundo”. O francés v€ uma capacidade do poeta de detectar, pela sensibilidade, as
imagens cosmicas, pois na verdade essas imagens cosmicas “trazem a revelacdo de uma
espécie de cosmicidade intima”, ou seja, “elas unem ao cosmos de fora um cosmos de
dentro”. Como o mago interfere na natureza e (re)organiza o cosmos pela sua vontade,
também “as palavras do homem infundem energia humana no ser das coisas”. A
palavra, presente no encantamento, na oracao ¢ na poesia tem esse poder tanto de trazer
de volta a origem como de (re)organizar.

A poesia em si ¢ uma forma que se constitui a partir de sua organizacao plastica,
sendo uma de suas diferenciagdes em relagdo a prosa comum justamente sua disposi¢ao
estética, seja ela uma poesia apresentada em metros tradicionais, seja em versos livres
ou ainda um poema concretista. Porém, essa diferenciacao ¢ tardia, pois a poesia €
anterior a qualquer forma prosaica de arte, anterior até a escrita, se se considerar seu
formato oral. O que a poesia faz, nesse contexto, ¢ retirar as palavras de seu uso
cotidiano — processo que Paz descreve ao comentar sobre a diferenca entre o uso
utilitario e o artistico, tragando o paralelo com as outras artes plasticas — e (re)organiza-
las em busca de um novo sentido, um sentido que, cdsmico, ¢ a0 mesmo tempo uma
transformacdo e um retorno as origens da propria palavra. Torrano (HESIODO, 1995, p.

19-20) comenta sobre esse poder da poesia em Hesiodo:

Mas sobretudo a palavra cantada tinha o poder de fazer o mundo ¢ o
tempo retornarem a sua matriz original e ressurgirem com o vigor,
perfeicdo e opuléncia de vida com que vieram a luz pela primeira vez.
A recitagdo de cantos cosmogonicos tinha o poder de por os doentes
que os ouvissem em contato com as fontes originarias da Vida e
restabelecer-lhes a satde, tal o poder e impacto que a forga da palavra
tinha sobre seus ouvintes. — Na solidaria colaboragdo dos homens com
a Divindade, o rei-cantor na antiga Babilonia devia entoar, nas festas
de Ano Novo, o poema narrativo de corno a ordem cosmica divina e
humana surgiu prevalecendo sobre as anteriores trevas amorfas, e por
meio desta declamagdo do canto prover que o novo circulo do Ano, o
novo ciclo do Mundo, tendo retornado a suas fontes originais, se
refizessem de novo no Novo Ano. — Este poder ontopoético que a
palavra cantada teve multimilenarmente nas culturas orais se faz
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presente na poesia de Hesiodo como um poder ontofanico. O mundo,
os seres, os Deuses (tudo sdo Deuses) e a vida aos homens surgem no
canto das Musas no Olimpo, canto divino que coincide com o proprio
canto do pastor Hesiodo, a mostrar como surgiu e a fazer surgir o
mundo, os seres, os Deuses e¢ a vida aos homens. Este poder
ontofnico da palavra perdura ainda hoje em nossa experiéncia poética
e em nossa experiéncia bem mais vulgar de temor a certas palavras
aziagas. Desde sempre e ainda hoje — e creio que assim serd sempre
— o0 maior encanto da poesia reside no seu poder de instaurar uma
realidade propria a ela, de iluminar um mundo que sem ela ndo
existiria. Para Hesiodo, este mundo instaurado pela poesia € o proprio
mundo; — por isso certos Deuses monstruosos ¢ terriveis nao devem
ser nomeados, sdo ndo-nomeaveis (ouk onomastoi, Teog. v. 148), € o
dominio do nefando, o que ndo deve ser dito (outiphateion, idem v.
310). Em Hesiodo as palavras cantadas ndo sdo uma constelacdo de
signos abstratos e vazios, mas forcas divinas nascidas de Zeus Pai e da
Memoéria, que sabiamente fazem o mundo, os Deuses e os fatos
esplenderem na luz da Presenca, e implantam, na vida dos homens,
um sentido que, com o vigor do eterno, centra-a e ultrapassa-a.

Mas, se a magia, a religido e o canto de Orfeu obedecem a instancia do cosmos,
da ordem, o que dizer de seu oposto, a feiticeira Medeia? Apesar de nao ser uma
representante da arte dos aedos, Medeia pode ser uma chave de leitura importantissima
para compreender essa relag@o pois ela representa o outro espectro, o espectro do caos.
Apesar disso, a feiticeira mantém as mesmas caracteristicas do mago no que tange ao
dominio sobre a natureza; o que muda no seu caso sdo trés coisas: a origem de seus
poderes, ou seja, a divindade a quem ela recorre para realizar seus feitigos, o0 método
utilizado e os efeitos.

Como representante terrena da deusa Hécate, toda simbologia que a divindade
evoca se tornard parte essencial da iconografia e da apresentacdo dos poderes da jovem
princesa. Por outro lado, ndo se pode ignorar que o tipo de magia que Medeia realiza se
chama justamente tékhne, “técnica”, algo que diz muito sobre poesia também. De fato,
Albis (1996, p. 81-89) afirma que, ndo apenas as praticas magicas de Medeia possuem o
mesmo poder de “encantar” que a poesia possui, como haveria momentos em que ela
assumira o papel do proprio poeta. Sobre o primeiro ponto, o autor destaca que
“Apolonio consistentemente se refere a essas drogas, Ppaouaka [phdrmaka], como
Oshktpra [thelktéria), ‘encantadoras’ (III, v.738; III, v.766; III, v.821)”. Além disso,
Albis lembra que a poesia para os gregos tinha como uma de suas fung¢des acalmar o
espirito, de fazer esquecer os pesares e, para ele, os pharmaka de Medeia, que vao

“aliviar as preocupacdes de Jasdo acerca dos touros cuspidores de fogo sdo, dessa
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forma, assimilados aos poderes da poesia de banir as preocupagdes.” Desse poder, por

exemplo, fala Hesiodo na Teogonia, em vv.94-103, quando afirma®®:

eLyao tic kol TévOog Exwv veokndéL Buu
alnTat KadnVv AKax1UEVOS, AVTAQ AOLOG

100 Movodwv Oepdmwv kAéea TEOTEQWY AVOQWTTWY
VUVNOT) HAKaEAS Te Oeovg, ot OAvumov éxovoty,
ai’ 6 ye dvodPooovvéwv ETANOeTaL 0VOE TL KNOEwWV
HEpvNTaL TaX€wg 0& maéToare dwea Bedwv.

Se com anguistia no dnimo recém-ferido

alguém aflito mirra o coragdo e se o cantor
100 servo das Musas hineia a gldria dos antigos

e os venturosos Deuses que t€ém o Olimpo,

logo esquece os pesares e de nenhuma aflicdo

se lembra, ja os desviaram os dons das Deusas.

Logo, o poder que Medeia demonstra possuir pode ser comparado ao poder que
a poesia possui, de através de seu encantamento aliviar os pesares dos homens. Mas
Albis destaca, ainda, que a jovem feiticeira assume, com suas proprias palavras, o papel
do poeta. Esse aspecto sera mais bem desenvolvido posteriormente. O mais importante,
por hora, ¢ salientar mais uma vez que, seja qual for a origem do mago e do lider
religioso em questdo, havera sempre uma intima relagdo entre essas esferas de agdo e a
poesia, entendida como o canto do aedo. A oposicdo entre Orfeu e Medeia apenas
refor¢a essas impressdes €, como ja se observou, a oposi¢cdo entre thélxis e tékhné ¢é
fundamental para a narrativa de Apolonio.

Portanto, o que se pretende demonstrar por intermédio das analises da presenca e
da natureza desse Orfeu num poema épico como a Argondutica ¢ que todo o contexto e
imaginario em torno dessa figura abre portas, necessariamente, para uma reflexdo sobre
o proprio fazer poético. Mesmo que seja complexo tecer afirmagdes categoricas sobre
intencionalidade poética, seria ingénuo desconsiderar a existéncia dessa reflexdo, dada a
natureza da producdo helenistica alexandrina, que se preocupava especialmente com
questdes estéticas e com a revisdo da tradigdo literaria. Apolonio nao foge as questdes
fundamentais de sua época, problematizando tanto esse distanciamento em relacdo a
tradicdo como a propria estrutura do epos, no que tange a narrativa € ao mito. A

presenca de Orfeu na Argondutica é, em suma, uma chave de leitura especialmente 1til

3 Tradugio de Jaa Torrano.
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quando se pensa na produgdo do periodo, bem como na percep¢ao que Apoldnio teria da
tradi¢do que o precede, seja €pica ou ndo. Da mesma forma, a compreensdo das varias
camadas que constituem essa narrativa ¢ uma forma de abarcar de modo mais
aprofundado o personagem, sua presenca nesse contexto de recepcao da tradicao mitico-

literaria, bem como as posteriores releituras de seus mitos.
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PARTE II — A PRESENCA DE ORFEU NA

ARGONAUTICA: CANTOS I E 11

I.19

Mesmo que o mundo mude velozmente,
COMO NUVens num mosaico,

tudo o que ¢ perfeito tende

de volta ao arcaico.

Sobre a mudanca e o andar,
ampla e livre, inda perdura
tua voz que vibra no ar,

0 Deus da lira pura!

Nem a dor aqui se encerra,
nem do amor sabemos a sorte;
nem o temor do exilio da morte,

nada disso esta desvendado.
Somente o canto na terra
sera santo e celebrado.

RILKE, Rainer Maria. Os sonetos a
Orfeu. Elegias de Duino. Trad. Karlos
Rischbieter ¢ Paulo Garfunkel. Rio de
Janeiro: Record, 2002, p. 50-51.
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Introducio: Sobre o texto e a traducao

Como levantado no primeiro capitulo da primeira parte deste trabalho, a analise
dos trechos sera realizada seguindo sequéncia da obra, destacando apenas os trechos
fundamentais a melhor compreensdo do personagem Orfeu mediante as proposi¢oes
feitas até¢ entdo. A apresentacdo desses trechos se dard primeiramente no texto em
grego’’ baseado na versdo estabelecida por Mooney™, seguida da sua correspondente
tradugao para o portugués.

Nao se prop0s aqui, contudo, o investimento em uma tradugao poética, apesar de
eminentes traducgdes realizadas sob esse viés na Faculdade de Ciéncias e Letras de
Araraquara, como a Farsalia de Lucano, do Prof. Dr. Brunno Gongalves Vieira em
dodecassilabos e o Canto I da Eneida de Vigilio, vertida para decassilabos pelo Prof.
Dr. Marcio Natalino Thamos, apenas para citar as mais recentes. Além de referenciais,
essas traducdes fazem parte de um historico de reflexdo sobre a traducdo e a construcao
expressiva da poesia antiga que data desde os primeiros estudos do Prof. Dr. Alceu Dias
Lima sobre a composicao poética e da transposi¢do do hexametro datilico para a lingua
romana, e passa pelos trabalhos de varios pesquisadores ligados a casa. A tradugdo aqui
apresentada pede licenca ao historico inestimavel dessa ja estabelecida tradicdo da
FCLAr para investir no que o proprio professor Lima (2003, p. 13) chama de “traducdo
de servigo”, em oposicdo a busca de um equivalente em portugués desses versos, a que
se pode chamar de “traducdo discursivo/textual” — seguindo os preceitos de Joseph
Brodsky (1994, p. 86).

Em verdade, ndao ha pretensdo em se traduzir esteticamente o poema de
Apolonio, nem de buscar alguma equivaléncia entre ele e uma versao portuguesa. O
objetivo ¢ apenas permitir ao leitor uma leitura mais objetiva e desonerada das
pretensoes poéticas dessas tradugdes, com o intuito de tornar mais clara a analise. Lima
(2003, p. 14) considera que a busca por um equivalente tradutério como quer Brodsky ¢
mais apropriada que uma versdo escolar, de estudo, ou que uma versdo em prosa, pois
se cria de tal modo “uma espécie de substituto do mesmo, uma vez que, o sentido

virtual apreendido continua por conta do original, do qual a dita tradugdo ¢ apenas um

% Schade e Eleuteri (in: PAPANGHELIS, RENGAKOS, 2001) compilaram a histéria do texto de
Apolonio num artigo mais recente. Cf. Schade, Eleuteri (2001) pp. 27-49 na Bibliografia.
40

cf. nota 5.
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sucedaneo”. Nesse sentido, tem-se buscado opgdes para a tradugdo de versos antigos,
que incide em acomodagdes poéticas diversas.

A opcao feita visa cumprir um objetivo, as vezes complexo para aqueles que se
pretendem tradutores de textos antigos, especialmente aqueles que se constroem sob a
formularidade intrincada da métrica classica. O objetivo ¢ buscar, até onde ¢ possivel,
uma maior proximidade e a0 mesmo tempo uma maior clareza do contetido do que ¢
expresso pelo poema épico de Apoldnio, em detrimento de uma fidelidade a sua forma.
Apesar de ser inescapavel para a expressividade poética a relagdo forma/conteudo,
como sera apresentado nas proprias analises dos trechos selecionados, e da tradigdo
acima apresentada debrucgar-se pertinentemente sobre esse tema, a “traducao de servigo”
visa maior clareza dos contetidos expressos.

O objetivo maior aqui € tentar evitar que o leitor desse texto encontre uma
barreira numa proposta de traducdo mais complexa, quando seu objetivo maior sejam as
analises e investigagdes feitas com base nesse poema. Para tanto, tentar-se-a simplificar
ao maximo — sem, contudo, perder o tom elevado exigido pela épica — os possiveis
problemas advindos da poética de Apolonio. A versdo apresentada, portanto, possui
diccdo de prosa, mas pela organizacdo em uma aparéncia de poesia, conservando as
correspondentes linhas do verso, busca-se facilitar o confronto do texto versado para o
portugués com o texto grego. O cotejo das diversas tradugdes disponiveis € essencial
para tanto.

A unica versdo oficial e integral que possuimos em lingua portuguesa do poema
¢ a de José Maria da Costa e Silva, que data de 1852. Adequada aos moldes da tradugao
realizada a época, ela ¢ composta em decassilabos € em sua maior parte busca como
referencial os poemas latinos os quais tem Apoldnio por base. Isso leva também a
opcdes comuns a0 momento, como a substituicdo do nome dos personagens por suas
versoes latinas. Essa tradugdo serve muito menos que as estrangeiras ao proposito de
leitura do texto apresentada aqui, mas € necessario destacar que ¢ imprescindivel um
retorno ao texto de Costa e Silva e uma nova edi¢do do mesmo faz-se urgente, pelo seu
valor historico.

Nao ha de se deixar de lado, ainda, as tentativas mesmo que ndo integrais de
tradugdo presentes nos trabalhos de pesquisadores diversos, cada qual preocupado com
um aspecto singular da obra. Sdo fundamentais as tradugdes presentes em todos os
materiais de pesquisadores citados no corpo deste trabalho, com necessario destaque as

duas pesquisas empreendidas por Fernando Rodrigues Jr. (2005 e 2010) em sua
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dissertacao e tese de doutoramento, que contém um aparato critico e suporte que nada
ficam devendo aos trabalhos mais importantes de pesquisadores internacionais.

Quanto a opcgao pelo titulo no singular, optou-se por seguir nao o titulo grego
APTONAYTIKQN, no genitivo plural (algo que poderia se traduzir como ‘“dos

Argonautas”), mas  grafia  latina  Argonautica,  derivada  da  grega

Apyovavtika/Argonautikd, que ¢ uma composicdo do nome da nau Argo (AQyocg)

mais a palavra vavtik&, uma forma de neutro plural nominativo. Alguns tradutores

optam pela tradu¢ao “Os argonautas”, como o faz a uUnica traducdo integral em
portugués disponivel, de Jos¢ Maria da Costa e Silva. Mas, neste caso, a traducdo leva
em conta um nicleo masculino (vavtikog) que ndo € o da palavra (vavtikov), ja que
esta ¢ palavra neutra. No caso, a traducdo para o titulo da obra, tanto no nominativo
neutro plural quanto no genitivo plural, seria algo como “as coisas relativas a navegagao
(ou aos navegantes) da Argo”. A opcao feita segue, portanto, a tradi¢do de uso desse

neutro plural para obras gregas como, por exemplo, a coletanea de epigramas erdticos

da Antologia Palatina, denominada Emvyoappat EQotwed/Epigrammat’Erétika ou

obras como a ‘EAAnvwka/Ellénika, de Xenofonte.

Fernando Rodrigues Jr. em sua dissertacdo de mestrado, opta pelo singular, mas
acompanha o titulo sempre de um artigo masculino plural, como que para retomar a
informagdo de que o titulo original se encontra flexionado — criando a forma artificial
“Os Argonautica”, que soa estranha ao portugués. Ja em sua tese de doutoramento,
utiliza o comum As Argonduticas, op¢ao também de Vinicius Ferreira Barth (2014) na
traducdo do Canto I para sua dissertacdo de mestrado — mas sem o artigo. O plural ¢ a
op¢ao ainda dos tradutores de lingua espanhola Mariano Valverde Séanchez
(Argonauticas), e Maximo Brioso Sanchez (Las Argonduticas). Essa opgao de tradugdo
pelo plural segue uma tradicdo de tradugdes desse sufixo de neutro plural, como as
tradugdes francesas da Les Belles Lettres de obras como Ellénika, traduzida por
Heleniques. Ha ainda a obra anonima ‘Oodéwg Apyovavtikd/ rphé os Argonautika,
que ¢ traduzida por Les Argonautiques Orphiques, seguindo os moldes da propria
tradugdo da Argonautikd de Apoldnio — Les Argonautiques. E possivel encontrar esses
modelos ainda em tradugdes de livros tedricos, como a tradugdo portuguesa de Historia
da Literatura Grega, de Albin Lesky, onde se encontra a forma “Helénicas” para o texto

de Xenofonte, por exemplo (1995, p. 653).
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No caso dessas obras, porém, bem como da Argonautikd, pode-se encarar o
papel exercido pelo plural neutro como o de um coletivo. Em portugués, os substantivos
coletivos sdo singulares, mas designam um conjunto de objetos e seres da mesma
espécie, que ¢ o que o titulo Argonautikd quer transmitir. Ainda, pensando a relagao
desses dois titulos com todas as traducdes citadas, a op¢do que se faz pelo plural por
referéncia ao plural grego exclui necessariamente o genitivo, pois nenhuma tradugdo das
utilizadas opta por um titulo como Dos Argonautas.

E possivel levantar, por ultimo, em relagdo ao titulo tradicional latino, a
confusdo acerca do plural das linguas portuguesa, francesa e espanhola, pois estas
linguas ndo carregam em si a mesma informacdo que a combina¢do do neutro com o
plural permite no grego, justamente pela auséncia da neutralidade de género nessas
linguas. A traducdo no singular, Argondutica, ¢ baseada ainda na existéncia do adjetivo
“nautico” em portugués, que ¢ passivel de ser substantivado com a intencdo de
representar um coletivo, “a nautica”, que ¢ a ideia passada pelo neutro plural grego —
“as coisas relativas a navegagao”. A op¢ao pelo neutro plural acaba por contemplar a
ideia expressa, ainda, pelo genitivo, de que se trata de um poema “sobre as coisas
relativas aos/dos Argonautas”. Essa opcao prevé que, pela forga da existéncia da palavra
“nautica” em portugués, se force o recuo do acento agudo da ultima para a
antepenultima, estabelecendo o titulo Argonautica. Assumindo a forma aportuguesada
no singular, pretende-se buscar também a referéncia direta a forma imortalizada pelo
latim Argonautica, largamente usada pelas traducdes de lingua inglesa, referéncia
fundamental para o trabalho.

Quanto ao texto grego, tendo em vista suprir as suas possiveis dificuldades,
procurou-se a consulta das tradugdes disponiveis em espanhol de Mariano Valverde
Sanchez (Madrid, 1996) e Maximo Brioso Sanchez (Madrid: 2003, mas cuja primeira
edicdo ¢ de 1986), das traducdes em lingua inglesa de R.C. Seaton (Cambridge: 2003,
Oxford: 1900), e de Peter Green (University of California Press: 1997) e da
importantissima tradugéo de E. Delage e F. Vian (1976) que traz o texto estabelecido e
anotado por Vian. Apesar de o texto francés da Les Belles Lettres ser referencial, optou-
se pela utilizacdo da edi¢cdo comentada de George W. Mooney (Dublin, 1912) que, a
despeito de ser mais antiga € menos utilizada que a de Vian, possui diversas notas de
carater tanto textual quanto contextual, que contribuiram imensamente para os

propositos assim esperados na leitura e tradug¢do desse texto. Além disso, a edigdo de
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Mooney ¢ a edicdo disponivel na base de dados Perseus’', cujo acesso facilitou o
processo de apresentacdo e traducdo do texto grego por ja ser um texto digitalizado no
formato unicode, ¢ pela disponibilidade das referéncias cruzadas e das notas, o que
auxiliou muito nas traducdes e investigagdes empreendidas. Mas, ¢ claro, a todo o
momento consultou-se a edicdo de Mooney em conjunto com a edi¢ao de Vian, fazendo
0s ajustes necessarios ao texto.

A seguir, como suporte para a compreensdo das andlises, optou-se por dois
recursos norteadores: primeiramente, para uma melhor visualizacdo do catdlogo e dos
argonautas, tentou-se estabelecer um guia para o leitor, em uma tabela que tem o
objetivo de servir de referéncia para a leitura e também para destacar aquelas
caracteristicas que se sobressaem de alguns dos argonautas, que pesem na sua apari¢ao
no catdlogo ou em relagdo ao seu papel na expedi¢do; em segundo lugar, ha antes de
cada Canto um resumo de todos os eventos narrados, para complementar e

contextualizar os trechos analisados.

*! Disponivel em http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3atext%3a1999.01.0227.



http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3atext%3a1999.01.0227

Tabela 4: Catalogo dos Argonautas

135

Os argonautas, organizados segundo a ordem do catalogo.

Piéria Bistoniana

Nome e local de Filiacio® Caracteristica especial
proveniéncia®’
Orfeu, senhor da Filho de Caliope e Eagro Sua musica tem propriedades

magicas

Astério, de Pirésias

Filho de Cometes

Polifemo, de Larissa

Filho de Ilato

Grande combatente, porém ja velho

ificlo, de Filace Filho de Téstio;
tio de Jasdo, pai de sua mae
Alcimede

Admeto, rei de Feras Filho de Feres

Erito, de Alope Filho de Hermes e
Antianeira (filha de
Menetes)
Equion, de Alope Filho de Hermes Antianeira
(filha de Menetes)
Etalides, nascido perto  Filho de Eupolemeia de Vive alternadamente entre mortos e
da margem do Anfriso  Ftia vivos

Corono, de Guirton

Filho de Ceneu

Valente, mas menos que o pai

Mopso, da Tessalia

Fazer previsoes através do voo das

aves; esta destinado a morrer na

expedicio

Euridamas, da

Ctimeneia dolopiana

Filho de Ctimeno

Menécio, de Opus

Filho de Actor e futuro pai

de Patroclo

Eurition

Filho de Iro (filho de Actor)

Eribotes

Filho de Teléon

Parece possuir habilidades

J 1) 44
médicas

>0 nome do local de origem de cada argonauta vira em negrito, quando especificado.
# Acompanhando a utilizagio de adjetivos de filiagdo no grego, optou-se por acrescentar, quando citado,
o sufixo —ida ao nome do pai para esses adjetivos na tradugdo — exemplo, Jasdo por Esonida, filho de
Eson —, exceto se houver uma versdo mais tradicional ja cristalizada do adjetivo. Acrescentou-se ainda, na
coluna “filiagdo”, algum parentesco singular do personagem, como filhos famosos.
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QOileu Provavelmente € o pai do
Ajax menor

Canto, de Eubeia Destinado a morrer na expedicao

Clitio, de Echalia Filho de Eurito

ifito, de Echalia Filho de Eurito

Télamon, de Salamina  Filho de Eaco e pai de Ajax

Peleu, da Ftia Filho de Eaco e pai de

Aquiles

Bute, da Atica Filho de Teléon

Falero, da Atica Filho de Alcon

Tifis, de Sifia Filho de Hégnias Eximio piloto, podia prever
tempestades e a situacdo do mar

Flias, da Areciria Filho de Dioniso

Talao, de Argos Filho de Bia e de Pero

(filha de Neleu)

Areio, de Argos Filho de Bia e de Pero

(filha de Neleu)
Leddoco, de Argos Filho de Pero (filha de
Neleu)

Heracles, de Argos Filho de Zeus O maior heréi da mitologia grega,
dotado de forca e habilidades
extraordinarias

Hilas, de Argos Filho de Theiodamas Escudeiro de Heracles, responsavel

pelo arco e pelas flechas do heréi

Nauplio, de Argos Filho de Clitoneu e
descendente de Danao

Idmon, de Argos Criado como filho de Abas, Fazer previsdes através do voo das
mas fora engedrado por aves; esta destinado a morrer
Apolo

Polideuces (P6lux), de  Filho de Leda e Zeus Forca divina

Esparta

Castor, de Esparta Filho de Leda e Tindaro

Linceu, de Arene Filho de Arafeu Possuia uma visao tao apurada que

podia ver através dos objetos

* Em II, vv. 1030 e ss., Eribotes cuida de uma ferida causada no ombro de Oileu pela pena afiada de

uma ave do lago Estinfalo.
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Idas, de Arene Filho de Arafeu Corajoso e Insolente
Periclemeno, de Pilo Filho de Neleu (filho de Enorme forca e a capacidade de se
Posidon) transformar em qualquer coisa
quando em combate
Anfidamas, da Arcadia Filho de Aleu
Cefeu, da Arcadia Filho de Aleu

Anceu, da Arcadia

Filho de Licurgo (irmao de

Anfidamas e Cefeu)

Augias, Filho do Sol

Astério, Filho de Hiperasio

Anfido, Filho de Hiperasio

Eufemo, Pode andar sobre as aguas além de
ser o corredor mais rapido do
mundo

Ergino Filho de Poseidon

Anceu, de Samos Filho de Poseidon Eximio piloto, substitui Tifis ap6s
sua morte

Meleagro Filho de Oeneu

Laocoonte Irméo de Oeneu

ificlo Filho de Téstio

Palemonio E tido como filho de Lerno,

mas € filho realmente de

Hefesto

ifito, da Fécia Filho de Naubolo

Zetes Filho do Vento Norte Possui asas nos calcanhares, que o
(Boreas) torna capaz de voar

Calais Filho do Vento Norte Possui asas nos calcanhares, que o
(Boreas) torna capaz de voar

Acasto Filho do Rei Pélias

Jasdo, de Iolco Filho de Eson E o comandante e organizador da

expedicao
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CANTO1

Sintese do Canto 1

O poema se inicia com uma invocacao aos moldes tradicionais da épica
homérica ao deus Febo Apolo, o ‘brilhante’, com uma rapida descri¢do do caminho a
ser trilhado pelos herdis. Em seguida, apresenta-se o motivo da viagem: Pélias, rei de
Iolco, consulta o ordculo de Apolo em Delfos, que diz a ele que um dos seus (alguém de
seu povo, ou de sua linhagem) ird destrond-lo, e que o sinal de reconhecimento do
usurpador ¢ estar com apenas um dos pés calcado com sandalia. Jasdo, sobrinho de
Pélias, chega ao reino para um banquete oferecido pelo rei em honra aos deuses, e ¢
reconhecido como sendo esse usurpador, pois havia perdido uma das sandalias que
calgava ao cruzar o rio Anauro a pé. O rei entdo, com o intuito de livrar-se do sobrinho,
ordena a ele realizagdo de uma viagem em busca do mitico velocino dourado, e para
tanto Jasdo reane um grupo de 54* eminentes herois, listados no grande catalogo dos
argonautas que ocupa os primeiros versos do poema.

A seguir, sdo realizados os preparativos para a partida. Jasdo ¢ escolhido como
lider da expedicao (apesar de ser o responsavel pela reunido, os argonautas preferiam
Héracles, mas este escolhe o jovem Jasdo) e a partir dessa decisdo ja surge um conflito
quando o argonauta Idas, bébado, questiona a lideranga de Jasdo. Esse conflito ¢
cessado pela musica de Orfeu, que apazigua a contenda realizando um canto sobre a
origem do cosmos.

Os argonautas partem, observados pelos deuses, € navegam em direcdo a
Lemnos, ilha habitada apenas por mulheres, com as quais os argonautas se deitam.
Jasdo mantém relacdes com a rainha das Lemninanas, Hipsipila, mas depois os
argonautas as abandonam e seguem viagem. Sao relizados ritos iniciaticos misteriosos
na ilha de Electra, comandados por Orfeu. Os argonautas chegam a Misia e acontece o
rapto do jovem escudeiro de Héracles, Hilas, que ¢ sugado para dentro de um lago por

ninfas. O evento faz com que Héracles, que se enamorara do jovem, e Polifemo

* Sanchez (1996, p. 34, n. 81), em sua introdugdo & tradugdo, observa que a Argo ¢ um barco para
cinquenta remadores - pentecontero - e que, além do lider Jasdo, sdo adicionados a esses cinquenta o
piloto Tifis, o musico Orfeu, que ditava o ritmo da navegagdo com sua lira, e Acasto e Argo, que se unem
inesperadamente a tripulagao.
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abandonem a viagem. Ha entdo uma disputa entre os argonautas por causa do abandono
de Héracles, com alguns se colocando favordveis a ndo seguir viagem sem ele. Mas,

depois do debate, os argonautas se convencem a seguir viagem € o canto se encerra.
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1. O CATALOGO DOS ARGONAUTAS (I, vv.1-34)
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déEaro, [Tieptn Blotwvidl kowavéovta.
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Principiando por ti Febo, de antigos homens a gloria
lembrarei, os que pela boca do Ponto*’ e através das rochas
Cianeias*, a mando do rei Pélias*’, em busca do velocino
dourado, conduziram a bem ajustada Argo.
5 Pois tal foi o oraculo que Pélias ouviu: que um terrivel
fado o aguardava, que ele veria um homem de sua gente
com uma sandalia apenas e seria subjugado por conselhos dele.
E ndo muito depois, seguindo tua® predicdo, Jasdo’',
cruzando a correnteza do invernal Anauro>” a pé,
10 uma sandalia salvou, a outra debaixo da lama
deixou para tras, presa na correnteza.
Veio ao encontro de Pélias, frente-a-frente, tomar parte
de banquete que oferecia em honra ao pai Poseidon
¢ a outros deuses, mas com Hera Pelasga™ nio se preocupava.
15 Tendo-o visto imediatamente tomou ciéncia, € a lida
de uma penosa viagem preparou, de maneira que no mar
ou entre os homens estrangeiros perdesse o retorno.
O navio, de fato, como anteriormente outros aedos celebraram,
Argo sob a supervisdo de Atena construiu.
20  Agora, possa eu os nomes ¢ a linhagem dos herdis narrar,
e os largos caminhos do mar, e qudo grandes coisas realizaram
vagando: Que as Musas sejam intérpretes da cancao!
Primeiramente de Orfeu nos lembremos, que em outro tempo
a propria Caliope®®, conta-se, apos se deitar com o tracio
25 Eagro proximo ao alto da Pimpleia®®, deu a luz.
Além disso, contam que as inflexiveis rochas sobre as montanhas
e o curso dos rios ele encantava com os sons das cangoes.
Os carvalhos silvestres, sinais ainda daquela melodia,
sobre a costa tracia de Zona, florescentes,
30  alinham-se juntos em fila, os quais,
encantados pela lira, ele trouxe do alto da Piéria®’.
A Orfeu, com tal habilidade, como amparo nas lidas

* Phoibe/Febo é um epiteto de Apolo que significa “brilhante”, “radiante”, “luminoso” e se liga a
representacio do deus como um deus solar, em oposi¢do a sua irmi Artemis, associada a lua.

" Péntos/Ponto é o nome dado pelos gregos 4 atual regido do Mar Negro.

*® Symplegddes/Rochas Cianeias ou Simplégades sdo dois miticos rochedos movedigos localizados no
estreito de Bosforo que se fechavam no momento da passagem dos navios, destruindo-os.

* Pélias ¢ o surpador do trono de Iolco, meio-irmio de Eson, filho de Tiro e Poseidon.

> De Apolo, interlocutor do poema.

>! Filho de Eson, sobrinho, portanto, de Pélias e principe usurpado de Iolco.

520 rio onde, segundo o mito, Jasdo perde sua sandalia.

>3 Invocagio da deusa junto aos Pelasgos, populacio antiga da Tessalia (SANCHEZ, M. V. 1996, p. 93,
n.4 ¢ SANCHEZ, M. B. 2003, p. 39, n. 7). Hera é inimiga de Pélias. Em uma tragédia perdida de
Sofocles, Tiro, Pélias mata sua madrasta Sidero no altar de um templo de Hera, desrespeitando a deusa
(GRIMAL, 1993 p. 362). Torna-se a deusa auxiliadora de Jasdo e que, de tal modo, interferird na viagem
a seu favor.

> Sanchez (1996, p. 94, n. 6) cita a epopeia arcaica Naupdticas como referéncia de poesia anterior que
versa sobre a constru¢do da nau. O Argo aqui citado ndo deve ser confundido com o filho de Frixo,
sobrinho de Medeia, que se unird a expedigdo posteriormente, nem com a nau que constroi.

>> Caliope ¢ uma das nove musas, associada comumente a poesia épica.

> Como uma das musas, Caliope deita-se com Eagro num monte da regido da Piéria (cf. IV, 1380-82).

°7 Orfeu é tradicionalmente associado a regido da Tracia, e Zona se situa distante a leste da Pimpleia,
proximo ao Helesponto.
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. . Y 4 58
o Esonida, obediente as ordens de Quiron™,
acolheu, o regente da Piéria Bistonida™.

> Jasdo, bem como muitos outros herdis da mitologia grega, ¢ treinado e criado por Quiron, o mitico
centauro, no Pélion (GRIMAL, p. 259).

> Muito distantes entre si, Piéria e Bistonia sdo os limites do reino tracio de Orfeu. Sanchez (1996, p. 34)
observa que Apolonio segue um caminho geografico na apresentagdo dos argonautas:

Em geral, Apolonio segue uma viagem geografica da Hélade, descrevendo
um circulo do norte (Tracia, Tessalia), pelo leste (Locrida, Eubeia, Atica,
Bedcia), até o sul (regides do Peloponeso), para voltar logo pelo oeste (Etélia
e Focida) de novo até o norte (Tracia). S6 excepcionalmente este principio
geografico ¢ suplantado pelo da associagdo de ideias: Hilas é mencionado
junto a Héracles; depois de Eufemo sdo nomeados outros dois filhos de
Poseidon, Ergino e Anceu, procedentes de Mileto e Samos; e Acasto e Argo,
os ultimos a incorporarem-se ao grupo, se juntam como apéndice ao catalogo.
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1.1. O(s) Introito(s)

Joseph Brodsky (1997, p. 83) salienta que poetas, na Antiguidade, eram
venerados como figuras proximas ao divino — eles se encontravam entre videntes e
semideuses. Para Brodsky, a natureza monogamica do amor de Orfeu funciona ao
contrario do papel da Musa na poesia. Ele observa, ainda que a Musa ¢ “a voz da
linguagem”.

A relagao do aedo de Apolonio de Rodes com as Musas se distancia em parte da
relacdo de seus exemplos poéticos, Homero e Hesiodo, com essas deusas. Na
Argonautica, o primeiro verso aponta nao para a voz dessas deusas, mas para Apolo
como patrono da cancdo: Agxopevoc oéo Poife, malaryevéwv kAéa Ppwtwv
[...]/”Principiando por ti Febo, de antigos homens a gloria” [...] (4rg. I, v. 1).

Ao iniciar seu poema com o participio &oxOuevoc/arkhomenos — cuja raiz
arkh- se liga a ideia de principio, de tempo primordial — Apoldnio se opde diretamente
a, pelo menos, dois de seus modelos principais, a saber, lliada e Odisseia. Ambas
enderecam seu canto inicialmente com um substantivo, que se liga diretamente ao tema
do épico: Mnviv &ewe, Oed, IINAniddew AxiAnoc/”A ira canta, deusa, do Peleida
Aquiles” (Hom. /1. 1, v.1).

A menis (unvig) que a deusa canta na Iliada por intermédio do aedo ¢ o fio
condutor do poema. Enquanto que na Odisseia, ¢ o homem quem ¢ o centro da
narrativa: Avdoa pot évveme, Hovoa, mMoAVTEOTOV, 06 HdAa moAAa [...]/°O
homem a mim narra, musa, multi-habilidoso que muitos’ [...] (Hom. Od. 1, v.1).

Wheeler (2002, p. 36) destaca a estrutura do introito e dos itens que se seguem

dentro deles, num modelo que para ele ¢ natural para os bardos antigos:

Eles provavelmente faziam suas oragdes em voz alta, isto sendo usual
entre os gregos; para a(s) Musa(s), cuja genealogia e morada eles
devem ter mencionado; no imperativo, a forma verbal original da
prece, talvez usando os verbos aelde(te) [aeide(te)] ou év(v)eme(te)
[en(n)epe(te)], que devem ter sido reforgados por &ye [dge] ou vOv
[nyn] e acompanhados de um pronome como HOL; € no Verso, como
em todos mnossos introitos sobreviventes, inspiragdo ndo sendo
necessaria na composicdo poética e recitacdo. Eles devem ter
especificado @ Musa o assunto sobre o qual irdo narrar, talvez
comecando com um Unico substantivo seguido de modificadores, e
provavelmente terminando por especificar o ponto no qual a recitagido
consequente fosse comegar.
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Mas, ¢ necessario notar também que ha diferencas notaveis entre os introitos das

obras de Homero. Em primeiro lugar, hd a aparicdo de uma indicacdo da presenga do
poeta na Odisseia (LLoUmoi), mesmo que ele seja apenas aquele que ouve a narragdo da

Musa, o que nao ocorre na [lliada. A outra diferenga, e mais notavel, ¢ que apds o

substantivo vird o verbo ligado a acdo da Musa, mas esse verbo ¢ diferente nas duas
obras. Na lliada, o verbo cede sugere muito mais claramente a ideia de canto que

énnepe, ligado mais a ideia de narragao, do ato de contar algo.

Ha outras diferencas dignas de nota, mas, além dessas diferencas, importa-nos
rever a ordem estabelecida pelos termos desse verso. A estrutura apresentada por
Wheeler pode ser reduzida a um grafico simples, levando em conta justamente os
primeiros versos das obras homéricas. Deve-se considerar que, em ambos os poemas, a
seqliéncia € a mesma: inicia-se com um substantivo, que pode vir acompanhado de um
reforco (age ou niin) e de um pronome (moi); a seguir, o poeta chama a Musa (thed e
motsa), utilizando-se do vocativo ou do nominativo — se se considerar que a Musa € o
sujeito do verbo —; em seguida, o verbo que designa a acdo da musa (deide ou énnepe)
vem em ambos 0s casos no imperativo, pois o aedo estd se dirigindo a Musa como
interlocutora, pois € ela quem falara através de sua voz; entdo, usa-se o epiteto
designativo do her6i — que no caso da [liada vem acompanhado do nome do mesmo,
enquanto que na Odisseia basta o epiteto ToAUTQOTOV/poluitropon para designar de
quem se fala; e, por fim, o gancho para a sequéncia da narragdo, funcionando como um
cliffhanger, um arremate propositalmente em aberto.

Mas, em outras obras ¢épicas, ja ¢ possivel encontrar diferengas nessa

abordagem. Albis (1996, p. 7) destaca essas diferengas:

Dos poemas do Ciclo Epico, a Pequena Iliada comega com “TAtov
deidw xat Aagdaviny edmwAov [Eu canto flion e Dardania, rica
em cavalos], a Tebaida, com Amyog dede Oexx moAvdilov évOev
avoaxtec [Canta, deusa, da arida Argos, de onde os lideres...], os
Epigonoi, com vOvV av0 0mAoTépwv AdvdpwVv apxuecba [Agora
nos deixe comegar de novo, Musas, com a historia de jovens homens].

Da mesma forma, em Hesiodo ¢ possivel identificar uma énfase maior as Musas,

ja que iniciam tanto a Teogonia (LovOAwV/mousdén) quanto Os Trabalhos e os Dias

(novoaUmoiisai). Além disso, esse autor se refere a elas no plural.
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Essas nogodes sobre a estruturacao do primeiro verso dessas obras permitem
esclarecer como cada aedo ira encarar seu canto, bem como se dard a narracao.
Apolodnio, ao introduzir a sua obra com um participio, fere claramente essa estrutura da
invocagdo tradicional da épica homérica, bem como a auséncia dos outros elementos
deixa bem clara a diferen¢a entre o narrar da Argondutica em relagdo a Iliada e
Odisseia.

Primeiramente, apos o participio, segue-se o pronome séo, que se refere ao deus
invocado, Apolo, e ndo ao aedo, como ¢ o caso de moi. Além disso, o vocativo Phoibe,
Febo, ndo corresponde a proeminéncia da voz das Musas em quase todos os exemplos
acima — incluindo os relatados por Albis, a exce¢do da Pequena Illiada, onde o aedo diz
que ¢ ele quem ira cantar (aeido).

Entdo, segue-se o palaigenéon, que deveria ter necessariamente a funcdo de
epiteto de photon. Porém, a despeito dos poemas homéricos, o aedo deseja cantar a
gldria de um coletivo, ndo as faganhas ou a ira de um inico homem.

Por intermédio dessa analise, € possivel dar a Apolo e aos palaigenéon photon a
centralidade da narrativa de Apolonio. Além disso, ha a questao de que essa introdugao
pode servir & Argondutica como um introito em forma de hino ao épico. Tanto Albis
(1996, p. 8) quanto Goldhill (1991, p. 287) observam que os primeiros versos da
Argondutica recriam uma sequéncia performatica de um épico, onde um hino precede a
recitagdo. Sabe-se que os hinos homéricos eram tradicionalmente cantados como
introdugdo a recitagdo épica, o que permite a conclusdo de que era essa a inten¢do de
Apolonio.

O primeiro verso do Hino Homérico a Apolo traz alguma coincidéncia com o
introito da Argonautica: pvrioopatr ovde AdBwpar AmOAAwvog  Ekatolo,/
‘Lembrarei, e que nao seja esquecido, de Apolo que atira de longe’.

Além de também comecar com um verso, ndo haveria muito que coincidir com o
primeiro verso da Argondutica. Mas, ndo por acaso, o verbo € justamente aquele que
introduz o segundo verso da Argondutica. A ideia de ndo deixar esquecer a gloria desses
hero6is pode, em parte, ser um paralelo com o hino, que ndo quer deixar esquecer do

deus Apolo (1, 1-2).

Aopxopevog oéo Poife, maAaryevéwv kAo PtV
puvrioopat, ot ITévtolo katx otdpa Kal dlox TETOAG

Principiando por ti Febo, de antigos homens a gloria
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lembrarei, os que pela boca do Ponto ¢ através das rochas

Hé outro paralelo explicito do proémio da Argondutica com primeiro verso do
segundo Hino Homérico a Apolo (Délio): poife, o¢ nev kol KUKVOG VIO MTEQUYWV
ALy’ &etder,/‘Febo, a ti também o cisne de voz clara canta debaixo das asas’.

Apolonio se refere ao deus com o mesmo vocativo phoibe, assim como
acompanha esse vocativo um pronome de segunda pessoa (s¢), em referéncia ao deus
como interlocutor do aedo. Isso fica mais claro pela propria referéncia ao deus em
segunda pessoa em I, v.8%, o que mostra que todo o proémio é enderecado a Apolo.
Além disso, e em oposi¢dao ao papel da Musa em Homero, ndo ¢ o deus quem canta,
mas o cisne — clara referéncia a lenda que envolve o nascimento do deus.

Esse molde himnico para o proémio pode ainda ter como referéncia um terceiro

hino, pois o primeiro verso do Hino as Musas e a Apolo traz uma semelhanga notavel

com a Teogonia, e também com a Argondutica LOLOAWV dQXWHAL ATTOAAWVOG Te

A0 te:/ ‘Que pelas Musas eu comece, ¢ por Apolo ¢ Zeus:’.

Além de a primeira palavra ser a mesma da Teogonia, o verbo usado em ambos
os casos € o mesmo da Argonautica, arkho. Mas, enquanto no Hino e na Teogonia o
verbo se encontra no subjuntivo, Apolonio usa o participio.

Talvez, aderindo a uma forma nominal do verbo drkho, Apolonio busque
justamente a relacdo direta com o substantivo que inicia os épicos homéricos. Assim,
Apoldnio combinaria, em seus primeiros versos, esses varios recursos da tradi¢do
antecedente, aludindo aos inicios da poesia himnica e também da poesia hesiddica.
Nunca ¢ demais salientar, ainda, que Calimaco possui uma opinido favoravel ao verso
de Hesiodo, como observa Beye (1982, p. 7), e a alianga de um épico aos moldes

homéricos e do verso de Hesiodo soaria bem a um adepto da estética calimaquiana:

Homero ¢ éskhatos, “extremo”, provavelmente no sentido de
inimitavel e, portanto, ninguém deve tentar imita-lo. De qualquer
forma, Calimaco desdenha a narrativa longa, poemas de milhares de
versos, a narrativa continua unificada pela cronologia (“Eu odeio o
poema ciclico”). Ele ndo deseja nenhuma parte da grandiosidade
épica: “Deixe Zeus fazer o trovdo, ndo eu”. Hesiodo, a quem chama
de “doce mel”, é constantemente preferido como modelo. As razdes
ndo estdo especificadas, mas a auséncia de qualquer narrativa

0 dnoov 8’ ov petémerta tenv Kot PAEw [...]/‘E ndo muito tempo depois conforme tua profecia
[...]I". A palavra teds € a forma épica para sos, pronome possessivo de segunda pessoa. Como se encontra
relacionado a profecia (B&Ewv/Bdaxin), é clara a identificagdo de Apolo como interlocutor do narrador.
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continua, a brevidade relativa em relagdo a épica homérica e a matéria
subjetiva factual recomendariam o poeta Be6cio como modelo para o
alexandrino.

Mas, voltando a hipotese de que os primeiros versos da Argondutica sdo um
hino, pode-se considerar que a epopeia propriamente dita comeca no verso 22 do
primeiro Canto, com a invocagdo as Musas: [...] Movoat & vmodpntogeg elev
aotdnc./‘[...] Que as Musas sejam intérpretes da cangdo!’ (I, v.22).

O verso que introduz o catdlogo de herdis indica que os protagonistas dos cantos
a seguir serdo os argonautas em conjunto. Agora sdo as Musas o sujeito do verbo eien,
mesmo que seu nome ndo introduza o verso. Aqui Apolonio realiza um enjambement
com a palavra plazomenoi, também um verbo no participo médio, como arkhomenos.
Para o aedo, porém, ndo sdo as Musas quem guiam o canto: elas s3o as intérpretes
(Orodritopec/hypophétores) da cangio®.

Em uma clara a oposi¢ao aos poemas homéricos, o fechamento do proémio da
Argonautica com a invocagdo as Musas cria uma inversdao dos papéis, com as Musas
aparentemente submetidas ao aedo. Rodrigues Jr. (2005, p. 64-65) classifica a postura
do poeta diante das Musas como uma oscilagdo permanente pelo controle da narragdo,
pois, além desse momento, ha outros em que o narrador interfere no canto, referindo-se
as Musas®. Cuypers (2004, p. 47) observa que o uso de hypophétores parece ser uma
oposicao a ‘profeta’, o que sugere a funcdo das Musas como provedoras de um
conhecimento sobre o passado, andlogo ao conhecimento premonitorio dos profetas.

A oposigio entre e hypophétor e prophétés ¢ interessante tendo em vista que é
justamente um oraculo que guia a expedi¢dao de Jasdo. Albis (1996, p. 20-21) observa
que o prefixo hypo- ndo precisa, necessariamente, indicar que as Musas estejam
submetidas ao aedo. Para Albis, a verdade do oraculo de Apolo s6 se d4 por intermédio
daqueles que recebem a mensagem do deus e as relatam a quem visitar o oraculo, os

prophétés, o que estende as possibilidades de interpretaco desse prefixo:

Toodpntan [prophétail como aqueles de Delfos, os quais
formalizavam a vontade do deus em um ato de fala, sdo muito

*l'v. 22: Movoal d’ vmodr)Toes elev doldng.

62 Rodrigues salienta que o narrador de Apoldnio é um narrador calimaquiano, e da obra de Calimaco ¢
que bebe essa maneira de intromissdo do narrador na fungdo das Musas e como comentarista da historia.
Ele destaca o trecho dos versos 1381-2 do Canto IV, onde o narrador afirma que o mythos que conta € por
ele relatado da maneira como ouviu (hypakouos) das Musas Piérides, o que abre a possibilidade para
variantes do mito.
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similares a atores, Umowutadi [hypokritai]. Esse mesmo prefixo Umo-
[hypo-] pode ser encontrado em outros termos relacionados a
performance no teatro, termos que jogam luz sobre o uso de Apoldnio
de VvmopMTwe [hypophétor] Plutarco usa o termo VTMOA&Yw
[hypolégad] para descrever o papel de Euripides em treinar seus atores,
e o termo utroBoAeUs [hypoboleus] descrever um condutor que guia
os atores no palco (Moralia 46b, 813f). Nas duas instancias, uma
pessoa com autoridade sobre a poesia, no primeiro caso o proprio
poeta, ajuda aqueles entregando uma performance da poesia. Esses
dois termos, portanto, mostram que UTtO- [hypo] pode indicar nio
apenas subordinacdo, mas também suporte. Além disso, o papel do
poeta/condutor ¢ idéntico ao das Musas, especialmente se
considerarmos o argumento de Penélope Murray dos versos que nao
vacilam. Apolonio apela as Musas em sua capacidade: deidades que
vao lhe permitir articular a historia, cuja ultima fonte é Apolo, na
poesia, e que vao conduzir sua producdo de verso. Apolonio usa o
termo VmodpNTwQ [hypophétor], entdo, longe de ser uma hibristica
(sic) inversdo do papel original das musas como inspiradoras,
expressando as estreitas conexdes com a performance que as Musas
possuiam de tempos muito antigos.

De fato, a palavra prophétés possui o mesmo radical de hypophétés, ambas
derivadas do verbo phemi, “dizer”. Ou seja, levando em conta os prefixos constituintes
dessas construcdes, hypé e pré, um pré-phétés é aquele que “diz antes” o que antecipa
um discurso, enquanto um hypo-phétés seria o que “diz sobre algo”, ou seja, que relata
algo ja sabido. Esse papel performatico das Musas casaria ndo apenas com a narrativa
que vird a seguir, mas ainda com o fato de que a presenca de um hino anterior a esse
verso simula uma performance de um aedo.

Além disso, os versos que precedem essa invocagdo também sdo interessantes,

pois tratam justamente da matéria da cangao (I, 18-22):

Nna pév ovv ot mpooBev émikAeiovov aotdoi
Apyov ABnvaing kapéerv OmoOnuocvvnow.

VOV O’ &v &yw yevenv te kal obvopa podnoaipunyv
NEWwV, dOALXTG Te TOEOVS AAGS, booa T €pefav
niAalopevolr: Movoal o’ Umodr)topeg iev &otdne.

O navio, de fato, como anteriormente outros aedos celebraram,
Argo sob a supervisdo de Atena construiu.

Agora, possa eu os nomes ¢ a linhagem dos herdis narrar,

e os largos caminhos do mar, e quio grandes coisas realizaram
vagando: Que as Musas sejam intérpretes da cangdo!

E interessante como a sequéncia de versos anteriores ao catdlogo valoriza a

expressdo oral. Sao dois os verbos que se relacionam diretamente com o campo
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semantico do narrar: éTtikAelovowv/epikleiousin, “celebrar”, retoma a gloria (kléos), e
lembra a existéncia de outros aedos (aoidoi) antes do da Argonautica, preocupados em
cantar a nau Argo; pvOnoatunv/mythésaimén, “narrar”, cuja raiz ¢ a mesma de
mythos, € que traz consigo a particula enfatica niin, aos moldes do que Wheeler (2002,
p. 36) sugere.

Além disso, ha de se notar UrtoOnuoovVNOoW/hypothémos néisin, palavra que

aparece duas vezes na obra homérica, justamente ligada a deusa Atena (Hom. 7I. 15,
412; Od. 16, 233). O aedo destaca o papel de Atena como conselheira ou supervisora,
mas avaliando a argumentagdo de Albis sobre o prefixo /ypo-, pode-se consideré-la
auxiliar na construcdo da nau.

Poder-se-ia ratificar ainda esse verso como o verdadeiro introito da Argonautica,
retomando a afirmacdo de Aristoteles (Poet. 1460a, 5-11) sobre o breve introito que
antecede um personagem (oliga phromidazomai). Considerando, logo apods essa
invocacdo das Musas ¢ apresentado o argonauta Orfeu, pode-se entender o verso 22
como uma adesdo a essa afirmagao aristotélica. Além disso, a andlise do trecho seguinte
apresenta caracteristicas singulares da postura do poeta frente a sua propria narrativa ¢ a

performance imbricada a esse introito (4rg. I, vv. 23-27):

IMowrtd vuv Opdpnog pvnowueda, tov 0& mot’ avTn
KaAAwomm Oonkt partiCetar evvnOeloa

Otdyow okomng ITunAndog ayxt texéoOat

AVTAQ TOVY EVETIOLOLV ATELQENS OVQETL TIETQAS
0éAEar dowdwv évomr) motapwy te Oéeboa.

Primeiramente de Orfeu nos lembremos, que em outro tempo

a propria Caliope, conta-se, ap0s se deitar com o tracio

Eagro proximo ao alto da Pimpleia, deu a luz.

Além disso, contam que as inflexiveis rochas sobre as montanhas
e o curso dos rios ele encantava com os sons das cangoes.

A primeira anotagdo a se fazer ¢ o fato de que Orfeu ¢ o filho de Caliope, musa
da poesia épica, ser o primeiro elencado. Feita logo em seguida a invocacao das Musas
que encerra o proémio ¢ introduz o catdlogo dos herdis, essa men¢do indica também
que, apos ter feito uma introdugdo inusitada para um épico aos moldes homéricos, o
aedo iniciard seu poema €pico com a devida invocagdo as Musas, e a ratificard com a
mencao ao filho de Caliope.

Obviamente ndo ¢ gratuita a referéncia ao musico nesse momento. Na descri¢ao
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do manto de Jasdo, encontra-se uma referéncia a Anfion, que auxiliou seu irmao Zeto na
construcao da cidade de Tebas, utilizando-se do poder da musica de sua lira, fazendo
com que as rochas o seguissem magicamente (I, vv. 745-741). Da mesma maneira,
Orfeu possui o poder de organizar um conjunto de arvores na Tracia usando apenas o
som de sua lira (I, vv. 30-31), além de encantar o curso dos rios e rochas sobre as
montanhas (I, vv. 26-27). Assim, musico magico aos moldes de Anfion, Orfeu tem o
papel também de “construtor”, ou “organizador”, junto ao poeta, na composi¢cdo da
Argonautica.

Outra fungdo exercida por Orfeu dentro da Argonautica é a de lider religioso da
expedicdo. Sdo varios os momentos onde seu papel de lider religioso ¢ apresentado na
Argonautica. Segundo Chantraine (1999, p. 417), a palavra “her6i” ndo designa apenas
0 personagem em si, mas comporta uma significagdo religiosa que, além de um termo
de polidez e respeito, atesta o carater divino dos herois. Beye (1982, p. 57) salienta que
a palavra her6i ¢ usada para descrever homens que nio sdo imortais como os deuses,
mas também ndo sdo os homens comuns do dia-a-dia. Orfeu ndo apenas celebra esses
herdis como também ¢ um deles, uma figura digna de culto que louva os feitos de seus
proprios companheiros.

O paralelo pode ser estabelecido, portanto, tanto com o papel de Atena, como
conselheira ou guia na constru¢do da nau Argo, quanto com as Musas, que interpretam,
ou revendo o termo, conduzem o canto do aedo. E, além disso, o verso 23 é
significativo na relacdo entre Orfeu e Apolo. Considerando que o aedo deseja
primeiramente (Protd) lembrar (mnésometha) Orfeu, é possivel retomar o primeiro
verso, no qual o canto se principia (arkhomenos) por Febo, para entdo lembrar
(mnésomai) as glérias de antigos heréis. Da mesma forma, pode-se considerar que nio é
aleatdria a escolha desse verbo, pois ja se observou que ele retoma justamente o Hino
Homérico a Apolo (mnésomai).

Agora, considere-se a seguinte sequéncia dos versos de Apolonio (I, 22-23):

nAaCopevolr Movoat &’ OO ToES elev AOLONG.
IMowta vuv Opdnog pvnowpeda, Tov 9& mot’ avrtr)

vagando: Que as Musas sejam intérpretes da cangio!
Primeiramente de Orfeu nos lembremos, que em outro tempo

E compare-se com os dois primeiros versos da Argonautica:
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Agxopevog oéo Poife, madaryevéwv kKAEx Gpwtv
pvroopat, ot [TIévroo kata otopa kat dx méTeag

Principiando por ti Febo, de antigos homens a gloria
lembrarei, os que pela boca do Ponto ¢ através das rochas

Fica claro o paralelismo ndo apenas dos vocabulos e do tema, como de parte da
estrutura. Ambos os trechos se iniciam com participios: TAalOpevouplazomenoi esta

semanticamente separado do resto do verso — tendo, dessa forma, funcao expressiva
reforgada pelo paralelismo morfoldégico — bem como, sendo uma forma participial,
subsiste isoladamente ao conteudo da oragdo da qual faz parte, que ¢ gramaticalmente
completa (“Possa eu os nomes e a linhagem dos herdis narrar/e os largos caminhos do
mar, e quao grandes coisas realizaram”).

Arkhomenos, além disso, possui ndo apenas o mesmo numero de silabas de
plazémenoi, mas repete o primeiro pé métrico do verso inicial (—~)*, com as mesmas

vogais (a-0-e):

Ap-x0-uelvoc-oé-olPot-Be,-nal Aa-ye-vé lwv-kAé-a | pw-twv

wlow|ow] o |

Aa-CoO-pe lvoi-Mov | oai-0 'O-mo | p1)-to-pe I gel-e-va | o-0mc.

e [ — ] m | = —

Da mesma forma, Apolonio constrdéi os primeiros pés dos versos 2 e 23

, . 4 . . .
paralelamente, como o mesmo datilo® inicial:

uvn-oo-patl,ol-ITov I tot-o-ka | ta-oto-pa L eat -d-a |l mét-pag

o | VYY) DRVIVY VYY) [V

IMow-ta&-vu [vOe-dpn l oc-pvn l ow-pe-0al, ToV-0&-mol T’ av-n

VY R IR FRVY By P

O paralelismo entre esses quatro versos conduz a uma comparagao direta entre
seus contetidos semanticos. A equivaléncia entre os verbos ‘principiar, introduzindo a

narrativa, e ‘navegar’, permite analisar a viagem dos argonautas como uma metafora do

63 Utliza-se aqui a transcrigdo tradicional de silabas longas (-) e breves ().
64 . ’ . Z .

O esperado no caso do verso 2 seria que a silaba ai em mnésomai fosse longa, mas Mooney (1912, p.
421) destaca que ha 219 ocorréncias na Argonautica nas quais os ditongos ai, oi, ei, eu, ou, di ¢ éi sdo
abreviados em hiato, ao fim do primeiro pé antes de uma vogal ou ditongo no comeco do pé seguinte, que
¢ o caso.
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caminho poético a ser empreendido. A introducdo, logo a seguir, do heroi Orfeu no
verso 23 corrobora essa ideia, pois € ele justamente o aedo primordial, que com sua
musica e poesia ajuda a guiar a nau. Da mesma forma, o segundo verso do Canto [ traz a
informacao do caminho empreendido pelos argonautas, ‘pela boca do Ponto e através
das rochas’, lembrando o papel de guia do proprio Apolo, deus que patrocina o canto. E,
como visto, ¢ inevitavel destacar a filiagdo de Orfeu a Apolo, justamente deus patrono
da musica e da poesia.

Outro paralelismo ¢ o fato de o aedo enderecar seu canto ao seu patrono (as
Musas ou Apolo) ainda no primeiro hemistiquio do verso, € na exata mesma sequéncia

de verbo no participio e vocativo. Ambos os versos 1 e 22 encerram-se com uma
formula acusativo-genitivos (maAaryevéwv kAéa  Pwrtwv/Omodrtoges [...]
aodnc). Além disso, se repete em ambos os trechos a ideia de tempo antigo:
palaigenéon, no verso 1, € TOV 0& ot aOT/tén rd pot ‘auté, no verso 23).

O aedo aqui traca seus temas e o papel dos responsaveis divinos por seu canto.
Ele deixa claro que ¢ ele aquele responsavel por lembrar (ou fazer lembrar) esses
personagens de um passado longinquo, da mesma forma que estabelece como seus
ajudantes no seu canto Apolo, para o hino que introduz a performance, e as Musas, para
o catalogo herdico, que introduz o poema propriamente dito. Dessa relagdo € que se
estabelecerdo mais claramente os papéis do aedo e da divindade, bem como da natureza

de seu canto.

1.2. Proémio ou Hino: A performance do aedo na Argondutica de Apolonio
de Rodes

Como ja comentado anteriormente, ao fazer no primeiro verso do poema épico
Argondutica uma invocagao ao deus Apolo, Apolonio de Rodes se destaca em relagdo a
seu modelo imediato de poesia €pica, a lliada e a Odisseia, de Homero. Ambos esses
poemas iniciam-se com uma invoca¢ao a uma Musa, e esse ¢ o mesmo caminho de
Hesiodo tanto na Teogonia quanto em Os Trabalhos e os Dias. E, levando-se em conta

que no verso 22 desse mesmo canto, o aedo fard alusao as Musas numa nova invocagao
([...] Movoat & vmodmntogeg elev dowdne./[...] “Que as Musas sejam intérpretes da

cancdo!”), a construcdo desse primeiro verso e dos subsequentes 20 versos da

Argondutica perante a tradi¢do soa singular.
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Na hipotese levantada por Albis e por Goldhill, seria possivel pela analise do
poema supor que os seus primeiros 21 versos se assemelhassem a um hino e, por
consequéncia, a performance de um aedo, aos moldes das apresentagdes desse cantores
em periodos anteriores a Apolonio? Considerando que o poeta alexandrino faz parte de
um periodo muito posterior a essa tradigdo, ele teria como inten¢do realizar, por
intermédio dessa introducdo, uma simulagdo em seu poema da performance oral de um
aedo ou rapsodo, partindo do fato, ainda, de a Argondutica ser um poema escrito, em
oposicao aos épicos homéricos que sobrevivem na tradi¢ao oral?

Na introdugdo da importante traducdo dos Hinos Homéricos, o organizador
Wilson Ribeiro Jr. observa que, além de tomar parte de rituais e festivais em honra a
divindades, os hinos homéricos possuiam um carater de preludio, e ha estudos baseados
em depoimentos antigos que atestam essa fun¢do (2010, p. 43). O autor assinala que o
género evoluiu de uma tradicdo antiga de pro€mios, atestada por testemunhos de autores
como Tucidides e Platdo (2010, p. 49), por outras referéncias de textos de outros
géneros, como a tragédia. O testemunho de Platdo, particularmente, “ilustra como os
proémios, durante o periodo cldssico, haviam ja evoluido para um género literario
consolidado e relativamente autdbnomo”. Das conclusdes a que chega Ribeiro Jr. a partir

da andlise de diversas fontes, destacam-se as seguintes (2010, p. 49-50):

1. Havia desde os primeiros tempos da poesia oral grega, um género
literario especifico, aqui chamado de proémio, caracterizado por
poemas compostos, habitualmente, em versos hexdmetros (Od. V.499-
500, Pind. Nem. 2.1-3, P1.Phd. 60c-d, Plut. 1132.9-10);

[...]
5. os proémios precediam a apresentagdo de outros poemas (Thuc.
3.104-2-6, Certamen 18, Plut. 1132d.9-10); ha até mesmo uma té€nue
evidéncia de que algumas apresentagdes da [Iliada foram,
eventualmente, precedidas por um desses proémios (4App. Rom. Fr.
3B);

Partindo dessas duas hipdteses, faz-se necessario avaliar se ha alguma relagao
entre esses hinos homéricos e o suposto hino introdutério a Argonautica.

Na introdugdo aos Hinos Homeéricos, Ribeiro Jr. (2010, p. 51-53) observa que os
Hinos se destacam em relagdo aos outros poemas hexamétricos pela sua estrutura
tripartite, que se divide em inuocatio, pars epica e precatio. Segundo o autor, esses

elementos sdo marcados por caracteristicas morfoldgicas e sintaticas distintas, pois
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[...] A inuocatio, por exemplo, apresenta o nome do deus no acusativo,
seguido de varios epitetos que se extendem até o comeco de uma
oragdo relativa, introduzindo a pars epica; as vezes ha apenas um
vocativo, (Potfe [Phoibe], “6 Febo”, h.Hom, 21 a Apolo). Na pars
epica, 0 “mito” se caracteriza pela narrativa no tempo passado,
enquanto o “atributo” ¢ apresentado no tempo presente; as vezes ao
mito narrado no passado se segue uma espécie de “prolongamento”
até o presente. A precatio tipica tem a saudacdo com as palavras
xaige [khaire], “salve”, ou (AnOL [Ailethi], “sé favoravel”, uma prece
na qual o nome do deus ¢ novamente mencionado e, na sequéncia, o
rapsodo alude em geral a proxima apresentagdo através das palavras

AAANG aowdng [dlles aoides),“outro canto”. Esse outro canto era

geralmente, mas ndo obrigatoriamente, um poema €pico; [...].
Comparando os dois versos introdutérios da Argondutica com 0s versos
introdutorios de alguns dos hinos homéricos, pode-se tirar algumas primeiras
conclusdes. Na coletanea dos Hinos Homéricos ha dois importantes hinos em honra ao
deus. O primeiro verso do Hino Homérico a Apolo (h.Hom. 3) traz alguma coincidéncia
com o introito da Argondutica. A primeira palavra do verso ¢ um verbo, justamente

aquele que introduz o segundo verso da Argondutica. A ideia de ndo deixar esquecer
(mnésomai) a gloria desses herois pode, em parte, ser um paralelo com o hino, que nio

quer deixar esquecer o deus Apolo.

A referéncia que o aedo faz a si mesmo em primeira pessoa, contudo, ¢ que
chama mais aten¢do. Nem na //liada nem na Odisseia o primeiro verso traz a primeira
pessoa explicita. O tom ¢ dado por um imperativo, que evoca a Musa nao como
interlocutora do aedo, mas como a verdadeira responsavel a quem o aedo solicita o
canto.

Outro breve paralelo desses primeiros versos da Argondutica com um hino pode
ser tracado com o primeiro verso do segundo Hino Homérico a Apolo (Délio, h.Hom.
21). Assim como Apoldnio, o hino se refere ao deus com o vocativo Phoibe, ‘Febo’,
assim como um pronome de segunda pessoa (sé e séo) acompanha esse vocativo nos
dois casos, referindo-se ao deus como o interlocutor do aedo. Isso fica mais claro na
Argondutica pela propria referéncia ao deus em segunda pessoa em I, v.8, o que mostra
que todo o proémio ¢ enderecado a Apolo. Além disso, € em oposic¢ao ao papel da Musa
em Homero, no hino ndo ¢ o deus quem canta, mas o cisne — clara referéncia a lenda
que envolve o nascimento do deus.

Mas, levantando as semelhangas, o proémio pode ter como referéncia principal
um terceiro hino, pois o primeiro verso do Hino as Musas (h.Hom. 25) traz uma

semelhanca notdvel com a Argonautica. O verbo usado em ambos os casos ¢ 0 mesmo
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da Argonautica, drkho. Mas, enquanto no Hino e na Teogonia o verbo se encontra no

subjuntivo, Apoldnio usa o participio.

1.3. Os elementos himnicos do proémio da Argondutica

Ao estudar esse proémio como um hino, aos moldes do exposto acima, deve-se
investigar se sua estrutura coincide com as partes definidas para o hino, inuocatio, pars
epica e precatio. Para exemplificar essa estrutura, Ribeiro Jr. se vale do Hino a Hélio ¢

assim delimita sua estrutura:

v.1-2 inuocatio
nome e epiteto do deus: “Hlov qagtovia [Heélion
faétonta](acusativo)
deusa mediadora: Moboa KaAiionn [Moiisa Kalliopé]l(a Musa
Caliope)

v.2-16 pars epica
mito: nascimento de Hélio (2-7)
prolongamento: extensdo do mito ao presente (8-9)
atribuigOes atuais do deus (9-16)

v.17-9 precatio
saudagdo: yoipe [khaire](17)
prece: “concede-me uma vida agradavel ao coracao (17)
sequéncia: “tendo comegado por ti, cantarei... (18-9)

Anteriormente, ao se examinar a inuocatio, ja se destacou sua relagdo com
outros hinos homéricos. A partir desse exemplo, pode-se investigar se ha coincidéncias

estruturais com a construcdo desses hinos. Ao retoma-la aqui, deve-se ver se ha

congruéncia com o esperado além dessa relagdo:

Aopxouevog oéo Poife, madaryevéwv kAo Pwtwv
uvrioopat, ot ITévtolo kata otopa Kat dx TETEAC
Kvavéag BaoiAnog épnuoovvn IeAico

XOVOELOV HETX Kwag VLYoV HAaoav AQyw.

Principiando por ti Febo, de antigos homens a gloria
lembrarei, os que pela boca do Ponto e através das rochas
Cianeias, a mando do rei Pélias, em busca do velocino
dourado, conduziram a bem ajustada Argo.

Além do vocativo ao deus ndo ha nada que induza a pensar em uma inuocatio

himnica, pois logo o aedo introduz a matéria de seu canto, como qualquer outro poema
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épico se proporia a fazer em seu inicio. A seguir, na pars epica, a proposta ¢ a de que “o
‘mito’ se caracteriza pela narrativa no tempo passado, enquanto o ‘atributo’ ¢
apresentado no tempo presente; as vezes ao mito narrado no passado se segue uma

espécie de “prolongamento” até o presente.”

5 Totnv yap ITeAing pdtiv ExAvev, g pv Omioow
potoa Hével oTuyeQTr), TOLY AvéQog, OvTLv' doLTo
dNubéOev olomédAov, UTT' Evveoinot dapmnval.
dNEOV O’ oL peTémerta TenV kata Paly Triowv
Xepeplolo Héefpa kiwv dix moooitv Avavpov

10 &AAo peév é€ecdwoev O IAVOG, AAAO O évepDev
KAAALTTEY a0OL TEDIAOV €VIOXOUEVOV TTQOXONOLV.
tketo 0’ &¢ [eAinv avTooxedoOV dvTiBoAnowv
eldamnivng, fiv matot Iooedawvt kat dAAolg
0éCe Oeolc, "Hong 0¢ ITeAaoyidog ovk dAéyilev.

15 alpa d¢ tovy’ éodwv eppohooarto, kal ot deOAov
&vtue vauTiAing moAvkndéog, 0P’ évi movTw
Ne kal AAA0dATIOOL peT’ AvOQATL VOOTOV OAE0OT).

5 Pois tal foi o ordculo que Pélias ouviu: que um terrivel
fado o aguardava, que ele veria um homem de sua gente
com uma sandalia apenas e seria subjugado por conselhos dele.
E ndo muito depois, seguindo tua predigdo, Jasdo,
cruzando a correnteza do invernal Anauro a pé,
10  uma sandalia salvou, a outra debaixo da lama
deixou para tras, presa na correnteza.
Veio ao encontro de Pélias, frente-a-frente, tomar parte
de banquete que oferecia em honra ao pai Poseidon
e a outros deuses, mas com Hera Pelasga ndo se preocupava.
15 O tendo visto imediatamente tomou ciéncia, ¢ a lida
de uma penosa viagem preparou, de maneira que no mar
ou entre os homens estrangeiros perdesse o retorno.

Aos moldes esperados da pars epica, a narrativa do oraculo que Pélias consulta ¢
feita no passado, bem como a chegada de Jasdo apos atravessar o riacho e perder sua
sandalia. A seguir, ¢ exposto o ardil de Pélias, que evidencia a relacdo entre Pélias e
Hera, sendo a falta cometida em relacdo a deusa responsavel pela sua desgraca
iminente.

Apesar de o mito apresentar Hera como protetora de Jasdo e responsavel pelo
destino de Pélias, a construgdo pretende ligar a invocagdo ao deus Apolo com o seu
oraculo, esse o verdadeiro responsavel pelo destino de todos. A presenca do oraculo de

Apolo d4 unidade a todo o poema épico e sua previsdo ¢ relembrada em vérios

momentos. A apari¢do de Jasdo sem uma sandalia leva Pélias a tomar a decisdo que
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decorrera na viagem de Jasdo em busca do velocino. Tendo em vista que o oraculo
presente no mito ¢ o mesmo que os proprios gregos consultam no presente, numa
extensdo, pode-se considerar esse momento como sendo a “exposi¢cdo das atribui¢des
atuais do deus”, como no hino a Hélio.

Mesmo assim, a suposta pars epica desse proémio nao coincide estruturalmente,
além desse esfor¢co de aproximagdo, com o que ¢ apresentado por Ribeiro Jr. Resta,
deste modo, investigar se a transi¢cdo realizada pela precatio para o poema épico em si —
introduzido pela segunda invocagdo, agora a Musa, no verso 22 — ¢ mais proxima do

hino do que poderia se esperar pelo desenvolvimento das partes anteriores.

Nna pév odvv ot mpoo0ev €mucAeiovoty dowot
Apyov ABnvaing kapéerv OmoOnuoovVTOLV.

20 VOV O av éyw yevenv te kat obvoua pudnoaiunv
Newwv, doALxNg te ooV AAAS, booa T’ épelav

nAalopevolr: Movoat d” Otodr)toQeg elev dowdnc.

O navio, de fato, como anteriormente outros aedos celebraram,
Argo sob a supervisdo de Atena construiu.

20  Agora, possa eu os nomes e a linhagem dos herois narrar,
e os largos caminhos do mar, e quio grandes coisas realizaram
vagando: Que as Musas sejam intérpretes da cancao!

Apesar de ndo se encontrar imediatamente a saudacdo esperada, ha uma
referéncia aos outros aedos que ja cantaram a constru¢do do barco. Essa recusa em
verdade introduz o outro canto que se inicia, com alusdo ao que serd cantado, e situa o
aedo em relacao a tradigao.

Para considerar-se como “prece” o desejo do aedo de que ele possa “os nomes e
a linhagem dos her6is narrar”, a invocagdo a Musa, que introduzird o épico
propriamente dito, funciona como introducao a “sequéncia” épica da precatio, com a
introdugdo de Orfeu no verso ITowta vuv Opdpnog pvnowpeda, Tov 0& ot avTn
/“Primeiramente de Orfeu nos lembremos, que em outro tempo”.

Se, ao analisar estruturalmente a construcdo dos primeiros versos da
Argondutica considerar-se essa sequéncia formal de construgdo, chegar-se-a a conclusao
de que nao se trata de um hino. Porém, € possivel considerar ainda que ha uma proposta
de performance imbricada na constru¢do do proémio, calcando-se em alguns elementos

ja apresentados.
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1 — A dupla invocagdo: a distancia de apenas 20 versos entre as duas invocagdes

constroi um efeito de preludio para a primeira parte;

2 — O primeiro verso ¢ enderegado ao deus Apolo, € essa invocagdao esta
relacionada ao seu oraculo, forca motriz das agdes de Pélias que conduzirdo a

constitui¢do da expedi¢do em busca do velocino;

3 — Apo6s se referir aos aedos que antes dele cantaram sobre o tema da
construc¢ao da nau, ele introduz seu canto com um desiderativo, que antecede a entrada

do primeiro argonauta do catalogo, ap6s a segunda invocagao;

4 — Considerando, além do que foi exposto, que havera mais duas invocagdes
introduzindo os cantos 3 ¢ 4, pode-se pressupor que cada divindade evocada preside um
desses momentos, sendo Apolo ndo apenas patrono do proémio, mas da performance

como um todo.

Albis (1996, p. 8) diz que, apesar de a Argondutica “se apresentar ndo apenas
como um poema €pico mas como o equivalente de um poema €pico como apresentado
no seu contexto apropriado”, o seu proémio se assemelhar a um hino ndo indicaria
algum tipo de compensagdo pela auséncia da performace ao vivo. A auséncia da
associacdo a um ritual, para o autor, faz como que a autoridade do “perfomer” seja
garantida pela invocagdo ao deus Apolo. Fica claro que, mesmo ndo sendo efetivamente
apresentado, a proposta da performance subjaz ao texto. Assim, apesar de se propor
como um preludio ao inicio do catdlogo e, do mesmo modo, ao inicio da narracdo
propriamente dita, a performance pressuposta a partir do proémio da Argondutica nao
necessita ser um hino para ser performatica, e talvez ai resida o diferencial helenistico

dessa proposta.

1.4. Cumplicidade e interpretacio

Retomando a questdo narrativa levantada no capitulo 3 da primeira parte, a
proposicdo feita até entdo coloca um questionamento sobre o modo de narrar de
Apoldnio. Logo quando se inicia a Argonautica, ha uma diferenga destacavel e evidente
em relacdo a épica homérica (I, vv.1-4).

Goldhill (1991, p. 287) destaca que ambas as palavras introdutdrias dos
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primeiros versos de lliada e Odisseia sdo “indicadores chave da estrutura tematica de
cada narrativa”. Menis na Iliada significa “célera”, “ira”, e € justamente a referéncia a
ira que ndo apenas fard Aquiles se virar contra seus proprios companheiros pela desonra
que sofreu por Agamémnon, como ¢ a ira que o jogara depois contra os troianos
furiosamente, principalmente Heitor, por matar seu companheiro Patroclo. A Odisseia,
por outro lado, inicia-se demonstrando a natureza de seu protagonista, que antes de tudo
¢ um “homem”, anér, muito mais humano que sua contraparte iliddica, mas, ainda
assim, capaz de grandes feitos por sua inteligéncia e asticia (polytropos). Ambas as
palavras sd@o o mote da cancao da Musa, e o aedo ¢ apenas o intérprete desse canto.

A Argondutica, no entanto, inicia-se com um verbo, arkhomenos,
“principiando”. Para Paula Carreira (2007, p. 16), a combinacdo dessa forma verbal com
0 genitivo séo, “por ti”, ndo apenas apresenta a ideia de uma cooperagdo entre o Deus
Apolo — Febo, o destinatario do poema —, como, na utilizagdo de um participio presente
médio reside a marca de um poeta menos passivo que o homérico na sua criagdo
poética. Os poemas homéricos trazem como verbo de seus versos iniciais uma forma
imperativa, na qual o poeta requisita a presenca da Musa em seu canto®. O aedo de
Apoldnio fala em primeira pessoa, e a aparicdo do verbo mnésomai no segundo verso
explicita a autonomia criadora requerida pelo poeta por tras do canto.

Outro momento em que fica evidente a mudanga de postura do aedo de Apoldnio
em relagdo a figura narradora das epopeias homéricas € o trecho a seguir, onde ocorre

uma nova invocagao, agora sim as Musas (I, vv. 18-22):

Nna pev odv ot meocOev émikAeiovoty dowot
Apyov AOnvaing kapéery vtoOnuUoTHVNOLY.

20 vOov O av éyw yeveny te kal ovvopa pvbnoatuny
Newwv, doALxNS te ooV AAAS, booa T’ épelav

ntAalopevolr: Movoat d’ vtodnrToQeg elev AoLdNG.

O navio, de fato, como anteriormente outros aedos celebraram,
Argo sob a supervisdo de Atena construiu.

20  Agora, possa eu os nomes ¢ a linhagem dos herois narrar,
¢ os largos caminhos do mar, e quio grandes coisas realizaram
vagando: Que as Musas sejam intérpretes da cancao!

A relagdo de Apolonio com as Musas pode servir de chave para se avaliar a

% Como visto em Wheeler (2002, p. 36), a estrutura do introito e dos itens que se seguem dentro deles, é
um modelo que € natural para os bardos antigos.
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constru¢do do proprio narrador, ou aedo, como um parametro para analise de suas
estratégias narrativas. O aedo diz, em I, v.22 que as Musas serdo as hypophétores,
“intérpretes”, de seu épico. Diferentemente dos poemas homéricos, Apolonio escolhe
fechar seu proémio com a invoca¢ao as Musas ao invés de abri-lo, bem como as
estabelece ndo como inspiradoras do canto, mas como intérpretes da obra. Isso pode
levar primeiramente a uma 6bvia inversdo dos papéis, com as Musas submetidas ao
aedo, coadunando com a autonomia desse cantor em relagado a tradigao.

Ao colocar as Musas como suas hypophétés, o aedo as submete a sua vontade,
pois elas sdo a voz reprodutora, ndo a voz reproduzida, do discurso narrado. Joseph
Brodsky (1997, p. 83) salienta que poetas, na Antiguidade, eram venerados como
figuras de proximidade divina — eles se encontravam entre videntes e semideuses. Para
ele, a natureza monogamica do amor de Orfeu, o cantor por exceléncia, ¢ o contrario do
papel da Musa na poesia. Ele observa, ainda, que a Musa ¢ “a voz da linguagem”.

Partindo dessa afirmagdo, deve-se retornar a proposi¢ao de Democrito, de que €
da natureza do poeta o dom de ser “possuido” pelas Musas para, entdo pronunciar o seu
canto, como veiculos dessas Musas, que sdo a propria linguagem, na forma de palavra
cantada. Da mesma forma, os profetas sao possuidos pela divindade para enunciar suas
predicdes. O enthousiasmos dessas figuras irmana poetas e vates, algo ndo descartavel
considerando o que diz Detienne (1988, p. 41), que apresenta uma relagdo ainda mais
intima, escorada no poder da palavra como poténcia, e do poeta e do rei como
detentores da verdade. Ele destaca que a celebragdo que Hesiodo faz da soberania
humana articulada ao poder de Zeus na Teogonia esboca a figura ideal de rei, que
recebera das Musas o dom da palavra, da mesma maneira que o poeta. Como ambos
dominam a verdade, a aléthéia, ambos sdo capazes de seduzir e encantar. Da mesma
forma ¢ o adivinho, aquele que detém o poder da palavra divina.

Por esse viés, deter a palavra ¢ deter um poder, e essa soberania da palavra ¢
dada ao poeta, apesar de o poeta ser encarado como veiculo dessa voz das Musas.
Parece que, ao inverter a posi¢do de poeta e Musa, Apolonio d& ao aedo um poder ainda
maior, que reside na autonomia de rejeitar a matéria tradicional, ao recusar-se a cantar o
que outros poetas ja cantaram — a constru¢do da nau Argo — e, desta maneira, invocar
para si a responsabilidade por esse canto épico. De tal forma, ao abrir com Apolo e
fechar com as Musas, invocando para si esse poder cosmico € soberano da palavra,
Apoldnio constréi uma performance para seu aedo que o coloca em grau de exceléncia

superior, mesmo que devedor, de seu passado. A cumplicidade entre Musa e poeta
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muda, e o aedo assume definitivamente um papel de narrador dono do texto que
apresenta.

O aedo de Apoldnio ¢ parte de um poema épico escrito, e ndo oral, como a
tradicdo que o precede. Enquanto Homero possui caracteristicas evidentes de uma
poesia oral, as ‘“oralidades” de Apolonio, se existem, sdo artificiais, derivadas
principalmente do tipo de poesia em que escolheu compor. Mesmo que a performance
tenha continuado, depois do advento da escrita, a ser realizada pelos aedos e rapsodos, o
poema composto dentro do contexto da erudicdo alexandrina traz consigo uma
inescapavel distancia daquele tipo de poesia épica tradicionalmente oral. Nesse
contexto, o aedo da Argonautica explicita a performance por intermédio dos
procedimentos expressivos do seu proprio poema. Na construgdo deste poema sob a
otica de uma performance pressuposta, mesmo nao dependendo dela, estd a raiz de uma
caracteristica seminal da poesia helenistica dos eruditos alexandrinos: eles eram, além
de poetas, tedricos e criticos da tradi¢do poética. Como investigadores de poesia, no
cerne de sua concep¢do poética subjaz a propria autoconsciéncia literaria, que lhes
permite usar sua propria poesia como veiculo de analise dos procedimentos poéticos.

Apesar de nao ser possivel ter certeza de como era a relagao do poeta com a sua
audiéncia, sabe-se que pelo seu proprio texto, como ja se observou, € possivel averiguar
a postura desse cantor. E, ¢ ao simular um aedo na situacdo de sua performance,
independente da possibilidade de té-la apresentado ou ndo, que Apolonio de Rodes cria
um narrador que, no contexto de uma obra escrita, se distancia do aedo homérico por
presentifica-lo. O seu débito a tradi¢do reside, dessa maneira, na avaliacdo do préoprio
modelo de poesia narrativa que ele faz enquanto o faz, como um poeta épico aos moldes

de Homero, sob a luz da erudi¢do alexandrina.
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2. A COSMOGONIA DE ORFEU (I, vv.450-518)

Nuog d’ NéALog otaBeQov apapelPetal Nuag,

Al 0¢ VEOV OKOTIEAOLOLY VTTOOKLOWVTAL AQOLOAL,
deteAtvov kAlvovtog 0o Codov neAiolo,

TNUOG &’ No1 Tavteg et Papdbolot Babetav
GLAAGDA X EVLAUEVOL TTOALOD TTIOOTIAQ alylXAOLO
KEKALVO €€elng: mapa € oplot puol’ Exerto
eldata, kat HéBv Aapodv, apvooapévwv TEOXON oLV
olvoxowv: petémelta d apoPadic aAArAotowy
uvOevvO’, oidk te MOAAX VéoL TTapax dauti Kt otve
TeQTVQGS EPowvtat, 0T datog VOIS ameln.

EvO’ a0t AloOVIONG HEV AUIXAVOGS ELV €01 AVTQ
TIOPPVOETKEV EKATTA KATNPLOWVTL EOLKAWG.

oV O’ &’ VToPoaoOels peydAn omi velkeoev Tdac:
"Aloovidn, tiva Tvde peta pEeot unTLv EAlooELS;
adda VL HETOOLOL TEOV VOOV. 1)é 0& dDapva

TAaQPog ETMAOUEVOV, TO T AVAAKWAC dvdoag ATVley,;
lotw VOV 00pL BOLEOV, OTW TEQLWOLOV AAAWV
KUOOG évi mToAépoloty delpopal, ovdé p’ dpEAAEL
Zevg TOO0V, 000ATIOV TEQ EUOV OOQU, HUT] VU TL T
Aotylov éooeoBat, und’ axpdavtov debAov

Toew eomopévolo, kal et 0e0g avTidwTo.

tot0v 1’ Aprjvn0Oev dooontnoa kopilets."

"H, xat émoxopevog mAglov démag ApPoTéQnoty
Tive xaAlkonTov Aagov pédu: deveto d otvw
xelAea, Kudveal te yevelddes: ol 0’ opddnoav
TIAVTES OUWG, TOpwV ¢ kal Apudadinv aydpevoev:
"Aatpovie, GEoVEEL OAOPWLA KAl TTAEOS AVTQ.

Né tot elg atnv Lweov pédv BapoaAéov kno
olddvel év otBeoot, Oeovg O avénkev atiCewv;
A&AAoL poBot Eaot aET)yoQoL, olol TteQ &avnE
Oapovvol étagov: oL O’ atdoOaAa TApTAV Eelmag,
ol PATIC KAl TOUG TOLV ETUPAVELV HAKAQETTLY
viag AAwiddag, oig ovd’ 6oov looPpailels
nvoénv: éumng d¢ Boolg EdAUN TV OLOTOLG

apdw Anrtoidao, kat ipOwot ep éovreg.”

e épart’: &k O’ éyéAaooev adnv Apapnog Toag
Kol pv emAAICwv NuePeto kepToplowoLy:

"Ayoet vuv t0de onjoL OeomEoTinoty évioTeg,
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el kal Epot Tolovde Beol teAéovay OAeOov,

olov AAWLAdNOL TATNQ TEOG EYYVAALEEV.

doAleo 0’ OMMWG XEWQAS EUAS 000¢ EEaAEOLO,
X0elw OeoTilwVv pHeTApWVIOV el kev AA@NG."
Xwet’ évintalwv: MEoTéow O Ke velkog ETuXON),
L U1 dNELOWVTAS OHOKAT|OAVTES ETALQOL

avTog T’ Aloovidng kateprtuev: av de kal Oodeve
Aau) avaoyxopevog ktBaprv melpalev aodng.
"Hedev 8’ wg yaia kat ovpavog 1)de 0acAaocoa,

TO TOLV 70" AAANAOLOL i) oLVAQETEOTA LOQDT),
veilkeog €€ 0Aoolo dLéKkQLOeV ApPIc Ekaota:

N’ wg éumedov aiév év atbéoL tékuag éxovoty
aotoa oeAnvain te kat NeAloto kéAevOou:

olEea 0 wg dvételAe, kat wg moTapol keAddovteg
aVTNOLW VOUPNOL Kal €QmeTa MAVT €yEVOVTO.
Newev d’ wg mpwtov Odiwv Evguvoun te
Qkeavig vipoevtog €xov kpatog OVAVUTIOL0:

g Te Pin kat xepoiv 6 pev Koovw etkabe tiung,

1 0¢& Pén), émeocov d’ évi kbpaov Qkeavolo:

ot d¢ Téwg paxdpeoot Oeoig Titnow dvaocoov,
Opoa ZeLg €TL KOLEOG, £TL et VT E0WG,
Awtaiov vateokev DO OTTEOG: OL O€ LV OVTIW
ynyevées KOkAwTeg €kapTivavto KEQALVQ,
Boovtn te oTeQOTN TE: T YAQ ALl KDOOG OTtALEL.
"H, xat 6 pev poguryya ovv aupoooin oxé0ev avomn.
TOL O’ ApOTOV AN)EAVTOG €TL TEOVXOVTO KAQNVAX
TIAVTEC OGS 0QO0LoY €T 0VAOLY T)oEHEOVTEG
KNANOUQ: TO10V 0PIV €vEAALTEE O€AKTQOV dOLOTC.
oVd’ €miLdNV peTémerta kKepaoodevol Atl AotBdg,
1) Oéug, éotnwteg €mt YAWoon ot X€0VTo
atbopévaig, VTvoL de dLX KVEPAS EUVWOVTO.
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450 E quando o sol ultrapassa a plenitude do dia®,
e os campos sdo cobertos de sombras pelos montes®”,
ao inclinar-se o sol sob o negro crepusculo,
assim entao todos, ja sobre as areias,
espalhando uma espessa folhagem ao longo da cinzenta praia,
455 reclinaram-se um ao lado do outro: junto a eles jaziam incontaveis
alimentos, e delicioso vinho que copeiros vertiam
com jarras; depois, alternadamente, uns aos outros contavam
muitas histérias, como jovens que no banquete e no vinho
se divertem prazerosamente, quando a insaciavel insoléncia se ausenta.
460 Mas, enquanto isso, o Esonida incapaz68 em Si mesmo
agitava-se por cada coisa parecendo envergonhado.
E, ao perceber, com voz forte Idas o repreendeu:
“Esonida, qual plano que em tua mente revolves?
Fala em meio a nés do teu pensamento. Ou te domina
465 O medo vindouro, que amedronta os homens covardes?
Testemunhe agora langa impetuosa®, com a qual maior gloria
que outros na batalha alcango, € nem mesmo
o grande Zeus me ajuda mais que minha langa, que nenhum mal
funesto havera, nem tarefa impossivel
470 enquanto seguires Idas, mesmo que um deus se anteponha.
Tal auxilio sou eu, que levas contigo de Arene.”
Falou, segurando com ambas as maos o copo cheio
bebia vinho puro, deliciosa bebida. Molhava com vinho
os labios e as negras barbas, e os outros clamaram
475 todos juntos, e abertamente Idmon discursou:
“Desgracado, tens antes pensamentos perniciosos também para ti.
Ou para tua ruina, o vinho puro incha teu audaz coragao
no peito e o leva a desonrar os deuses?
Ha outras palavras consoladoras, pelas quais um homem
480 encoraje o companheiro. Tu coisas em tudo perversas disseste,
injurias também que outrora cuspiram os bem-aventurados
filhos de Aloeu’’, com os quais ndio menos te assemelhas

% Mooney destaca o uso de ota0eQd neonuBQI&/statehrd mesémbria por Platdo no Fedro para meio-
dia (high noon), “quando o sol parece estar parado no ponto mais alto”.

57 Costa e Silva utiliza o verso 84 da Ecloga I de Virgilio para a sua tradugdo — Marjoresque cadunt altis
de mantibus umbrae —, como aponta em sua nota 27 (pag. 51). Ele o traduz, portanto, por “dos rochedos a
sombra aos plainos desce”.

5% Nesse momento, Jasio ¢ apresentado numa circunstincia em que serd possivel encontra-lo outras vezes
na historia: ensimesmado e reflexivo, e tomado pela impoténcia, a amekhania. Os versos ocorrem depois
que Jasao ¢ escolhido como lider da expedi¢do dos argonautas, escolha que poderia pensar-se ser 6bvia,
sendo que fora ele quem os reunira ali. Porém, ele ndo fora a primeira opg¢ao de todos, mas sim Héracles,
pois, obviamente, todas as circunstancias apontam para ele como chefe, o mais valoroso dos herdis,
aclamado por todos.

% Apesar de Costa e Silva e Sanchez considerarem que Idas faz um juramento — “por esta lanca
impetuosa juro” — opto por seguir a tradugdo de Brioso Sanchez — "Que sepa ahora mi lanza impetuosa"
— e Seaton — “Be witness now my impetuous spear” — pois elas se apresentam mais fiéis a construgdo,
onde “langa”, dory, parece ser sujeito do imperativo isto, de oida, “saber, conhecer”, como na constru¢ao
homérica isto niln Zeiis, “que Zeus saiba agora” ou “que Zeus seja agora testemunha”, que ocorre, por
exemplo, em /1. X, v. 329; XIX, v. 258 e em Od. XIV, v. 158; XVII, v. 155; XIX, v. 303; XX, v. 230.

" Oto e Efialtes sio gigantes miticos filhos de Poseidon com a mulher de Aloeu, castigados por sua
arrogancia ao desafiar os deuses. O poeta escolhe a versdo onde Apolo, o Letoida, é o responsavel por
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no brio. Semelhantemente com ageis flechas venceu-os
ambos o Letoida, mesmo sendo também poderosos.”
485 Assim falou; riu insaciavelmente o Afareu Idas
e com piscadelas bébadas’' para ele respondeu com zombarias:
“Vamos! Narra agora se, por tua profecia
e também por tais deuses, eu serei levado a ruina,
tal qual seu pai pos na palma da mao os Aloidas.
490 Mostra como podes escapar vivo de minhas maos,
se for pego prenunciando va profecia.”
Irritava-se com a censura. Antes causaria um conflito,
se contendo-o ndo o houvessem interpelado os companheiros,
e também o deteve o proprio Esonida, mas Orfeu
495 segurando a lira na mao esquerda pos o canto a prova.
Cantava como’” a terra, o céu e o mar,
outrora unidos entre si em forma tnica,
numa luta funesta separaram-se, cada um para seu lado;
e como firmemente sempre no éter tém marco
500 os astros, € os caminhos da lua e do sol;
€ como brotaram os montes, € como os rios rugindo,
com suas ninfas surgiram e todos os animais.
Cantava como no principio Ofido e a Oceanide
Eurinome tinham poder sobre o nevado Olimpo”,
505 e como, ante sua for¢a e seus bragos, ele cedeu seu privilégio a Crono
¢ a outra a Reia, e cairam nas ondas do Oceano.
Eles entdo reinaram sobre os Titds, bem-aventurados deuses,
enquanto era Zeus ainda um menino, sendo ainda no peito infantil,
vivia na caverna Dicteia; ele, que os Ciclopes
510 nascidos da terra ainda ndo tinham armado com o raio,
o trovao e o relampago que a Zeus fornecem a gloria.
Disse, e deteve a lira com sua voz imortal.
E eles, pois tendo parado, ainda avidos inclinavam as cabecas
todos juntos em siléncio, com os ouvidos atentos, cativados
515 pelo fascinio: tal foi o encantamento do canto que os envolveu.
Nao muito tempo depois fizeram libagdes para Zeus,
como se deve, eles em pé as linguas mergulharam
no fogo’*, e cortejaram o sono pela escuridio.

mata-los, sendo esse um dos varios momentos da obra onde se destaca um feito grandioso de Apolo.
Poucos versos antes, em I, vv. 439-42, Idmon, que ¢ filho de Apolo, havia feito uma previsdo acerca do
sucesso da empreitada, pois essa era a vontade dos deuses.

" erAAICwV/epillizon segundo Mooney ¢é usado aqui no sentido de “a drunken blink” ou “leer”. Seria o
olhar de malicia, por zombaria (epi, illos), que ¢é complementado pela sentenga émeibeto
ertomioisin/Mpe(eto eQroplioloty, introduzindo a resposta.

72 As ocorréncias do advérbio c/hés no fragmento marcam uma sequéncia de questdes indiretas (Brown
apud CLARE, 2002 p. 55) que evidenciam a estratégia de tornar o relato de Orfeu um discurso indireto
relatado pelo canto do aedo/narrador. Porém, ao utilizar o mesmo recurso, Hesiodo em vv. 108-115 pede
as musas para que narrem os eventos do principio, Apolonio situa o canto de Orfeu num tempo anterior
ao seu, pois esse canto ocorre dentro da sequéncia de acontecimentos da narrativa.

7 Ofido aparece pela primeira vez na obra de Ferécides de Siros, cuja cosmogonia, segundo Vian (1976,
p. 253), ganhou popularidade na época helenistica. O que Apolonio faz aqui ¢ combinar elementos da
cosmogonia de Ferécides as suas outras fontes.

™ Sanchez (1996, p. 116, n. 91) e Brioso Sanchez (2003, p. 58, n. 114) observam que ha referéncia a um
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2.1. Poesia e Ordem

O mito cosmogonico € recorrente e basilar para as culturas antigas. Desde o
Enuma Elish babilonico ao Génesis biblico, encontram-se descrigdes da formagao do
mundo e de como se estabeleceu a organizagdo dos elementos formadores do universo.
E ¢ inescapavel ao observador atento que a descri¢do do evento cosmogdnico seja, em
geral, elaborada por um poeta.

E tanto o caso do Enuma Elish babilénico quanto da Teogonia de Hesiodo. O
poeta parece ser aquele que ¢ responsavel pela organizagdo do mito, € como ja se
salientou anteriormente, Herédoto (2.53.2) atribui a Hesiodo — ¢ a Homero, ainda — a
delimitag¢do de suas divindades. O postulado de Herddoto converge com a reflexdao de
que o poeta, como organizador de seu verso, se torna ele também organizador do
universo.

Na introdugdo de sua tradugdo da Teogonia, Jaa Torrano (1995, p. 11) observa

que

O aedo (Hesiodo) se pde ao lado e por vezes acima dos basileis (reis),
nobres locais que detinham o poder de conservar e interpretar as
formulas pré-juridicas ndo-escritas e administrar a justica entre
querelantes e que encarnavam a autoridade mais alta entre os homens.

Considerando que a Teogonia de Hesiodo relata um mito de sucessdo focado na
ascensdo de Zeus, essa observagdo de Torrano pode ser complementada pela ideia de
Vernant (2000, p. 85), de que “em todos os dominios — natural, social, ritual —, a ordem
¢ o produto da vitoria desse deus soberano.” Assim, a soberania, bem como o canto do
poeta, traz a ordem, por ser devedora da verdade (&AnOric/alethés) estabelecida pelas
Musas.

A associacdo entre o poeta e o rei como organizadores leva a reinterpretar o
papel de uma poesia de carater cosmogonico. O aedo grego, antes de ser um artista do
verso, tinha também o papel de organizador do universo, por intermédio da voz das
Musas.

De tal forma, o papel do canto cosmogonico de um aedo dentro de uma obra

poética, como o de Orfeu na Argonautica de Apolonio de Rodes (I, vv. 496-511), é

ritual similar na Odisseia, 11, vv. 332 e ss.
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muito maior do que aparenta, o que se torna explicito no proprio contexto em que se

mostra: ¢ o canto de Orfeu que estabelece a ordem.

Detienne (1988, p. 33) observa que ndo ha verdade, alétheia, “sem as Musas, a

Memoria, a Justica”. O dominio da palavra poética traz, em si, implicagdes decorrentes

do proprio poder que a palavra possui em si. No conceito mitico da enunciagdo

primeira, a palavra que gera o mundo, e por ela é que o universo se realiza — aos moldes

do evangelho de Sao Jodo, ao estabelecer o principio pelo logos, e entender 0 mesmo

I6gos como o proprio principio’”. De tal forma Detienne destaca, ainda, que a palavra &,

no pensamento mitico, uma poténcia, que pode ser tanto negativa quanto positiva (1988,

p.- 39-40):

Em um pensamento poético que se mantém sensivel em relacdo a
essas associacOes miticas, sua memoéria nos ¢é atestada: Pindaro
“compara” seu poema a uma mitica lidia, “toda bordada em
harmonias”. O poema ¢, de fato, dird mais tarde Dioniso de
Halicarnasso, um tecido precioso que nasce sob as maos do poeta ao
reunir varias linguas em uma sé, a nobre e a simples, a extraordinaria
e a natural, a concisa ¢ a desenvolvida, a doce e a mordaz. [...] Da
mesma maneira, a seducdo de uma palavra poética que se exprime
pelos “prazeres do canto, as medidas e os ritmos”, ¢ analoga a seducgdo
que exerce uma mulher pelo “charme de seu olhar” (xdoic dewg
[kharis opseds]), pela “dogura persuasiva de sua voz” (pwvng
Tlavotng [phones pithanodteés]), pela “atragdo de sua beleza
corporal” (LoQdTG €maywYOv eldog [morphes epagogon eidos]). A
correlagdo entre os diversos planos do pensamento mitico se traduz,
inclusive, em fatos de vocabulario: na “fita bordada” de Afrodite, ao
lado das “conversas amorosas” (OxQLOTUG [oaristys]) encontra-se
Parphasis, “propoésitos sedutores”, que também € uma poténcia que
confere a palavra do rei justo sua forca de sedugdo, seu poder de

13

conceder uma revanche sem combate”, ‘“arrebatando”
(Mapadpdpevol [paraiphamenoi]) os coragdes por meio de palavras
apaziguadoras. E a mesma Pdrphasis que aparece na VIII* Neméia de
Pindaro: ¢ a “companheira dos discursos insidiosos” (aipvALoL
uoOou [aimulioi mythoi]), “a operaria de astlcias”, “a peste
malfeitora”. Benéfica para o rei de Justica, para Pindaro constitui uma
poténcia maléfica: ele acusa-a de ter “praticado violéncia ao
resplendor do mérito”, de ter procurado “estender a fama corrompida
de homens sem valor”. A Pdarphasis €, nestas circunstancias, o charme
de Homero (&dvemng [adyepés]), e Pindaro denuncia-a como um
engano, uma poténcia de ilusdo: “a arte engana-nos, seduzindo-nos
através das fabulas”.

7 Ev doxi v 0 Adyog, kai 6 Adyog v meog tov Oedv, kai 0edg v 6 Adyos. (Jodo, 1:1)
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Esse tecido que envolve o poeta, como apresenta Detienne, possui em si 0 dom
da seducdo, inerente aos vocabulos que se desdobram dessa ideia. Assim, a magia do
canto de Orfeu, como a de qualquer poeta, ¢ aquela capaz de ndo apenas ordenar o

mundo, como também de seduzir e encantar os homens. A ambigiiidade do verbo
thélgo” € til a composi¢do desse personagem, da mesma forma que é ambigua toda e

qualquer palavra em si, por ser justamente palavra.

2.2. Ordem e Encantamento

O canto cosmogodnico a que se refere se coloca num contexto particular para a
analise empreendida até entdo. Ao interpelar Jasdo, que naquele momento estava
cabisbaixo e reflexivo como se estivesse abatido, o argonauta Idas, bébado e
intempestivo, vocifera contra ele por achar que a posicdo meditativa significava que o
jovem estava tomado pelo medo (I, vv.460-471).

Isso, para aquele que fora escolhido o lider da expedi¢do dos argonautas, seria
algo altamente reprovavel. Além disso, Idas destaca suas proprias qualidades, jurando
por sua langa alcangar gloria maior que a dos companheiros e afirmando que nao havera
prova irrealizavel frente a ele. Neste momento, ¢ rechacado por Idmon, o adivinho, e
inicia-se uma querela que s6 € encerrada mediante a intervengdo dos companheiros, do

proprio Jasdo e, definitivamente, pela musica de Orfeu (I, vv.472-95):

“H, xal émoxopevog mAglov démag apdotéonoy
Tive XaAkenTov Aaov pév: deveto ' otvw
xelAea, kuaveal te yevelddec: ol 0’ dpadnoav

475 mdvteg Opws, Topwv d¢ kat Audpadiny dydpevoev:
"Aopovie, Gpovéels VAopwia Kat TdEog avT.
Né ot eig atnv Cweov pédv BapoaAéov kN
odavel év otBeool, Oeolg &' avénkev atilewv;
&AAoL pobot éaot maEryoQol, olol meQ dvno

480 Oapovvol étagov: oV O’ atdoBaAa mapmav Eelnac,
Totat PATIS Kal TOUG TELV EMPAVELV pakAQeoOLY
viag AAwadag, oig 0Vd’ 6oov loopapilels
Nvoeénv: éumng 0¢ ool EdAUNTAV OLOTOLS
apdw Anroidao, kat ipOuot teg édvreg."

485 0 épat’: &k d' éyéAaocoev adnv Apaorog Toag
kat pv ETAAICwV NuelBeto kegtopioloty:

7% A ambigiiidade deve ser levada em conta na tradugdo do termo. Portanto optou-se por “encantar”, dada
a ambigiiidade da mesma palavra em portugués.
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"Aypet vuv t0de oT)0L OeomEoTinow eviomeg,

el kal Epot toldvde Oeot teAéovov 6AeOov,

olov AAwLAdN oL AT Te0S EYYLAALEEV.

dodleo &' OMMWS XEAS EUASC 060G EEaAéolo,
X0€lw OeomiCwv peTapwviov el kev aAqng."
Xwet’ évimtalwVv: TEOTéQw d€ ke Velkog ETux O,
€L p1) dNELdWVTAG OHOKAT|OAVTES ETALQOL

avTog T Aloovidng kateQrtvev: av d0¢ kat Oodevg
Ao avaoxouevog kibaouv melpalev aowdng.

Falou, segurando com ambas as maos o copo cheio
bebia vinho puro, deliciosa bebida. Molhava com vinho
os labios e as negras barbas, e os outros clamaram
todos juntos, ¢ abertamente dmon discursou:

“Desgragado, tens antes pensamentos perniciosos também para ti.

Ou para tua ruina, o vinho puro incha teu audaz coragao

no peito e o leva a desonrar os deuses?

Ha outras palavras consoladoras, pelas quais um homem
encoraje o companheiro. Tu coisas em tudo perversas disse,
injurias também que outrora cuspiram os bem-aventurados
filhos de Aloeu, com os quais ndo menos te assemelhas

no brio. Semelhantemente com ageis flechas venceu-os
ambos o Letoida, mesmo sendo também poderosos.”

Assim falou; riu insaciavelmente o Afareu Idas

e com piscadelas bébadas para ele respondeu com zombarias:
“Vamos! Narrai agora se, por tua profecia

e também por tais deuses, eu serei levado a ruina,

tal qual seu pai pos na palma da mao os Aloidas.

Mostrai como podes escapar vivo de minhas maos,

se for pego prenunciando va profecia.”

Irritava-se com a censura. Antes causaria um conflito,

se contendo-o ndo o houvessem interpelado os companheiros,
e também o deteve o proprio Esonida, mas Orfeu

segurando a lira na mio esquerda pos o canto a prova.
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Em primeiro lugar, a referéncia ao mito de Aloeu ¢ notoria. Oto e Efialtes sdo

gigantes miticos filhos de Poseidon com a mulher de Aloeu, castigados por sua

arrogancia ao desafiar os deuses. O poeta escolhe a versao na qual Apolo, o Letoida, ¢ o

responsavel por mata-los, sendo esse um dos varios momentos da obra em que se

destaca um feito grandioso de Apolo’’. Poucos versos antes, em I, vv.439-42, Idmon,

que ¢ filho de Apolo, havia feito uma previsdo acerca do sucesso da empreitada, pois

essa era a vontade dos deuses.

Idmon representa uma das facetas de Apolo na expedi¢ao: ele ¢ o adivinho, que

ndo apenas prevé a sorte dos argonautas como a sua propria morte. Sanchez em nota

7 Quando os argonautas consagram a ilha de Tinia a Apolo, Orfeu realiza um canto em honra ao deus,
que traz descrigdes de suas varias proezas (I, vv. 669-719).
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(1996, p. 114, n. 84) destaca que o embate entre guerreiro e adivinho possui paralelos
miticos, como o desentendimento entre Heitor ¢ Polidamante na Iliada XVIII, vv. 243-
313, que leva Heitor a tomar decisdes imprudentes que trario a ruina a Troia’®.

A intervengao de Orfeu se faz por intermédio de seu canto e de antemao se deixa
claro que se ndo fosse por essa intervencao os herois nao teriam cessado a contenda. O
que indica que, ademais da interferéncia dos outros herois, s6 pelo poder da citara de
Orfeu ¢ que uma situacdo como essa poderia ser resolvida. Nao por Orfeu ser o mais
poderoso deles, mas por causa da caracteristica de seu canto.

De outra maneira, pode-se pensar que ¢ através de trés intervengdes de Apolo
que Idas cessa sua furia: {dmon, o adivinho de Apolo, Jasdo, que muito deve a figura do
deus” e Orfeu, intimamente ligado a ele. Mas ¢ apenas pela mésica de Orfeu que a
ordem se estabelece.

Ao analisar este trecho, Clare (2002, p. 54-59) chama a atencdo para a relagao
entre esse canto ¢ a descricdo do escudo de Aquiles na lliada (XVIIL, v. 483 e ss.), na
qual as divisdes do cosmos sdao descritas na mesma ordem. Da mesma forma, Clare
observa — no mesmo caminho que Sanchez (1996, p. 115) — que a cosmogonia cantada
por Orfeu tem por base duas influéncias principais: a teoria de Empédocles na qual o

mundo teria se formado por agdo do Amor e da Discérdia e a Teogonia de Hesiodo. O

paralelo com a Teogonia fica claro, segundo Clare, no seguinte trecho (vv. 108-115)*:

elmate d', we T mpowta Oeot kal yata yYévovto

Kal TOTapoL Kat movtog amelgltog, oldpatt Oviwy,
110  &otoa te AapmetdéwvTa Kal 0VEAVOS eVELG VtepBev

[ol T’ ¢k TV eyévovto Oeol, dwtnoeg éawv ]

WG T’ &PeVog DATTAVTO KAl WS TIUAS OLEAOVTO

nNde kat we T mEwta oAvTTTLXOV €0)0V ‘OAvuTIOV.

tavtd pot éomtete Movoat, OAVvpTa dwpat’ éxovoat
115 €€ apxng, kat elmad’, 8 Tt MEWTOV YEVET avTV.

Dizei como no comego Deuses e Terra nasceram,
os Rios, o Mar infinito impetuoso de ondas,

"® B interessante destacar uma passagem anterior da Iliada, onde Polidamante afirma que Heitor é incapaz
de ser persuadido (//. XIII, v. 726) por crer ser maior que todos os outros, ja que possui os dons dados
pelos deuses. A palavra usada aqui é &urjxavog/amékhanos, a mesma que Idas usa contra Jasdo, para
destacar a sua fragilidade. Na verdade, essa afirmagdo serve como argumento para que Polidamante
convenga Heitor a recuar, evitando que as tropas troianas fossem derrotadas, conselho esse que,
diferentemente da passagem do canto XVIII, o heroi acata.

7 Jasdo é por vezes comparado a Apolo pela sua beleza. Segundo Houghton (1987, p. 82), Apolo
simboliza o poder intelectual: ele ¢ o jovem vardo olimpico perfeito, ndo servindo apenas de exemplo
para Jasdo, mas para todos que almejam essa juventude.

% Tradugio de Jaa Torrano.
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110  os Astros brilhantes ¢ o Céu amplo em cima.
Os deles nascidos Deuses doadores de bens
como dividiram a opuléncia e repartiram as honras
€ como no comego tiveram o rugoso Olimpo.
Dizei-me isto, Musas que tendes o palacio olimpio,
115 d&s o comego e quem dentre eles primeiro nasceu.

Clare destaca ainda que os elementos dessa teogonia vao além dessas influéncias
mais explicitas, sendo que trés elementos dessa composicao (aithéri, selénaie, éelioio)
derivam nao de Hesiodo, mas de Parménides (fr. 11). Ele salienta que esse canto possui

duas metades (CLARE, 2002, p. 57):

Apesar de o canto de Orfeu ser claramente um todo organico, dado
que ha uma divisdo nitida, mesmo uma separagdo clinica entre suas
duas partes, nds devemos estar atentos a possibilidade que as duas
partes carreguem um tema similar por caminhos contrastantes. E isso
de fato prova ser o caso. A forte cosmogonia empedocleana na
primeira parte constitui a fundagdo da ordem épica na Argonautica,
narrando como ela faz o estabelecimento do padrio e estrutura
cosmicos por um antigo periodo de conflitos. Essa parte do canto
dramatiza o triunfo da ordem sobre a desordem.

E da natureza de Orfeu, portanto, esse canto da ordem. E na Argondutica sabe-se
de antemao o poder que o herodi exerce sobre a natureza, que aparece primeiramente na
descricao de sua faganha de organizar um conjunto de arvores na Tracia usando apenas
o poder de sua lira (I, vv. 30-31). Além disso, como se observou anteriormente, Orfeu
era capaz de encantar as rochas sobre as montanhas e o curso dos rios (I, vv. 26-27). Por
causa desse poder sobre a natureza, Molina (1997, p. 294-295) observa que essa poesia
cosmogodnica e teogonica € coerente com a arte de Orfeu. O aedo estabelece uma ponte
entre a natureza humana e a ndo-humana, ou entre os homens e os deuses.

A discussdo acerca da funcao religiosa de Orfeu na Argondautica, como elo entre
os argonautas e o sagrado, ja foi levantada aqui. Sendo entdo aquele que estabelece a

ordem, Orfeu acaba por acalmar os companheiros, deixando-os encantados:

“H, kai 6 pev Gpoouryya ovv appoootin oxé0ev avdn.
ol O’ dpotov ANEavtog €Tt TEovXoVTo KAQNVA
TLAVTEG OGS 0000L0LY €11 0VAOLY NEEUEOVTES

515 knNANnOu@: Tolov oPv EvéAALTte OEAKTQOV AOLONG.
oVd’ €L ONV peTémerta kKepaoodpevol At AoBdg,
1) O€ug, €é0tn@teg €mi YAwoonot x£ovTo
atbopévatg, VTVoL de dX KVEPAG EUVADOVTO.
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Disse, e deteve a lira com sua voz imortal.

E eles, pois tendo parado, ainda 4avidos inclinavam as cabecas

todos juntos em siléncio, com os ouvidos atentos, cativados
515 pelo fascinio: tal foi o encantamento do canto que os envolveu.

Nao muito tempo depois fizeram libagdes para Zeus,

como se deve, eles em pé as linguas mergulharam

no fogo, e cortejaram o sono pela escuridio.

O éxtase dos argonautas com o canto de Orfeu ¢ designado justamente por
OéAxtoov/thélktron, palavra que possui a mesma raiz de thélxis. Considerando o

contexto do canto, que visa acalmar os animos dos argonautas, ¢ interessante também a
observagao de Detienne (1988, p. 38) acerca da relagdo entre esse vocabulo e a

persuasio personificada, a peitho, em relagio a verdade, aléthéia:

[...] O que ¢é entdo a “persuasdo”? No pensamento mitico, Peitho ¢é
uma divindade todo-poderosa, tanto em relagdo aos deuses quanto aos
homens; somente a Morte pode lhe oferecer resisténcia. Peitho dispde
dos “Sortilégios de palavras de mel”; tem o poder de fascinar; da as
palavras sua dogura magica, residindo sobre os labios do orador.
Peitho corresponde, no pantedo grego, ao poder que a palavra exerce
sobre o outro; traduz, no plano mitico, o charme da voz, a sedugao, a

magia das palavras. Os verbos O¢éAvyewv [thélgein], Tégmewv
[térpein], as palavras OgAxtriQlov [thelktérion], iAoV
[philtron], daopaxov |phdrmakon], definem-na no plano do
vocabulério.

O vocabuldrio associado ao poder da palavra traz em si, ainda, a relagdo entre as
propriedades do poeta e do rei, como salientado por Jaa Torrano. Detienne, novamente,
apresenta uma relacdo ainda mais intima, escorada nesse poder da palavra como
poténcia, e do poeta e do rei como detentores da verdade (1988, p. 41). Ele destaca que
a celebracdo que Hesiodo faz da soberania humana articulada ao poder de Zeus esboga a
figura ideal de rei, que recebera das Musas o dom da palavra, da mesma maneira que o
poeta. Como ambos dominam a verdade, a aléthéia, ambos sdo capazes de seduzir e
encantar. Hesiodo destaca essa relagdo em varios momentos, cComo nos versos a seguir

(vv.81-103):

OV TIva TIUMoWot ALOG KOLEAL UeYAAOLO

YEWOHEVOV Te DWOL dLOTREPEWV PacAnjwy,

T HEV ETIL YAWOOT) YAUKEQNV Xelovawy €épany,

OV O’ €me’ €K OTOMATOS Qet petAixa: ol O€ te Aaot
85  mdvteg ¢ avTOV 0Pt dlakpivovta Oépotag

i0einot diknow: 6 0" doparéws &yopevwv
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alPpa ke kat Héya VEIKOG EMOTAEVWS KATEMAVOEV:
TOUVEKA YAQ PaciAneg éxédooveg, olveka Aaolg
PAamtopévols ayopndt petdTooTa £Qya TeAELOL
90  OnWlwe, paAakolot TARALPAUEVOL ETTEETTLV.
€oxopevov d’ av’ dywva Oeov g IAdokovtatl
atdol ety ln), peta d¢ MOEMEL AYQOUEVOLOLV:
toin Movodwv tegn dooig dvOowmotowy.
€K Y& tot Movoéwv kat éknpoAov ATOAAwvog
95  avdpeg dowol éaowv emt xOova katl kibaglotal,
i 0¢ Aog BaoiAnec: 6 0’ 6ABLog, v Tiva Movoat
dlAdwvtat YAvkeQr) ol ATo oTOHATOC Q€L aLON.
el yao T kal mévhog Exwv veokndét Buue
alnTat KEadnVv AKax1UeVOS, aLTAQ AOLOG
100 Movodwv Oepdmwv KAéea TMEOTEQWV AVOQWTIWV
vpvNon Hakadg te Oeoveg, ol OAvumov €xovaty,
ai’ 6 ye dvodPooovvéwv ETANOeTaL 0VdE TL KNOEwV
HEpvTAL TaX€ws O maéToame dwEa Oedwv.

A quem honram as virgens do grande Zeus
e dentre reis sustentados por Zeus véem nascer,
elas lhe vertem sobre a lingua o doce orvalho
e palavras de mel fluem de sua boca. Todas

85  as gentes o olham decidir as sentengas
com reta justica e ele firme falando na agora
logo a grande discordia conscio pde fim,
pois os reis t€ém prudéncia quando as gentes
violadas na agora perfazem as reparagdes

90 facilmente, a persuadir com brandas palavras.
Indo a assembleia, como a um Deus o propiciam
pelo doce honor e nas reunides se distingue.
Tal das Musas o sagrado dom aos homens.
Pelas Musas ¢ pelo golpeante Apolo

95  ha cantores e citaristas sobre a terra,
e por Zeus, reis. Feliz € quem as Musas
amam, doce de sua boca flui a voz.
Se com angustia no animo recém-ferido
alguém aflito mirra o coragao e se o cantor

100 servo das Musas hineia a gldoria dos antigos
e os venturosos Deuses que tém o Olimpo,
logo esquece os pesares e de nenhuma aflicdo
se lembra, ja os desviaram os dons das Deusas.

Como assevera Eliade (1989, p. 33), “todas essas situacdes negativas e
desesperadas, aparentemente sem saida, s3o anuladas pela recitagdio do mito
cosmogonico.” No caso do trecho acima, Hesiodo deixa claro que somos capazes de
esquecer os pesares e aflicdes pelo canto de um aedo, pois os “dons das Deusas” sao
capazes de desviar os homens desses sentimentos. A cena da Argondutica dialoga, nesse

sentido, com um papel ja estabelecido desse aedo dentro da sociedade grega, muito
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claro numa figura tao prototipica quanto a de Orfeu. O poder de encantar, ou seja, a
thélxis orfica é, portanto, algo maior do que se viu até entdo, pois possui ainda esse dom
que as Musas deram de afastar os males, que o proprio Eliade observa que todo mito
cosmogoOnico tem uma capacidade de “ser aplicado em varios planos de referéncia”
(1989, p. 33).

Como ja levantado anteriormente, o poder do poeta como magico aparece
também na descricdo do manto de Jasdo, momento em que se encontra uma referéncia a
Anfion, que auxiliou seu irmao Zeto na constru¢ao da cidade de Tebas, utilizando do
poder da musica de sua lira, fazendo com que as rochas o seguissem magicamente (I,
vv.745-741). Assim, Orfeu tem o papel também de “construtor”, junto ao poeta, na
composicao da Argonautica. O paralelo entre as vozes do narrador e do her6i aponta
para esse carater metanarrativo de Orfeu, que estd intrinsecamente ligado ao seu papel
de poeta magico e lider religioso.

A confluéncia das vozes ¢ mais evidente pelo fato de a enunciagdo do canto de
Orfeu se dar por um discurso indireto, no qual a voz do aedo da Argondutica é quem
canta o que seu personagem canta. O recurso evidencia a estratégia narrativa do aedo,
ao solucionar um conflito pelo canto ele apresenta seu proprio poder, ou seja, como a
sua performance também ¢ propiciadora de thélxis. O espectador que ouve o canto do
aedo da Argonautica ouve, em verdade, o canto de Orfeu ecoando pelo aedo. Além de
servir de metafora da tradi¢io poética de que Orfeu é o aoidan patér destacado por
Pindaro, o procedimento de Apolonio leva a, necessariamente, refletir sobre o papel
desse personagem em relacdo a tradicdo constituida, aos seus semelhantes (Fémio e
Demodoco) e ao proprio procedimento da performance. Vé-se um canto sobre um
passado presentificado em um aedo que, ao assumir o papel do poeta antigo,
presentifica o canto deste. Nesse contexto, a cosmogonia funciona como essa re-
enunciagdo da origem, necessaria e fundamental ao pensamento de civilizagdes como a
arcaica. O mundo ¢ re-enunciado, em prol da ordem interna da obra, e da

presentificacdo de um canto que ndo € passado, mas perene, como observa Eliade (1989,

p. 41):

4

Portanto, o “Mundo” é sempre o mundo que se conhece ¢ em que se
vive. Ele difere de cultura para cultura. Ha, por conseguinte, um
numero consideravel de “Mundos”. Mas o que nos interessa para o
nosso trabalho ¢ o fato de que, apesar da diferenca das estruturas
socio-econdmicas ¢ da variedade dos contextos culturais, os povos
arcaicos pensam que o Mundo deve ser anualmente renovado e que
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essa renovagao se realiza de acordo com um modelo: a cosmogonia ou
um mito de origem, que desempenha a fungdo de um mito
cosmogonico.

Retomando discussdes ja realizadas anteriormente, o mundo deve ser renovado,
e ¢ papel do aedo propiciar essa renovagao pelo canto. O que sua performance tem de
ritualistica ¢ fruto da fun¢do mitica de sua agdo, o que perpassa o seu papel de lider
religioso, propiciador da alianca entre os homens e os deuses. Da mesma forma que
fdmon, por ser adivinho de Apolo, serve aos argonautas para propiciar a visio do
futuro®, Orfeu propicia pelo seu canto o lago eterno entre eles e Apolo.

Mas, além disso, a relagdo intima entre o conteudo do canto cosmogonico € a
funcdo do mesmo, ambos impondo ordem ao caos, demonstram ainda como a
constru¢do da narrativa imagética por Orfeu permite esse uso de seu canto. Cassirer
(1985, p. 114-115) destaca como o poder de encantar o mundo pela palavra e pela
imagem sdo intrinsecamente unos, pois “na perspectiva magica do mundo, em
particular, o encantamento verbal ¢ sempre acompanhado pelo encantamento
imagético”. A essa concep¢ao de Cassirer, Thamos (2007, p. 230-231) adiciona a nogao

de que

Se pudermos compreender — ou intuir — que esse encantamento verbal
€ justamente o que constitui a pedra fundamental de qualquer discurso
poético (e que pode mesmo, as vezes, motiva-lo inteiramente), ndo
sera dificil ou estranho admitir que todos os recursos empregados pelo
poeta em sua fala — dentre os quais as figuras de retdrica compoem
uma parte importante — estdo diretamente subordinados a essa
necessidade imperiosa de expressdo que concebe o mundo a partir de
um ponto de vista magico ou mitificante de nossa percepcao.

O mundo concebido magicamente pela expressdo artistica, seja por Hesiodo ou
por Orfeu, €, portanto, natural ao poeta, com ja se afirmou anteriormente. Conceber que
0 poeta ¢ o organizador do mundo ¢ uma concepg¢ao que converge com a nogao de que a
funcdo do artista ¢ escolher e combinar elementos de forma a tornar uma composicao
expressiva. Como observou Octavio Paz, pode-se entender que a expressividade de uma
obra de arte, que leva a seducdo de um espectador, se da pela busca por uma
reorganizacdo dos elementos constituintes do mundo de forma ndo utilitaria, mas

eminentemente estética e expressiva.

1 0 nome do argonauta fdmon vem de um verbo, duwv/idmon, que significa “ter conhecimento de
algo”.
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2.3. Amor e Luta

Como visto até entao, Clare (2002, p. 54-59) observa que a cosmogonia cantada
por Orfeu tem por base duas influéncias principais: a teoria de Empédocles na qual o
mundo teria se formado por acdo do Amor e da Luta e a Teogonia de Hesiodo. O
paralelo com a Teogonia ¢ mais claro, tendo em vista a natureza também cosmogonica
do poema de Hesiodo.

Ja o paralelo com a filosofia se da pelos elementos arrolados. Para Empédocles,
0 “Amor” (philia) é responsavel pela unido dos elementos — fogo, agua, ar e terra —,
enquanto que a “Luta” (neikos) é responsavel pela sua separacdo (GUTHRIE, 1974, p.
185-186). Essas poténcias funcionam como forgas motrizes da combinacao dos
elementos do universo, criando uma harmonia baseada na sua oposi¢ao, como forca

atrativa e repulsiva, como atesta o fr. 17, vv. 15 208

WG Yo Kat motv Eetmta TuPpavokwv melpata HoHbwv,
dImA" €0éw ToTE pEV Yo v NLEN O™ povov etvat

€K MAeOVWV, TOTE O' av dLEPL TTAéoV' €€ évog elva,
TP Katl VOWE Kal yaila kKat épog dnAetov Vo,
Netkoc T 0VAGHEVOV DX TV, ATAAAVTOV ATIAVTNL,
kal PLAOTNG €v totowy, lom punkog e TAdToC Té*

Pois como ja antes disse, revelando o alcance do mito,
duplas (coisas) direi: pois ora foi um crescido a ser um sé
de muitos, ora de novo partiu-se a ser muitos de um so,
fogo e agua e terra, e de ar a infinita altura,

¢ Odio funesto fora deles, de peso igual em toda parte,

e Amizade® dentro deles, igual em comprimento e largura;

Ha diversos outros fragmentos de Empédocles que atestam essa relagio®. O fr.

26 também traz essas for¢as como agregadora e desagregadora da natureza (vv. 3-7):

avTa Yo €0ty tavta, 0L AAANAwV d¢ Oéovta
yivovtat avOpwmot te kat dAAAwv E€Bvea Onowv
aAAoTe pev PAOTNTL oLVEQXOUEV' €IS Eva KOTHOV,

%2 Tradugio de José Cavalcante de Souza.

% Apesar de referencial, a tradugéo tradicional de philia por “amizade” ndo é adequada aqui pela natureza
da unido que rege os elementos empedoclianos. Para a andlise realizada aqui, sempre referir-se-a philia
como “amor”.

¥ Além dos citados, Empédocles menciona essa relagdo entre as duas forcas nos fragmentos 16, 20, 21,
22 (onde Empédocles associa philia diretamente a deusa Afrodite), e 35.
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&AAote 0" av dly' Exaota pogovpeva Neilkeog £xOel,
elodkev v ovppLuvTa TO tav VTévepDe yévntal

Pois estes sdo eles mesmos e correndo uns pelos outros
tornam-se homens e espécies de outros animais,

ora por Amizade convergidos em uma s6 ordem,

ora de novo a parte movidos cada um por 6dio de Neikos,
até que em um crescidos, o todo, submissos se tornem.

Por intermédio do conceito de Empédocles, de que sdo “Amor” e “Luta” que
mantém a ordem e a harmonia do cosmos, o canto de Orfeu serve de alegoria para a
situacdo de conflito entre os argonautas e assim estabelece a Argo como microcosmo e
o inicio da viagem ¢ o inicio desse novo mundo conflituoso. Assim como ¢ capaz de
guiar os argonautas nos rituais, guiar o barco com sua cancdo e estabelecer ordem a
natureza, Orfeu deixa claro por sua musica que ele € o responsavel pela ordem, e que
dele depende o sucesso da empreitada, ja& que ¢ da sua natureza de aedo o poder de
encantar o ouvinte e 0 mundo.

No entanto, apesar de o “Amor” para Empédocles ser sinonimo de “Ordem”, por
ser o elemento agregador, ndo ha como crer que Orfeu represente, no bindomio de
Empédocles, o “Amor”, como oposto a “Luta”. A partir disso, porém, € possivel
retomar a fun¢do do “Amor” dentro da obra, num contexto amplo. E por intermédio do
amor de Medeia que Jasdo conquistard o velocino de ouro. A auséncia de Orfeu no
terceiro Canto da Argondutica ¢ preenchida pela presenca de Medeia, e € pela acao dela
que os argonautas conquistam seus objetivos e o retorno. Algo que reforga essa questdao
¢ a propria introdugdo do terceiro Canto, que evoca Erato, musa da poesia erdtica, e

explicitamente diz que Jasdo conquista o velo por obra do amor de Medeia (III, vv.1-3):

Ei 0" &ye vov, Egatw, mapd 0 lotaoo, kat pot €vioTe,
évOev Omwe &¢ TwAkov avryaye kwag Towv
Mndeing O’ épwrTL

Venha agora, Erato, fique ao meu lado, e me narre,
de que modo para Iolco trouxe o velo Jasdo
gracas ao amor de Medeia.

E sabido que ¢ por causa das habilidades de Medeia que Jasdo supera as provas
de Eetes. Além disso, o terceiro Canto da Argondutica ¢ narrado por Erato, o que
destaca a centralidade do tema amoroso nesse momento da obra. Considerando isso,

pode-se ler a questdo da oposi¢do entre “Luta” e “Amor” como uma oposicdo entre o
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conflito, o mundo anterior a entrada de Medeia na narrativa, ¢ o mundo instaurado pela
presenca da jovem feiticeira, de harmonia. Apesar disso, o pouco equilibrio entre os
conflitantes da nau ainda era sanado pela ordem estabelecida pelo dom de Orfeu, capaz
de encantar os homens.

E salutar entdo que, justamente no Canto em que Medeia se apresenta, Orfeu ndo
seja mencionado, pois uma instancia da ordem substitui a outra. Um exemplo de como
Medeia ¢ apresentada ¢ a cena de III, vv.523-39, em que Argo sugere que a magia de
Medeia ¢ a solugdo para que os argonautas conquistem o velo de ouro. O adivinho
Mopso interpreta que os deuses enviaram um sinal de que Argo esté certo (I1I, vv.540-

54):

540 Q¢ dpato: totot d¢ onpa Oeot ddoav eVpEVEOVTEG.
TONEWV HEV Ppevyovoa Binv kigkoto meAelag
VPoOev Aloovidew medoPnuévn éumnece KOATOLG:
kioKog O’ aPpAdoTw TeQuKATtTiETEVY. Wka O Moyog
TOLOV €TI0G HETA AT OE0TQOTIEWV AYOQEVOEV:

545 "Yuui, ¢ptAot, tode onua Oewv ottt TéTukTAL:
0VLOE TN AAAWG €otiv DTokpivaoBat dpetov,
naEOeviknv O’ éméeocot peteADépey aupLémovtag
U1 TL TtarvToln). doréw O€ v ovk &0eiCetv,
el éteov Prvevg ye Oea évi KOmodL vootov

550 médoadev EéooeoOal ketvng O’ ye peiAxog Oovig
ntotpov DtenNAvie: kéa 0€ pot wg &vi Oupw
TOVOE KAT OlWwVOV TROTIOOTETAL, WS O TTEAOLTO.
AAAG, piror, KuBépetav émucAeiovtes apovery,
non vov Agyolo magaipacinot mibeoOe."

540 Assim disse; e a eles um sinal os deuses deram, benevolentes.
Uma trémula pomba, que fugia da for¢a de um gavido
caiu assustada do alto no colo do Esonida;
o gavido caiu enganchado no aplustre™. E rapidamente Mopso
tal discurso profético proclamou entre todos:
545 “Para vos, amigos, este sinal fez-se por vontade dos deuses.
E néo ha outra melhor explicagdo
que a donzela procurar e com palavras envolver
com todo tipo de astucia. Nao penso que ela rejeite,
se em verdade Fineu indicou que o retorno pela deusa Cipris

% A mesma palavra aparece em I, v.1089, e a op¢do pela tradugio por “aplustre” é cotejada com Valverde
Sanchez (1996) e Brioso Sanchez (2003). Mooney (1912, p. 137) observa que “O &dAaotov/dphlaston,
aplustre, era o ornamento no qual a popa do navio terminava depois de curvar para cima e para fora. Era
também chamada de kéovvpa/kérnyba, corymbus, cf. 11, v. 601, embora esse termo fosse geralmente
usado para um ornamento da proa. (&xQootdAl/akrostolia)”. Ja Brioso Sanchez (2003, p. 79, n. 223)
diz que o aplustre “consistia em um adorno em forma de cabega de ave em geral e voltada para o interior
da nave”.
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550 haveria de ser. Dela ¢ o doce passaro
que fugiu do seu destino; como o coragdo em meu peito
pressagia segundo esse augurio, que assim seja.
Mas, amigos, a Citereia invoquemos para proteger,
j& que agora vos pelos conselhos de Argo vos persuadis.

Fica expressa, no discurso do argonauta, a oposi¢do entre a violéncia do gavido,
Binv/bién, e a dogura da pomba, peidixoc/meilikhos. Essa oposicdo expressa nas
palavras destacadas remete a mesma oposi¢do entre as figuras da pomba e do gavido
que surgem em [, vv. 1049-50, quando os Doliones fogem dos Argonautas como
pombas de gavides, uma das poucas cenas de combate e violéncia dos argonautas contra
algum inimigo. A relagcdo do gavido com a forga e a belicosidade em oposicdo a dogura
da pomba remete a oposicdo entre Ares ¢ Afrodite, que ¢ apresentada na descrigdo do
manto de Jasdo, mas que aparece com mais forga agora.

A relacdo entre o canto de Orfeu e a cosmogonia de Empédocles pode ser, de tal
modo, um recurso programatico de Apolonio para estabelecer antecipadamente o papel
do amor no futuro do poema. Apesar de Apolonio utilizar-se de éros ao invés de philia,
o sentimento de Medeia por Jasdo ¢ tdo fundamental para o sucesso do heroi que ndo ¢
equivocado cogitar que isso influa na construgdo da narrativa, pensando Apolénio como
um erudito. Ele expde indiretamente sua fonte para a cosmogonia de Orfeu e,
consequentemente, abre espaco para a leitura da obra sob a 6tica dessa filosofia.

Kyriakou (1994, p. 313-314) também destaca a funcdo programatica dessa
relacdo entre a cosmogonia de Orfeu narrada por Apoldnio e a filosofia de Empédocles,
porém observa que na verdade essa relagdo poderia remeter ao papel de Medeia dentro
da obra ndo apenas como representante desse Eros que leva a conquista do velo, mas ao
demonstrar como o amor de Medeia por Jasdo leva a violéncia e a destruigdo de sua
familia, invertendo o bindmio de Empédocles. O exemplo selecionado por Kiryakou € o

do manto de Jasdo, onde Afrodite se vé refletida no escudo de Ares.

A tensdo entre vetkog [neikos] € PLAOTNG [phildtés] é encontrada na
ekphrasis do manto de Jasdo (I, vv. 730-767). No centro da ekphrasis
ha a bela cena de Afrodite observando-se no escudo de Ares (I, vv.
742-746), uma imagem verdadeiramente cativante: a deusa da
PLAOTNG entretém-se com as armas do veikoc. Um episodio da
narrativa de Pélops e Hipoddmia também ¢ retratado no manto e
narrado com alguns detalhes. Estes paralelos entre as infelizes
histérias de amor pdem-se em paralelo ao mito de sucessdo, uma vez
que desencadeou uma longa cadeia de assassinatos dentro da casa do
Pelopida.
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Kyriakou defende, a partir dessa leitura, que a propria situagdo de Jasdo em
relacdo as mulheres de Lemnos nessa cena, despertando a admiragdo delas e o desejo da
rainha Hipsipile, reflete essa oposicao entre neikos e philotes, pois demonstra
claramente a compensacao da falta de belicosidade de Jasao pela sua beleza. Ele destaca
ainda que o modelo para a constru¢do da descricdo do manto de Jasdo ¢ a descrigdo do
escudo de Aquiles na Iliada, o que pde Jasdo em oposicdo direta a esse herdi da guerra
de Troéia, famoso pela sua violéncia e belicosidade. A propria natureza dos itens ¢
oposta: o manto serve para adornar Jasdao, enquanto que o escudo de Aquiles — e de Ares
— serve para a batalha. Ha de se pensar que, tendo em vista que Ares se relaciona a
Aquiles pela belicosidade, Jasdo se relaciona a Afrodite pela beleza e ambos desejam
ser admirados — esse € o seu instrumento de poder. Considerando, ainda, que a mesma
descri¢do do escudo serve de base estrutural para a construgdo da cosmogonia de Orfeu,
a tensdo entre neikos e philotés se amplia.

Mas, Kyriakou aponta que a philotés aqui é maléfica, pois ¢ a responsavel pela
destruicdo, como neikos no contexto bélico. O amor tem um poder destrutivo sobre
Medeia, que a levara a cometer o crime de matar ndo apenas seu irmao Apsirto mas os
seus proprios filhos.

Zanker (2004, p. 84), também analisando a cena do manto, destaca como ela
pode auxiliar a responder questdes sobre a tipologia e a caracterizacdo de um heroi

dentro de um épico:

Por exemplo, a centralidade de Afrodite admirando sua propria
imagem no escudo de Ares na descricdo de Apolénio do manto de
Jasdo (I, 742-46), a inquestionavel contraparte do escudo heroico de
Aquiles, tem um assegurado apoio no modo como nos interpretamos o
heroismo de Jasdo enquanto ele avanga dentro da cidade das mulheres
lemnianas. Este episodio termina em toda a escala de intercurso sexual
assim que os argonautas "repovoam Lemnos", para usar a apreciagdo
do candnico herdi Héracles que estd impaciente para avangar com a
empreitada heroica da busca (vv. 872-74).

Beye chama atengdo para o fato de que apds esse trecho (I, vv. 772-73),
Apolonio menciona Atalanta, que foi impedida de participar da viagem por Jasdo por

causa do amor. Apesar de ndo especificar de quem ou por quem seria esse amor, o fato

de ele causar dolorosos conflitos (doyaAéag £owdac PprAotnTog £knti®®) de certa

% Nao fica claro a quem se refere a palavra philététos, se a Jasdo ou a Atalanta, ou mesmo aos
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forma antecipa, na interpretacdo de Beye, o tema do amor que leva a guerra (1982, p.

91-92). Kyriakou destaca, ainda, que Jasdo recusa a participacdo de Atalanta na
expedicdo porque essa €pLdnc/érides levaria a um conflito entre os argonautas. Para ele,

“a palavra éridés nesse contexto erotico carrega conotagdes de um comportamento
perigoso causado pelo amor” (1994, p. 314).

Ler a cosmogonia de Orfeu sob essa Otica apresenta-nos uma nova perspectiva,
sobre o poder do musico de estabelecer a ordem. Orfeu ¢ capaz de evitar uma situacao
de luta, neikos, mas Apolonio deixa subjacente ao discurso o fato de que ¢ o amor, a
philotés, que levara Jasdo e os argonautas a conquistarem seu objetivo. Porém, por
conseqiiéncia da acdo desse mesmo amor, Jasdo conhecera ruina e morte. De tal forma,
mesmo que neikos possa num primeiro momento parecer ser a parte negativa do
bindmio, pode-se analisd-lo como algo positivo, tendo em vista que a presenca do
neikos ¢ essencial para a harmonia do cosmos, que € pela violéncia e pelo poder que
Zeus, por exemplo, se torna soberano, bem como que os herdis do passado, como
Aquiles, conquistaram renome.

Lendo Apoldnio, ao dialogar com Empédocles, pode-se compreender melhor a
leitura que um pensador do Periodo Helenistico fez dos filésofos pré-socraticos. Mas,
além da erudicdo caracteristica dos phildlogoi desse periodo, Apoldnio utiliza esses
preceitos filosoficos como ferramentas na construgao de seu poema, apresentando ao
leitor mais atento o que se encontra por trds de sua construcdo, evidenciando pela
presenca de um aedo personagem, sua visdo sobre o fazer poético, sobre o papel do

poeta e sobre a tradicdo que o precede.

argonautas, que talvez viessem a cair de amores pela jovem (Beye, 1982, p. 92). Segundo outras versoes
do mito, Atalanta havia participado da expedigdo dos argonautas.
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3. A PARTIDA DOS ARGONAUTAS (I, vv. 536-579)

oLd’, ot NiBeot PoiPw xopov 1 éviITvOot

1 ov €v Oprtuyin, 1 &P’ Voo Topnvoio
otnodpevol, GoguULyyos DTal TeQl POV OUAQTH)
EUHEAEWS KQALTIVOLOL TTEDOV QN)O0WOL TIODECTLV:
ws ol v OpPnog KIOA&ET) TEMAT YOV €QETHOIG
ntovTov AaBeov KdwQ, £t d¢ YOO KAV oVTO:
adow O’ EvOa kal EvOa keAavr) kikLev &Aun
devoV HogpUEovoa €QLo0eVEWV HéVEL AVOQWV.
otoamte O’ U NeAiw PpAoyL eliceAar vijog tovong
Tevxea: pakpat d alev éAevkaivovto kéAevOol,
ATOATIOC (WG XA0€QOLO dLedOLEVT) Ttediolo.
TavTeg O’ 0VEavVODev Aevooov ol NHaTt Kelvw
vija kol O €wv avopwV HEVOG, ol TOT &QLoToL
TIOVTOV ETUNAWEOKOV: €T AKQOTATNOL O& VUL
IInAtddec kopupnowv E0apBeov elocogowoat
¢oyov ABnvaing Trtwvidog, Ndé kat avTovg
owag XelEeooLV ETUKQADAOVTAG EQETHA.

avtap 6y’ €€ vmaTov 0peog kiev ayxL OaAdoong
Xelpwv PIAALEIONG, MOA O €M KOUATOS AYT)
TEYyYye mModag, Kat moAAx Bapeln) xewl keEAevwy,
VOOTOV €MEVPNUNOEV AKNOER VIOTOUEVOLOLV.
oLV Kal ol TapdKoLTIS EMwAéviov pogéovoa
IInAgidonv AxiAna, ¢pidw dewdioketo matol.

Ot d’ Ote o1 Apévog TepIyEéa KAAALTIOV AKTNV
doadpoovvn unjtL te daipoovog Ayviddao
Tidpvog, 6¢ ¢ évi xepoiv evEoa TeXVNéVTwg
TNOAAL dudLémeok’, 0Go’ Eumedov E10VvoL,

oN Qo TOTe péyav LOTOV EVECTOAVTO LECODUT),
dnoav d¢ MEOTOVOLOL, TAVLOOAUEVOL EKATEQDEV,

565 KO O’ avTov Alva xevay, €1’ NAaKATV €0V0AVTEG.

€v d¢ Atyvg méoev 00QOG: ETT IKQLOPLY de KAAWAS
Eeotnoy MeEOVIOL DLAKQOV AUPPAAOVTEG
Twainv ebknAot VTtéQ doALxnv Oéov dkonv.
tolot ¢ Ppoouilwv evONUOVL HEATIEV AOLOT)
Oldypolo aLg vnNooooov eVTIATEQELY

Apteuy, 1) kelvag oKOTIUAS AAOG AUDLETETKEY
ovopévn xat yatov TwAkida: tot d¢ Pabeing
ixOvVeg alooovteg UmeEO’ AAOG, ALY TTAVOLS
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amnAetor, Uyoa kKéAevBa dlaokaigovteg €movTo.
WG O’ OMOT &AYQAVAOLO KAT [XVIX ONHUAVTNEOG
pvola A’ épémovtatl adnv kekopnuéva moing
elg VALY, 0 € T’ eloL MAEOG oLELYYL Atyeln

KaAx peAllopnevog vopov HéAog, wg &pa totye
WHAQTELV: TNV O alev EMacoLTEQOS PEQEV 0DQOG.
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Entdo, assim como os jovens, para Febo, uma danca em Pito
ou em algum lugar da Ortigia, ou junto as aguas do Ismeno®’,
realizam, sob a lira em torno do altar, juntos,
no chao, os rapidos pés batem harmoniosamente;
540 assim eles, sob a citara de Orfeu, golpeavam com os remos
as agitadas aguas do mar, e rompiam ruidosos as ondas;
aqui e ali, a negra dgua salgada borbotava com a espuma,
murmurando terrivelmente sob o impulso dos poderosos homens.
Brilhavam sob o sol, como chama, ao avancar da nau,
545 as armas; sem cessar, os longos caminhos branqueavam,
como uma senda que se abre em verde planicie.
Todos os deuses do céu observavam aquele dia
anau e a forca dos homens semidivinos, os melhores que entao
navegavam pelo mar; dos altos cimos, as ninfas
550 Peliades maravilhavam-se vendo
o trabalho de Atena Itonida, e os proprios
Herdis, que com as maos agitavam os remos.
Mas ainda vinha do mais alto monte para junto do mar
Quiron Filirida, que no branco rebentar da onda
555 molhava os pés, e os animando muito com os pesados bragos,
desejou retorno sem reveses para os que partiam.
Com ele sua esposa, segurando num brago
Aquiles Pelida, o mostrava a seu querido pai.
Eles, quando j4 a curvada margem do porto deixaram para tras,
560 pela asticia e prudéncia do habil Hagniada
Tifis, o qual assim nas maos habilidosamente
conduzia bem trabalhado timao, que podia guiar de modo firme,
entdo j o grande mastro algaram na viga principal®®,
ataram aos estais, tensionado aos brandais®’,
565 ao alto as velas iaram, da polia desenrolando®.
Nelas um vento sonoro irrompeu; sobre o convés a escota’ '

%7 Rio da Beocia.

¥ A maioria dos tradutores de Apolonio traduzem este trecho sem fazer referéncia a todas as
especificidades nauticas presentes na descricdo do procedimento de mastreamento pelos argonautas. A
opecdo pela traducdo desses termos tem por base a nota de Mooney aos versos 563 a 567, e usou como
referéncia elementos proprios da navegacdo que se aproximem das fungdes dos termos gregos. A proposta
¢ que ndo se perca, na tradugdo, a natureza técnica dessa descrigdo, que ¢ uma caracteristica tipica do
preciosismo dos eruditos alexandrinos.

% Aqui sdo descritos os cabos que prendem o mastro ao barco: dois estais (TTQOTOVOUprétonoi), que se

prendem a proa, um contra-estai, que se prende & popa, e os brandais (éxdteQOev/hekdterthen), que
prendem o mastro transversalmente. Hekdaterthen é um advérbio compreendido como “de um lado e do
outro”, mas a opgao por “brandal” segue a proposta para todo o trecho. Cf. Mooney, p. 194.

% A palavra ¢ utilizada para o objeto circular que se assemelha a uma roca, do qual se desenrola o pano
da vela.

?! Cabos usados para se trabalhar a abertura da vela em relagio ao vento. Na nota aos versos 566 a 567,
Mooney (1912, p. 105) descreve esse procedimento:

[...] tomando (koia [ikria], como em IV, v. 80, 1666, em seu usual sentido
homérico de parte do convés do navio, o sentido serd que, como a Argo
estava viajando a favor do vento, as K&Aweg [kaloes]|(= ddeg [podes], 11, v.
932, as escotas do veleiro de vela quadrada) eram atadas a cavilhas ou cunhos
(Ttegdva) [perdnai] em intervalos nos dois lados do deck. O Escoliasta
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nos polidos cunhos’® separadamente ataram,

e livres de cuidados passaram® pelo largo cabo Tiseu.
Para eles, em sua lira celebrava com harmonioso canto

o filho de Eagro, a de nobre pai, a salva-naus

Artemis, que cuidava daquelas atalaias’ ao largo do mar
e da terra de Iolco; e sobre o profundo mar

os peixes saltaram, misturados os pequenos

aos grandes, por imidos caminhos brincando seguiram.
Como quando a trilha de um rtstico pastor

incontaveis ovelhas seguem totalmente saciadas do pasto
para a cabana, ¢ ele vai 4 frente em sua aguda siringe”
entoando uma bela melodia pastoral; assim aqueles

os acompanhavam; e incessante a’® levava uma sempre refrescante brisa.

explica kpor como cavdwuata [sanidomata), ou kégau [kéraial, €
TmEQOVAL como MATOAAOL [pdssaloi] ou kotiol [krikoi]. de M., seguindo
Cartauld, compreende por ikoix “the yard” (“convés”ou “patio”) e por
mtepdval “rings” (argolas), pelas quais as cordas passavam. Seaton inclina-se

a visdo de Vars, de que os megovau (cabillots, bellaying pins) circulares
onde eram atadas as cordas estavam amarradas a algo da natureza de um
tkotov [ikrion], tal como um “fife-rail” (rdtelier — algo como “cunho”).

%2 A tradugdo por “cunhos” segue a suposi¢do da nota anterior, de que os mepdvon eram de madeira, como
o tkrion.
% Apesar da tradugio por “passar”, o verbo possui como segunda acepgao “brilhar”. Aqui a ambiguidade
pode compor um efeito condizente com as imagens de luz, como as armas que brilham sob a luz do sol, e
por consequéncia, com o deus sol Apolo, patrono do embarque e da partida.
%0 termo okomG/skopids se refere a um observatorio, a um ponto alto do qual se observa algo. Aqui
seguiu-se a opgao de Sanchez (1996), Sanchez (2003) e Delage (1976).
ZZ Flauta pastoril, popularmente conhecida por flauta-de-Pa.

A nau.
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3.1. Os observadores da partida

A partida de Jasdo e os argonautas em sua viagem em busca do velocino de ouro
narrada por Apolonio de Rodes no Canto primeiro de seu poema €pico Argonadutica (1,
vv. 536-579) se da depois de uma cena de conflito interno dos navegantes: apds a
decisdo de que o lider da expedicdo seria Jasdo — apesar de os argonautas preferirem
Héracles a ele —, {dmon e Idas discutem e a contenda somente é evitada pela musica de
Orfeu, na primeira sequéncia onde ele pde sua lira a servico da expedicdo. Ao cantar
uma cosmogonia, Orfeu acalma os animos dos herdis, liderando-os em seguida num
ritual para dar inicio a sua jornada.

Na cena apresentada acima, nos versos 536 a 579, sao mencionadas duas figuras
divinas centrais ao poema: Apolo e Artemis. Apolo é o patrono da expedi¢do e Artemis
a protetora de Iolco, terra de Jasdo. Figuras simbdlicas por exceléncia, ambos sdo
retratados aqui como condutores, em duas cenas mediadas pelo aedo Orfeu: (i) como
guia do ritmo do remar dos argonautas, atuacdo comparada a um ritual em honra a
Apolo, pois ambos, o herdi e o deus, guiam os grupos por intermédio de uma lira; (ii) ja
o canto seguinte que o herdi realiza em honra a Artemis faz com que um cardume de
peixes siga a nau, € o narrador compara essa cena a um pastor que conduz também com
musica suas ovelhas.

Ambos os cantos sdo relatados — como outros que Orfeu realiza — por um
discurso indireto, e aqui mais importam as cenas e suas coreografias que o conteudo dos
cantos. As comparacdes sao, de fato, similes, porém com uma significagdo que
transcende a cena em que se inserem.

Considerados os dois similes, as figuras dos deuses irmdos aparecem aqui

abrindo e fechando uma sequéncia narrativa, mas desde o inicio do poema os dois

O~

deuses estdo ligados a partida dos argonautas. Assim como nessa passagem Apolo
chamado pelo epiteto Febo, o ‘brilhante’, no primeiro verso do poema onde o deus ¢
evocado ele possui a mesma designagdo. O participio que inicia o primeiro verso do
poema, arkhomenos, traz ainda a ideia de que € por intermédio de Apolo que o poema
comega, literalmente associando a narrativa ao préprio caminho da viagem. E pelo
oraculo de Apolo que Pélias decidira enviar Jasdo em busca do velocino, e ¢ a esse deus
que argonautas realizam sacrificios para sua partida. A fungdo religiosa do deus ¢
reforgada diversas vezes durante o poema, com varios sacrificios e ritos oferecidos em

seu nome, além das diversas referéncias ao seu carater mantico. Ao sair de casa para a
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expedi¢do, o andar de Jasdao — como acontecera diversas vezes durante o poema — ¢
comparado a Apolo avangando pelos lugares de culto — Delos, Claros, na Lidia, que
possuia um templo e um oréculo, e Pito, local do oraculo de Delfos (SANCHEZ, 1996,
p. 107, n. 65).

O simile que compara o remar dos Argonautas a danca de jovens em honra a
Apolo ¢ seguido de uma cena de contemplagdo, onde vérias figuras, de deuses ao
centauro Quiron, admiram-se com a expedi¢ado (I, vv. 536-552).

A comparagdo subentende uma coreografia semelhante dos dois grupos de
pessoas. O aedo salienta a harmonia do bater nos pés, que segue um ritmo marcado pelo
deus, assim como o ritmo imposto por Orfeu ao remar. Assim como em outras ocasioes,
Orfeu € o responsavel por, através de sua musica, impor ordem a uma situagdo. A seguir
o aedo valoriza a for¢a dos homens a remar, que golpeiam a 4gua gerando barulho e
agitacdo, mesmo que em harmonia. O conjunto da harmonia da musica ritmada com a
admiravel for¢a dos homens amplia a significacdo do aparecimento de Apolo na
passagem. Clare (2002, p. 60) observa que a relagdo entre o caminho aberto no mar e na

terra enfatiza a fungao simbolica da ordem sob o dominio da musica de Orfeu:

A qualidade pitoresca, pictorica da descricdo da partida da Argo ha
muito foi percebida, e por meio da impressionantemente central
comparagdo o motivo do imaginario do caminho associado com a
viagem prossegue: a velocidade do navio em partida é tal que o
caminho aberto pelo seu sulco branco é tdo vivido como um caminho
visivel numa planicie verde. Em outras palavras, um caminho ¢é aberto
pelo movimento da Argo no mar, uma marca que na sua distingao
visual ¢ comparavel a um caminho sobre a ferra. Essa sugestdo ¢

reforgada pela justaposicdo de aiev [aien] e kéAevBol [kéleuthoilem
545, uma justaposicdo reminiscente da ordem cdsmica previamente
cantada por Orfeu (cf. I, vv. 449-500).

Assim, a relagdo entre essa cena e a cosmogonia cantada anteriormente por

Orfeu ¢ a circunscrigdo de ambas sob o dominio da ordem. O dominio da ordem para
Clare se encontra na relagdo entre o verso 545 e a ordem cosmica expressa em 10’ wg
Eumedov alev év alfégL tekpaQ £xovow/aotoa oeAnvadin te kal meAlolo
KéAevBol;, e como firmemente sempre no éter tém marco/os astros, e os caminhos da

lua e do sol. Ao cantar a sua cosmogonia, Orfeu exercita o dominio sobre o cosmos
através da palavra e do poder de sua musica, bem como exercita o0 mesmo dominio

sobre o ritmo de navegacao.
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Em nota ao verso 540, Mooney (1912, p. 103) cita Cartauld, que diz que a

atuagdo de Orfeu na Argo seria a de um TomEaVANG/trieraules, o “flautista de um
trirreme, gue marcava o compasso para a sincronizag¢do do movimento dos remeiros™’.
Guthrie (1993, p. 28), porém, o classifica como um kehevotic/keleusteés, “ritmista”, que
seria seu papel oficial dentro da expedi¢do, e que independe do instrumento a ele
atribuido.

A seguir, a nau e sua tripulacdo sdo admirados por dois grupos de obervadores:
os deuses olimpicos e as ninfas do monte Pélion. H4 duas imagens nessa sequéncia
relacionadas a essa partida que estdo predominantemente ligadas a Febo como o

‘brilhante’: as armas que brilham sobre o sol, como chama e a espuma que branqueia o

mar no caminho aberto pelo avango da embarcagdo, e que assim torna a acdo visivel

(etdopaveidomai) a esses observadores.

3.2. Uma tensao sexual?

Apesar da importancia de Apolo para a construgdo da obra, Hera, Afrodite e
Atena sdo as divindades que mais intercedem pelos argonautas na expedi¢do. Hera pela
ingratidao de Pélias, que ndo a ofereceu honrarias; Afrodite auxilia Hera ao ordenar ao
pequeno Eros que fleche Medeia com suas setas, levando a jovem a apaixonar-se por
Jasdo e auxilia-lo em sua jornada; e Atena auxilia Argos a construir a nau que levara os
herdis até a Colquida. E interessante notar essa interferéncia dessas divindades, todas
femininas, em oposi¢do a uma expedi¢ao toda governada pela masculinidade — de herdis
e de seu patrono, Apolo.

Hé outros exemplos dessa interferéncia de deusas, como a ajuda de Tétis na fuga
dos herois no Canto IV, a interferéncia de Iris, que impede que os argonautas Zetes e
Calais matem as Harpias, e a impressionante apari¢do da deusa Hécate, no ritual
realizado por Jasdo por orientacio de Medeia. A todo o momento — e parece que
Apoldnio quer deixar isso claro — a esfera feminina ¢ fundamental para o avanco dos
hero6is masculinos. Isso sem comentar as figuras ndo divinas, como Hipsipile e a propria
Medeia.

Mas a recusa ao feminino caracteriza, na mesma medida, a narrativa, o que leva

?7 Segundo o dicionario grego-portugués (2006-2010, p. 142), a designagio é formada pelas palavras
TQLﬁQng/triérés, “trirreme”, ¢ aVAéw/auléd, “tocar flauta”. Um exemplo de utilizagdo do termo se
encontra na Oragdo da Coroa de Demostenes, 18,129.
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a uma inescapavel tensao sexual. Ao selecionar os herdis da expedicao, ¢ recusada a
presenca de Atalanta, a poderosa guerreira eu subjugou Peleu em combate. Ao
estabelecerem contatro com as Lemnianas, ¢ Héracles quem reprova o fato de os
argonautas manterem relagdes com elas, aludindo a um discurso heroico que pretende
lembra-los do real motivo de sua expedi¢do. A propria proposta de alianga entre os
herdis e a feiticeira Medeia € severamente criticada por Idas, que os considera sedutores

de mulheres frageis (IIL, vv. 558-563):%®

""Q momoy, 1 o Yyuvai&iv opdotoAoL EvOad EPnuev,
ol Kvmowv kaAéovoty émipooBov appt éAeodat,
ovkét EvvaAiowo péya 00évog; &g de meAelag

Kal Klpkoug Aevooovteg éontvecOe Aé0AwY;
£€00eTe, UNO’ DY MOoAepTx €Qya EAOLTO,

MO eVIKAG 0& ALTNOLV AVAAKLDAG 1)TteQoTeVeLY."

“Ah certamente, aqui viemos como companheiros de mulheres,
os que invocam Cipris para tornar-se nossa auxiliadora,

e ndo a grande forga de Enialio; pombas

e gavides observando, vos privais da contenda.

Ide! E nao vos preocupais com os trabalhos de guerra,

mas em donzelas impotentes com suplicas seduzir.”

A censura de Idas ecoa a de Héracles e delimita os papéis inversos de homens e
mulheres na Argonautica. De um lado, herdis em busca de um k/éos heroico mas que
ndo fazem juz a virilidade de sua tradigdo heroica’, e usam de artificios como a sedugdo
para atingir seus objetivos — sedug¢do sempre uma arma feminina, do dominio de
Afrodite. Do outro, mulheres fortes, guerreiras — Atalanta — e lideres — Hipsipile — que,
na paradigmatica figura de Medeia, cedem seus artificios para permitirem aos homens

conseguir seus objetivos.

% A mesma expressdo usada aqui para a sedugdo de mulheres encontra-se na lliada, V, 349, quando
Cipris ¢é ferida por Diomedes ao tentar salvar Eneias do campo de batalha. O proprio hero6i diz a deusa
para sair do campo de batalha, afirmando que a ela basta seduzir mulheres frageis — yvvaikag
avaAkwoag Nregomevels/gynaikas andlkidas éperopetieis— ja que a guerra ndo € seu lugar. Essa ligacao
da atitude de Afrodite na guerra com a dos argonautas frente as provas impostas por Eetes a Jasdo nao
pode se vista como um mero acaso. No discurso de Idas, além da referéncia a propria deusa, subjaz a falta
de varonilidade — no sentido do her6i guerreiro em busca de kléos — dos argonautas em ndo serem capazes
de enfrentar os desafios a eles impostos. Assim como ndo € o local da deusa, o campo de batalha ndo € o
local dos argonautas, portanto eles necessitam da ajuda de Medeia para prosseguir. E, pelo menos para
Idas, isso ndo ¢ atitude aceitavel para herois como eles.

% Também do ponto de vista narrativo, ao se considerar Apolénio como membro da tradigio homérica, o
que soa anacronico no nivel textual — os her6is de Homero sdo descendentes da geragao dos argonautas —
mas, no nivel extratextual, se justifica, pois os personagens da tradigdo épica homérica sdo representantes
dessa virilidade cobrada por Héracles ¢ Idas.
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A oposi¢do entre Apolo e Artemis, num primeiro momento, traz essa tensio
sexual a tona novamente: os irmaos sao ambos divindades ligadas a arqueria, a magia, a
rituais; mas sdo diametralmente opostos em suas outras simbologias: Apolo ¢ o sol, que
¢ o exemplo de jovem vardo olimpico perfeito (HOUGHTON, 1987, p. 82), pai de
muitos herdis, dono de amores diversos — alguns masculinos. Artemis ¢é a lua, a
cacadora casta — e que defende essa castidade — que patrocina as feiticeiras e os partos,
ligada diretamente a florestas e a rituais naturais. E como Jasdo e Orfeu estdo ligados a
Apolo, Medeia esta a Artemis.

Logo em seguida a cena de Jasdo caminhando pela cidade, o her6i se encontra
com uma sacerdotisa de Artemis, {fias (I, vv. 311-316), ligada a Iolco pela deusa. Nelis
(1991, p. 99) explica a expressdo caracterizadora de Artemis junto a ifias, a “protetora

da cidade™:

Um detalhe concernente a esta “Protetora da Artemis da cidade” (I, v.
312) pode ser facilmente explicavel. A cidade em questdo ¢,
naturalmente, Iolco. O ponto se torna explicito em breve, depois de
quando, assim que a Argo navega pra fora do golfo de Pagasas, depois
di cabo Artemisio, Orfeu canta um hino em honra a Artemis 1) kelvag
OKOTUAG AAOG apdLémeokev | guopévn kat yatav TwAxda (1,
vv. 571-72). Uma sacerdotisa de Artemis aproxima-se de Jasio de
maneira a tentar dar a ele alguns conselhos assim que ele sai de casa e
Orfeu hineia Artemis assim que o navio parte de Pagasas. A deusa
estd de tal forma intimamente associada com a partida dos
Argonautas. E claramente impressionante que Orfeu invoque a exata
mesma deusa cuja sacerdotisa tentou ajudar antes. Artemis ¢ nomeada
“protetora da cidade” e vnooooov [néossoon], e ha um o6bvio ar
benfeitor sobre sua presenga, mas nenhuma ajuda ou protecdo &
realmente recebida pelos argonautas.

Nelis afirma ainda que os dominios de Artemis se situam nesse limite entre a
cidade e as terras fora da cidade (1991, p. 100), e que, ao adentrar os dominios da
cacadora, Jasdo enfrenta uma grande transi¢do, fundamental na sua maturidade como
heréi. A maturidade de Jasdao ¢ um importante tema do poema.

Dois dos epitetos utilizados para Apolo também remetem a partida dos

argonautas, mas especificamente, ao seu papel como deus protetor de navegantes. Ele ¢

chamado de éuBdoioc/embasios, que pode ser traduzido por “embarcador”, e
éxPdoloc/ekbasios, “desembarcador”. Ele é, portanto, o deus do embarque e assume

também o papel de salvador de navios (vnoooow AmoAAwvUnéosséon Apdlloni em

IL, v. 297), como Artemis em I, vv. 570-71.
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O fato de o encontro de Jasdo com [fias ocorrer exatamente no momento em que
o aedo insere o simile que compara o herdi ao deus Apolo permite estabelecer uma
ligacdo entre a saida de sua terra — conduzida pelo deus Apolo, e a chegada a Colquida,
ligadas ambas pela figura da deusa Artemis pois, da mesma forma que Apolo a Jasio,
Artemis sera posteriormente comparada a Medeia, quando os argonautas chegam a

Célquida, em uma cena com coreografia semelhante a de Jasdo a caminhar pela sua

cidade.

3.3.Sol e Lua

A simbologia do trecho em questao aponta ainda para uma interpretagao possivel
que retoma as figuras dos irmdos também as suas simbologias de sol e lua. Mircea
Eliade observa que o ciclo lunar aproxima o homem da morte, dando origem a um

sistema essencial para o homem religioso (1992, p. 77).

Gragas ao simbolismo lunar, foi possivel relacionar e estabelecer
correspondéncias entre fatos tdo heterogéneos como o nascimento, o
devir, a morte, a ressurrei¢do; as Aguas, as plantas, a mulher, a
fecundidade, a imortalidade; as trevas cosmicas, a vida pré-natal e a
existéncia além timulo, seguida de um renascimento de tipo lunar
(“luz saindo das trevas”); a tecelagem, o simbolo do “fio da Vida”, o
destino, a temporalidade, a morte etc.

Ja o sol traz a oposicao direta, cuja simbologia esté ligada a vida e ao poder:

O Sol, ao contrario, revela um outro modo de existéncia: ndo participa
do devir: embora em constante movimento, o Sol permanece imutavel,
sua forma é sempre a mesma. As hierofanias solares traduzem os
valores religiosos da autonomia e da forca, da soberania, da
inteligéncia.

Chevalier (1995, p. 837) diz sobre a simbologia do sol que se a luz irradiada dele
“€¢ o conhecimento intelectivo, o proprio sol ¢ a Inteligéncia coésmica”. Da mesma
forma, para Houghton (1987, p. 82) Apolo simboliza o poder intelectual, e Werner
(2005, p. 80) destaca que, como deus do canto, ele estd ligado as artes poéticas e tutor
de poetas, como os poetas do periodo helenistico o v€em. A poténcia criadora da
divindade solar se encontra, nessa simbologia, associada a criatividade artistica também.

A Lua se opde ao sol, para Chevalier como o yin ao yang taoista:
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A Lua é sempre yin em relacdo ao Sol yang, pois este irradia a sua luz
diretamente, enquanto Lua reflete a luz do Sol. Portanto, um ¢
principio ativo, e outro, passivo. Isto tem uma aplicacdo simbdlica
muito ampla: considerando a luz como conhecimento intuitivo,
imediato; a Lua, o conhecimento por reflexo, racional, especulativo.
Consequentemente, o Sol ¢ a Lua correspondem respectivamente ao
espirito ¢ a alma (spiritus ¢ anima), assim como a suas sedes — o
coragdo e o cérebro.

As duas atuagdes de Orfeu no trecho da partida sdo intercaladas por cenas que
valorizam essa oposi¢do entre o universo solar e lunar. Apos descrever o remar dos
argonautas, o aedo relata que os proprios deuses se admiravam com a expedi¢do,
destacando o brilho de suas armas refletindo o sol (vv. 544-45). A cena traz uma forte
valorizagdo dos herdis, pois sera a unica vez em que serdo chamados pelo aedo de
“semideuses”, ﬁp(@sog/hémz’theosloo, o que demonstra um reconhecimento da parcela

divina daqueles homens. Além dos deuses, surge a observar a partida o centauro
Quiron, que deseja uma boa viagem aos argonautas. Ao seu lado esta sua esposa a
carregar o pequeno Aquiles, mostrando-o a seu pai, Peleu.

Por outro lado, apés Orfeu realizar seu canto em honra a Artemis, a nau atraca
proximo a tumba de Dolope, onde os herdis realizam um sacrificio em honra @ memoria
deste. Essa sequéncia ocorre durante a escuriddo do crepusculo — kvépac/knéphas, (I,
v. 587) — 0 que ndo apenas se opde diretamente ao universo luminoso da partida (I, v.
519), mas também acrescenta ao trecho uma oposicdo entre a vida e morte,
simbolizadas respectivamente pelo pequeno Aquiles e pela tumba de Doélope. Com
essas cenas, 0 aedo marca claramente que a partida dos herois se da sob o ciclo de um
dia completo.

Sobre a mengdo a deusa, Karanika (2010, p. 409) destaca como o papel de

Artemis em relagdo a cidade de Iolco se relaciona a essa acdo do keleustes:

O papel de Orfeu como um keleustes nessa passagem ¢ a forma
idealizada de uma tradi¢cdo que procura revigorar o trabalho manual
através da performance musical. Essa é a tinica alusdo ao contetdo do
canto para remar. Os argonautas estavam em uma regido protegida por
Artemis, quando eles estavam deixando o Monte Pélion, e a cangio
toma a forma de um hino a deusa. A referéncia a Artemis ¢ essencial
de varias maneira, ja que ela era associada coma natureza selvagem

1% A palavra aparece apenas mais uma vez no poema, para designar a raga de homens de bronze da qual
Talos faz parte (IV, v. 1642).
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enquanto era adorada como uma deoidade tutelar de cidades.
Calimaco (Dian. 225 ss.) explora essas associagdes de Artemis,

invocada com epitetos como MOLVAVUEAROQQEOGS [poulumélathrros] e

TOAVTTOAIC [polyptolis]. Artemis é emblematica pelo seu papel
subjacente de lider da colonizagdo, enquanto seu culto urbano se torna
o foco de contato com cultos locais, todos fundidos numa nova
unidade.

Considerando, portanto, a relacdo sol/lua, vida/morte, pode-se salientar, mais
uma vez, essa oposicao entre a cena que segue a comandada por Apolo, com a figura do
futuro her6i Aquiles ainda bebé, o destaque ao cardter semidivino dos herodis e a
admiracdo deles pelos deuses, e a cena seguinte 4 comandada por Artemis, que antecede
o encontro dos argonautas com um timulo e um ritual funebre conseqiiente.

A oposicdo entre essas duas figuras dentro do trecho destacado pode ser
analisada ainda pelo viés proposto por Gilbert Durand, quando este analisa e classifica

dois regimes do imaginario mitico (2002, p. 58).

O regime diurno tem a ver com a dominante postural, a tecnologia das
armas, a sociologia do soberano mago e guerreiro, os rituais de
elevacdo e da purificagdo; o regime noturno subdivide-se nas
dominantes digestiva e ciclica, a primeira subsumindo as técnicas do
continente ¢ do habitat, os valores alimentares ¢ digestivos, a
sociologia matriarcal e alimentadora, a segunda agrupando as técnicas
do ciclo, do calendario agricola e da industria téxtil, os simbolos
naturais e artificiais do retorno, os mitos e os dramas astrobioldgicos.

O regime diurno, relacionado a Apolo, ¢ definido pela saida dos Argonautas,
bem como o fim do trecho, relacionado a Artemis, antecede uma cena onde os
argonautas aportardo a costa da Magnésia (vv. 580-591), rendendo homenagens a tumba
de Dolope'”'. Apos o sacrificio de ovelhas em honra ao morto, permanecem por dois
dias nessa costa, que passa a ser chamada “partida da Argo”. Para Sanchez (2003, p. 60,
n. 130), “os herois sem duvida atribuem a mudanga do vento ao desejo divino de que
sacrifiquem em honra de Dolope”. O sacrificio em honra ao morto se opde, diretamente,
ao cantico alegre e festivo em honra a Apolo. Da mesma forma, a bruma que toma conta
da terra dos pelasgos antes do aporte (v. 580) se opde a aurora que surge brilhante na
partida dos argonautas (v. 519). As oposigdes dia/escuriddo, alegria/morte podem ser

observadas sob a 6tica de Durand, tomando Apolo e Artemis como opostos.

"% Um filho de Hermes, antepassado dos Délopes, que povoavam a regiio.
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Essa oposicdo entre Apolo e Artemis estd no proprio cerne da concepgdo de
magia na Argondutica. O poder de Orfeu, ligado a Apolo, ¢ a thélxis, que se opde ao
tipo de magia praticada por Medeia, a magia técnica, a tékhne. Como dito
anteriormente, a magia de Orfeu ¢ algo mais préximo ao natural, enquanto as praticas
realizadas por Medeia envolvem a invocac¢ao de forgas estranhas, como o poder da
deusa ctonica Hécate. Além do epiteto polyphdarmakon (111, v. 27; IV, v. 1677) “a de
muitos farmacos”, ¢ dito, além disso, que ela é capaz de controlar o poder do fogo, parar
o curso dos rios e encadear as estrelas e os sagrados cursos da lua (III, vv. 528-33),
poderes que, como também ja se destacou aqui, Sanchez (1996, p. 227, n.454) diz ser
comumente atribuidos a magos. Porém, mais interessante ¢ notar como esse rol de
poderes se opde diretamente aos de Orfeu, que Clare (2002, p. 245-246) analisa como
uma oposi¢do entre os poderes da ordem (Orfeu) e do caos (Medeia). Assim como se
opdem os dominios de Apolo (Sol) e Artemis (Lua).

O seguinte quadro esquematiza a natureza desses dois tipos de poder magico na

Argonautica, segundo essa proposi¢ao:

Tabela S5: Caminhos magicos na Argondutica

CAMINHOS MAGICOS

(i) a thélxis (encantamento) (ii) tékhné (técnica)
Representante - Orfeu; - Medeia;
- 0 poder ¢ ensinado pela
Origem - poder inato, ligado a sua origem; deusa e pode ser passado
adiante
. - poder ligado a uma deusa
- poder ligado a um deus P gaco.
Olimpico; ctonica;
Divindade . . ’ - Hécate/Artemis simboliza a
- Apolo simboliza o sol, aluze a X .
lua, a noite, a escuriddo, o caos
ordem; RS
€ a violéncia;
- encantar o curso dos rios, .
‘g S - acalmar o fogo, interromper
Caracteristicas organizar arvores, mover a .
o curso de rios, ¢ astros [caos];
natureza (rochas) [ordem];
Instrumento - musica - fA&rmacos

Assim, a partir da andlise dessas duas divindades pretendeu-se esclarecer como o

canto de Orfeu atua nesse contexto, intermediando a relacao entre argonautas e deuses.
A simbologia associada as divindades Apolo e Artemis traz um contexto muito maior
do que a cena em questdo, como em outros momentos, que apresentam o canto de Orfeu

como uma ferramenta narrativa de antecipacao, que o coloca como uma pega singular
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na estrutura narrativa do poema. Por isso, considerando a importancia da caracterizagao
de Apolo e Artemis para a construcio de Jasdo e Medeia, é possivel buscar evidéncias
de como o canto de Orfeu auxilia na constru¢ao da narrativa de Apolonio.

E, num nivel ainda mais profundo, a oposigdo entre Apolo e Artemis permite
compreender a natureza da oposi¢do entre a magia de Orfeu e a de Medeia, construindo
no plano da expressividade poética um segundo plano de analise onde conceber a magia
¢ fator intrinseco a apreensdo do real poder do canto e da poesia. Ao guiar os homens
em seus rituais, Orfeu ¢ sacerdote; ao guiar nau com sua musica, ele € um lider nessa
expedi¢do; e, por fim, ao comandar peixes que saem das aguas com o poder de sua
cangdo, Orfeu ¢ mago. Todas essas possibilidades engrandecem o papel do personagem
na constru¢do do poema, e permitem a analise de seus cantos a luz tanto do plano

expressivo quanto do metapoético.



910

915

920

4. A INICIACAO DOS ARGONAUTAS NA ILHA DE ELECTRA (I, VVv. 910-921)

N, kal €Pawv’ €mi vija maQoitatog: wg d¢ Kat AAAoL
Patvov dplotneg: AdCovTo O¢ XeQOLV €QETHX
évoxeow ECopevol: Toupvr o 0¢é oplotvy Agyog
Avoev Umek TETENG aAvpéoc. €vO’ doa tolye
KOTITOV DOWQ DOALXNOLV €MKQATEWS EARTNOLV.

gomtéplot & Opdnog épnuoovvnoy ékeAoav

vrjoov é¢ HAéktong AtAavtidog, ddpoa daévteg
AQENTOLG dyavnot teAeodopinot Oéuotag
OWOTEQOL KQUOEOTAV VTIELQ AAat VauTIAAOLVTO.

TV HEV €T 0V MEOTEQW pvOnoopat: dAAX kal avT)
VNOOG OHGS KEXAQOLTO Katl Ol AdXoV OQYLX KELVX
dalpoveg evvaétal, Tor eV o O dppy aeidery.
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910 Disse, e subiu na nau antes de todos

915

920

102
. Do mesmo modo os outros

valorosos subiram, tomaram com as maos oS remos
sentando-se em fila. As amarras lhes soltou Argos

de uma rocha banhada pelo mar. Entao eles

rasgavam a dgua impetuosamente com os longos troncos'®.
Ao entardecer, sob instrugoes de Orfeu, atracaram

na ilha de Eléctra Atlantida'®, para aprender

indiziveis ritos por brandos mistérios

para que possam navegar seguros sobre o mar assustador.
Nada mais sobre isso narrarei, mas que a propria ilha seja louvada,
e do mesmo modo suas divindades habitantes

que patrocinam aqueles ritos, os quais nao nos ¢ licito cantar.
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102 niaolO¢e/pdroithe, “antes, anteriormente”, ¢ usado no aumentativo, o que sugere uma énfase no fato
de Jasao ter subido em primeiro lugar, antes de todos os outros.

103

éAdtn/elate, “pinheiros”, usado aqui obviamente de maneira metonimica.

1% Samotracia, ilha ao norte do mar Egeu, chamada Eléctra, filha de Atlas, que viveu nesta ilha. Os ritos

14 realizados eram os dos Kaberoi (Kdafeipot, cf. GREEN, 1997, p. 220 e MOONEY, 1912, p. 126).
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4.1. Orfeu e os mistérios iniciaticos

Peter Green em seus comentarios a essa passagem (1997, p. 222) faz a seguinte
questdo: “Por que os Argonautas fazem um desvio pela Samotracia, em torno de 40
milhas nauticas fora da sua rota direta de navegagao?” Ha duas respostas, ambas dadas
pelo proprio Green, sendo a primeira a mais 6bvia, ou seja, para efetivamente serem
iniciados nos Mistérios locais; a outra possibilidade ¢ desviar de uma grande tromba
d’agua que jorraria constantemente do estreito de Dardanelos e, portanto, “a rota de
Jasdo entre Samotracia e Imbros esquivou-se desse escoamento”.

Considerando o forte conteido magico e maravilhoso presente na Argondutica e
a propria natureza da expedicdo, ha de se considerar que partir do pressuposto de que a
razao mais pratica ¢ a mais verdadeira em relagao ao real motivo do “desvio” ¢ um
equivoco. Por mais que seja o mais coerente com o mundo real, a racionalizacdo deste
evento vai contra o contexto no qual a narrativa se desenvolve, totalmente atrelada ao
universo mistico-religioso. E mais coerente, nesse contexto, que o desvio seja
proposital, em busca da ilha de Eléctra, para iniciagdo dos argonautas nos mistérios da

ilha. Segundo o proprio Green (1997, p. 222) e mais detalhadamente em Mooney (1912,
p. 126):

Samotracia, assim chamada de Eléctra, filha de Atlas, que viveu 14; cf.
Val. Fl. 2. 431, Electria tellus, Threiciis arcana sacris. Foi a casa de
ritos misticos dos Cabiri. [...] Ha uma pega de Esquilo chamada
Kapepor que foi provavelmente um drama satirico que seguia a
trilogia contendo Argo e Hipsipile. Dos fragmentos dela nds vemos
que os Cabiri tinham poder sobre as vinhas; eles prometem aos
argonautas tal suprimento de vinho Lemniano que nao haveria
recipientes para carrega-los. [...] Nosso escoliasta nos diz que Odisseu
e Agamemnon eram iniciados nos ritos dos Cabiri, que tomam seu
nome das montanhas da Frigia de onde seu culto foi trazido, e eram
quatro ao todo. A&iepog (Démeter), A&woképoa (Perséfone),
A&oképoog (Hades) e Kaouthog (Hermes). Rawlinson em Hdt. 2, 51
deriva 0 nome do semitico kabir, “grande” um titulo aplicado a
Astarté (Venus).

. . 105 . fo s
Os referidos Cabiros "~ seriam os supostos responsaveis pelo famoso complexo

de templos da ilha, o chamado Santuario dos grandes deuses de Samotracia. Burkert

1% Guthrie (p- 123 e ss.) discorre sobre a relagdo entre o culto dos Cabiros e o Orfismo, identificando em
sua base alguns elementos, principalmente nas oferendas votivas. Ele estabelece uma aproximagao entre a
presenca de elementos votivos similares a brinquedos — como pides — que identificam um culto a uma
divindade infantil, Dioniso Zagreu, entre os orficos, ¢ o culto dos Cabiros a uma crianga, também com o
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observa (1985, p. 281) que o culto dos Cabiros ¢ atestado principalmente em Lemnos e
em Tebas, e que o deus Hefesto ¢ tido como pai ou avd dos Cabiros. O auge do culto em
Samotracia, segundo Burkert, foi no reinado de Filipe da Macedodnia, sendo retomado
posteriormente no Periodo Helenistico. J& Lemnos ¢ o centro do culto a Hefesto
(Hephaistia), e sabe-se que Herddoto se iniciou nos mistérios da Samotracia.

O Santudrio ¢ um dos grandes achados arqueoldgicos relativos aos cultos pan-
helénicos, sendo uma das descobertas mais famosas uma estatua da deusa Nice, a
Vitéria Alada de Samotrécia, escultura erigida provavelmente no periodo Helenistico,
cuja datacdo exata a faz contemporanea ou ainda posterior ao proprio Apolonio. Porém
¢ sabido que os rituais e a relagdo dos Cabiros com a ilha de Samotracia ¢ anterior a esse
periodo. Herédoto (I1, 51, 1 e ss.) € um dos que menciona as divindades, afirmando que
os Samotracios foram instruidos nesses mistérios pelos Pelasgos. Parece ainda haver ou
uma confusdo ou uma deliberada associacdo por parte do historiador quando ele
comenta sobre a invasdo de Cambises a um templo de Hefesto em Ménfis — na verdade,
o deus egipcio Ptah, considerando-se a associacdo que os gregos fazem entre Ptah e o
deus Hefesto — e descreve ndo apenas a estatua de Hefesto como um “homem pigmeu”

(mMuypalov &vdoOc/pygmaiou andros), como os Cabiros, chamando-os de filhos do

deus (III, 37, 2). Os tais Cabiros que Herodoto menciona teriam um templo dedicado
somente a eles — também invadido e queimado por Cambises — que possuiria estatuas
idénticas as de Hefesto e no qual era permitida a entrada apenas do sacerdote. Guthrie

comenta sobre essas passagens de Herodoto:

Eles eram deuses bondosos, provedores de frutos da terra e
protetores dos marinheiros, e eram venerados na ilha pela
celebracdo dos mistérios, nos quais o proprio Herédoto mostra
ter sido iniciado. Ha poucas evidéncias literarias para seu culto
continental na Grécia, apesar de Herddoto sugerir que ele pode
ter chegado a Samotracia de Atenas, sendo originalmente um
culto dos Pelasgos Aticos. Além disso, nés temos uma simples
mengdo do fato de eles serem adorados em Tebas, e que esse
culto tenha sido fundado por alguém que fora um ateniense de
nascimento (Paus. 4, 1, 7).

Apesar das associagdes, ndo ha evidéncias claras de que os Deuses cultuados em
Samotracia sejam efetivamente os Cabiros, sendo essa relacdo provavelmente derivada

dessa confusdao de Herddoto. Segundo Moraes (1999, p. 153) os Cabiros, “assim como

mesmo tipo de oferenda.
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os Coribantos, os Satiros e os Didscoros faziam parte da religido grega animista”,
geralmente representados por um par de divindades, uma delas mais velha e
efetivamente chamada de Cabiro. O fato ¢ que Herddoto realiza essa confusdo,
provavelmente, com o casal principal de deuses ctonicos samotracios, cujo deus maior
era um deus da fertilidade similar ao Hermes Itifalico, companheiro da grande mae.

Esses deuses da Samotracia sdo em si entidades de delimitagdo um tanto
confusa. Eles ndo possuiam nomes proprios € sdo, em geral, uma triade — que se
confunde com outras triades importantes'®® — formada pelo casal mencionado, Axieros e
Kasmilos/Kadmilos, ¢ uma filha, Axiokérsa, que também possuia um consorte,
designado Axiokérsos.

Outro ponto importante ligado a essas divindades ¢ destacado por Kérenyi, que

comenta sobre a relacdo entre os Cabiros e os Telquines (1982, p. 88):

Os Kaberoi de Lemnos eram ferreiros: era por isso que eram
chamados de Hephaistoi. De seres dessa ordem, assim como de sua
caracteristica de deuses marinhos, a qual ¢ comum a todos eles, os
contos acerca dos Telquines, apesar das historias dos ultimos, também
— e especialmente as historias antigas — tenham em sua grande parte
desaparecido. Na ilha de Rodes “Telquines” era o nome de seres
similares aqueles os quais mencionei sob tantos nomes. Os Telquines
tinham mais marcadamente um carater Subterrdneo: eles eram
conhecidos como magos malvados, e sua inveja guardava os segredos
de sua arte. Por outro lado, foram eles que fizeram as primeiras
imagens de deuses. Foi posteriormente relatado que eles eram nove
em numero, ¢ que vieram a Creta com Reia para criar o infante Zeus.
Eles eram mais amplamente conhecidos, contudo, como os de
Poseidon. Nessa ultima tarefa eles foram ajudados pela filha de
Oceano, Kapheira — um nome que revela uma antiga identidade dessas
divindades com os Kabeiroi. Kapheira e os Telquines foram confiados
por Reia com a missdo de cuidar do pequeno Poseidon. (Eu devo
voltar a essa historia) Havia ainda contos de hostilidade entre os
Telquines e Apolo, e como resultado de tal hostilidade o jovem deus
destruiu os velhos. Para nés o deus-sol reinou como divindade
suprema sobre Rodes, que Zeus deu a ele como seu quinhdo. De
acordo com um conto, os Telquines previram a chegada do Diluvio, e
em consequéncia disso partiram de Rodes. Eles, também, como o
resto dos Daktiloi, sdo representados como sendo inteiramente um
povo primitivo, apesar de eles serem originalmente um pequeno grupo
de servos da Grande Mae.

Os Telquines, responsaveis por Rodes, sdo os mesmos do famoso prologo dos

1% As triades que Burkert menciona sio Deméter, Hades, Perséfone e Juno, Jupiter, Minerva. A grande
deusa mde pode ser associada a Meter, Cibele (que aparece em moedas Samotracias) e aos cultos a
Afrodite e Hécate.
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Aitia de Calimaco de Cirene, chamado de Contra os Telquines, no qual Calimaco expde
sua preferéncia estética e responde a supostas acusagdes de outros poetas, identificados
pela figura dos Telquines. Segundo Werner (2005, p. 7) os Telquines apareceriam
também em outras passagens de sua poesia e nao apenas nesse prologo.

Werner (2005, p. 13) chama atengdo para definicdo calimaquiana dos Telquines
como goétes, o que implica em um envolvimento direto na manipulagdo de sortilégios.
E interessante atentar, num primeiro momento, que o nome dos Telquines tem uma
suposta relacio justamente com o verbo thélgein'®’. Em um caminho similar ao atestado
na relacao entre as praticas magicas de Orfeu e Medeia, Calimaco acusa os Telquines de
serem néides, “néscios”, e imperitos no dominio da tékhné correspondente & apreciacio
da poesia, ou seja, como donos da thélxis, ndo dominam a tékhné — exceto na fundi¢do
de metais.

Os Telquines aparecem também em fontes posteriores como 0s responsaveis
pelo trabalho com metal e sortilégios, e sdo por isso relacionados aos Déctilos — os
Daéktiloi na citacdo anterior de Kerényi. Os Dactilos seriam, segundo Ogden (2009, p.
26), uma “mitica raca de feiticeiros e iniciadores, que se diz terem iniciado o proprio
Orfeu” e também conheedores do trabalho com metal. A presenca desse elemento tanto
em relagdo aos Dactilos, quanto aos Telquines e os Cabiros deixa claro que hd uma
relagcdo intima entre o trabalho com metal e a magia. Ogden destaca ainda que Hefesto,
deus relacionado aos trés coletivos misticos supracitados, ¢ também um deus associado
a poderes magicos. Hernandez (2008, p. 86-87) estabelece claramente a relacdo entre os

ritos iniciaticos e Orfeu:

Orfeu ndo ¢ s6 um transmissor de ritos inicidticos mas, segundo seu
relato mitico, ele mesmo é um iniciado. Diodoro cita uma noticia de
Eforo, segundo a qual Orfeu foi discipulo dos Datilos de Ida, em
Samotracia, e aprendeu deles as iniciagdes € os mistérios que logo
difundiu pela Grécia. Nesta passagem se qualifica os Datilos como
magos (yontec/goétes) e conhecedores de encantamentos. Vemos de
novo uma relacdo entre a magia e os cultos de mistério; e neste caso,
quando se qualifica como magos os iniciantes. Em outras passagens,
Diodoro narra de novo que Orfeu foi um iniciado nos mistérios da
Samotracia.

170 sofista grego do século V a.C. Gorgias, no seu Elogio a Helena, aproxima o poder persuasivo da
retorica ao poder magico e, ao contrario da visdo negativa de Platdo sobre os magos, destaca que “a forga
da palavra magica, convivendo com a opinido do espirito, fascina-o (éthelxe), convence-o e transforma-o
por encantamento (goéteia)” (11, 10). Tradugdo de Gorgias por Manuel Barbosa e Inés de Ornelas e
Castro (GORGIAS. 1993, p. 43).
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Algo também mencionado por Burkert (1985, p. 284) e que condiz com o
contexto da viagem dos argonautas ¢ que os mistérios da Samotracia eram realizados no
intuito de garantir a salvacdo de afogamentos no mar e o sucesso em viagens.
Hernandez (2008, p. 87) observa a interessante relagcdo estabelecida por Diodoro entre a
iniciagdo de Orfeu e sua atuacdo mitica como aplacador de ventos que impediam a boa
navegacdo da Argo, por intermédio de uma suplica aos deuses de Samotracia.
Hernandez destaca que, apesar de parecer estar nas entrelinhas do mito, a agdo ndo ¢
magica, mas religiosa, “pois o milagre se faz por uma orag¢ao aos deuses € nao por meio
de uma coacao”. Orfeu como iniciador de mistérios nao estaria no dominio do magico,
mas do religioso, mesmo que o limite entre os dois universos no que tange a esses cultos
de mistério seja muito obscuro.

Segundo Burkert (1991, p. 19-20), a palavra mistério traz a mente a ideia de algo
secreto, mas isso nao era a verdade para todos os cultos, pois mesmo que o carater
secreto seja um atributo necessario, nem todos os cultos secretos sao mistérios. Apesar
disso, certos aspectos dos cultos eram restritos a um circulo de iniciados, os mystes, e
1sso se encontra na propria genealogia da palavra.

Burkert (1985, p. 276-277), para delimitar o conceito de mistério, elenca quatro
de seus aspectos fundamentais: o iniciatorio, o agrario, o sexual e o mitico. Desde os
mistérios Eleusinos essas quatro areas sdo abarcadas pelos rituais realizados, € nao
parece ser diferente em épocas posteriores. Considerando que Apoldnio se refere a um
periodo mitico, que compreende também a institui¢do de certos ritos, a iniciacdo dos
argonautas nao € surpresa pois, obviamente, esse mito faz parte do conhecimento
coletivo sobre os mistérios da ilha de Samotréacia, podendo servir ainda como um de
seus legitimadores, e isso era matéria literaria interessantissima para o autor helenistico.

Albis (1996, p. 35) e Clare (2002, p. 274) destacam como a voz narrativa de
Apolonio se mescla com a de seus personagens. Quando os Argonautas sao iniciados
nos mistérios da Samotracia, o proprio narrador assume para si o voto de siléncio
imposto sobre os iniciados. Para Albis, essa apropriacio do ponto de vista do
personagem pelo narrador desafia a logica, pois o narrador épico, como ja comentado
antes, ¢ geralmente externo, onisciente e onipresente, distante dos seus personagens. Ja
Clare aponta uma correspondéncia deste trecho com aquele em que Fineu se impde
quando profetiza o prosseguimento da viagem, ao dizer aos argonautas que nao ¢ licito a

eles saber de tudo (II, vv. 311-16).
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Outro traco interessante a salientar ¢ que os mistérios da Samotracia nao
envolvem divindades do pantedo grego tradicional. Knight (1995, p. 269) observa que
os deuses que s3o venerados e que aparecem na Argondutica, direta ou indiretamente,
sao todos Homéricos, a excecdo dos Cabiros, se¢ se considerar as divindades da
Samotracia como sendo esses Cabiros. Ele lembra ainda, em nota, que o procedimento
de intrusdo e recusa do narrador ¢ similar ao que Calimaco realiza no fr.75, vv. 4-5.

De tal modo, a elisdo do contetdo desses rituais propiciados sob a lideranga de
Orfeu ¢ singular e ndo menos importante na delimitacdo do mesmo como figura mistica
primordial do poema. Ha outro momento na obra em que Apolonio decide por nao falar
sobre o conteudo de um ritual, justamente quando Medeia pede aos argonautas que
realizem sacrificios e erijam um santudrio para a deusa Hécate na viagem de retorno, na
terra dos Paflagdes a costa do rio Halis (IV, vv. 247-250). Os preparativos € 0s ritos
realizados por Medeia sao omitidos por Apolonio de maneira idéntica ao que ocorre
com os ritos comandados por Orfeu. Em ambos os casos ha um dbvio efeito narrativo

na elisdo, que intensifica o efeito de mistério que envolve o ritual.
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5. O RITUAL EM HONRA A DEUSA DA MONTANHA (I, vv. 1078-1152)

€K O¢ t00¢eVv TEN)XElaL AvneépOnoav deAlat

MU0’ 6oL VUKTAG TE dDLWdEKA, TOUG D& KaTtavOL
vavTtiAAeoOat €Quiov. ETMAOUEVT) O EVE VUKTL
wWAAOL L€V ga TAQOG dedpNUévoL evVALoVTO
UMV AELOTNEG TTOHATOV AdX0G: aVTAQ AKAOTOG
Mopog T ApTukIdNG AdVA KvwooovTag €QUVTO.
N d &g’ vmép EavOoio kapnatog Aloovidao
TWTAT AAKLOVIC Aryvor) ot OeomiCovoa

ANEv 0pVopEVWV AvEUwV: oLVENKe 0& Moog
axtaing 6pvibog évatoov 60oav AkoVLOAG.

Kal TV pev 0eog avtic amétoarney, iCe O’ UepOev
vniov apAdotolo petriogog atéaoa.

TOV O’ OYE KEKALUEVOV HAAQKOLS €VL KWEOTLY OlwV.
KWWTOOG AVEYELQE TAQAOTXEDOV, WOE T EeLmeV:
“Aloovidn, Xoeww o€ TOD’ LEQOV ElOAVIOVTO
AwvdOpoL 0KQLOeVTOG €VOOVOV INGEaTOaL
HNTEQA CUUTIAVTWY HAKAQWV: AT)EovoL d’ deAAa
Caxoneic: toinv yap éyw véov dooav dkovoa
aAxvOVOg AAing, 1) te Kvwooovtog mepBev

o€lo TéQLE T EKoTA TIPAVOKOUEVT TTETMOTNTAL
€K Yo ¢ avepol te OdAaood te veldOL te xOwv
naoa emeipavtal vipoev 07 €dog OvAVUTIOLO:

1100 xadi ot, 0T €€ 0péwV péyav ovpavov eloavapalv,

1105

1110

Zevg avtog Koovidng vmoxaletat. wg 0¢ kat wAAot

afdvatol pdxkageg detvnv Oeov apdiémovowy.”
WS GATO: T O’ ACTIAOTOV €TOG YEVET eloaiovTL.

WEVLTO O’ €€ eVVIG KeXaONHUEVOC: woe O ETaipovg

TIAVTAG ETUOTIEQX WYV, KAL TE OPLOLV €YQOUEVOLOLY
Apmukidew Moyolo OeompoTmiag aydQevev.

alpa d& KOLVEOTEQOL UEV ATIO OTAOUWY EAdoavTEG
évOev £c atmevnv avayov Boag oVQEOS KON V.
oLd’ dpa Avoduevol Tepng €k melopata TETENG
noeoav €¢ Alpnéva Opniklov: av d¢ kal avtol
Patvov, mavEoTéEoug ETdowV €V Vit ALtovTeC.
tolot O¢ MakQuadeg okomial Kal maoa meQain
Oonwing &vi xepolv éaig moovdatvet WOécOal:
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datveto d' 1epoev oo Boomogov 1)de kKoAwvat
1115 Mvuoiat: €k 0’ étéong MOTApoL 000G AlOT)TIOLO
aotv te kat medlov Nnmrjiov Adgnoteinge.
£oke O€ TLoTIPaQOV OTUTIOG AUTéAOL EvToodov VAN,
TIOOX VL YEQAVOQUOV: TO HEV EKTaHOV, OPoa TTEAOLTO
daipovog ovpelng tepov Boétac: €€eoe O Apyog
1120 evxo60UWE, KAl dN HLv €T OKOLOEVTL KOAWVQ
dovoav Pnyotov €mnEedPec AKQOTATNOLY,
al 0& te maoAwv mavuTnépTatal €QoiwvTat.
Bwpov O av xépadog mapevrveov: AudL O& GUAAOLS
otePapevol dpvivolot BunmoAing éuéAovto
1125 pntépoa Atvdupiny MOAVTOTVIAV AYKAAEOVTEG,
évvaéty Povying, Tirinv 07 &pua KOAAN VOV Te,
ol povvot ToAéwV HonyETaL 1)de tdedoL
untépog Tdaing kexAnatal, dooot éaotv
ddtvAot Tdoaiol Kontaiéeg, obg mote voudn
1130 AyxidAn Awtaiov ava oméog apdoTEéQn oLy
doalapévn yaing Ola&dog ¢BAGoTNOEV.
TOAAX d¢ TN vye Aoty ATooteéPat €QLWANG
Aloovidng yovvalet' émiAde(Pwv tegototy
atBopévolg: apvdic de véot OpdProg avwyn
1135 okaigovteg PNTagUoOV EVOTALOV WEXNoAVTO,
Kal oakea EPEETOLY ETEKTUTIOV, WG KEV L)
dvoPnuog mA&lorto dL’ 1éog, v Tt Aot
kNndein PaoiAnog avéotevov. évOev éoatel
00UPw kat tvdvw Pelnv Povryeg iAdokovtal
1140 1 6¢ mov evayéeooty emi Ppeéva Onice OunAaig
avtain dalpwv: T O’ €odTA ONUAT EYEVTO.
dévdpen UEV KAQTIOV X€0V AOTIETOV, AUPL & TTOOOLV
avtoudtn Ppve yata tepelvng avBea moling.
Onoeg d’ elAvovg te kata EVAGXOVG Te ALTTOVTEG
1145 ovponow oaivovteg émmAvOov. 1] d¢ kat AAAo
Onke téoac: emet oUTL Mapoitegov VdATL Vaev
Atvdvpov: aAA& oy toT’ avéPoaye dupddog altwg
€K KoQLPT|C dAANKTOV: InooVvinVy d' évémovotv
KELVO TTOTOV KQOT)VIV TEQLVALETAL AVOQEC OTOOW.
1150 xat tote pev dait’ apdt Oeag Oéoav obpeotv Apktwy,
pnéAmovteg Peinv moAvmotviav: avtag &g Nw
AnEavtwv avéuwyv vijoov Almov eigecinotv.
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Por conta disso, intensos ventos ergueram-se
por doze dias e doze noites e os impediram

1080 de navegar novamente. Na noite seguinte,
o0s outros, valorosos, antes ja sobrepujados pelo sono,
jaziam da tltima vigilia. Mas Acasto
e Mopso Ampicida velavam os que pesadamente dormiam.
Entdo sobre a dourada cabe¢a do Esonida

1085 revoa a alcione, com aguda voz prevendo
o cessar dos revoltosos ventos'®: compreendeu Mopso
ao ouvir o favoravel pressagio da ave costeira.

E a ela entdo a divindade fez voltar para tras, e lancando-se nos ares
pousou sobre o aplustre da nau.

1090 E o que jazia em brandas peles de ovelhas
chacoalhou, acordando imediatamente, e tais coisas falou:
“Esonida, ¢ necessario que tu, subindo ao sagrado
Dindimo'®” aspero, apazigues a de belo acento,
mae de todos os bem aventurados. Cessarao as tempestades

1095 violentas, pois tal foi o pressadgio que eu acabo de ouvir
da alcione marinha que, enquanto dormias,
sobre ti circundou e voou, cada coisa revelando.

Pois por ela ventos, mar e a profundeza de toda a terra
e o trono nevado do Olimpo estdo atados''°.

1100 Também a ela, quando das montanhas ao grande céu sobe,
o proprio Zeus Cronida cede lugar. E também os outros
imortais bem-aventurados a terrivel deusa honram.”
Assim falou. E bem vindo foi-lhe o discurso ao ouvi-lo.
Levantou-se do leito alegre, ergueu os companheiros

1105 todos apressado e a eles entdo acordados anunciou
a profecia do Ampicida Mopso.

Logo os mais jovens tiraram do estdbulo
os bois e levaram para o topo da alta montanha.
Os demais desatando da Pedra sagrada as amarras

1110 remaram até porto tracio. E também eles mesmos
foram, abandonando uns poucos companheiros na nau.
Para eles os cumes macriadas e toda a costa oposta
da Trécia ao alcance de suas maos apareceu a vista.
Surgiu a sombria boca do Bésforo e as colinas

1115 misias. Do outro lado do rio Esepo,

a cidade e a planicie nepeiana de Adrasteia.
Havia um robusto tronco de videira crescendo na floresta,

% 0 voo da alcione anunciava um mar tranquilo, especialmente durante o periodo do solsticio de
inverno. Aristoteles conta que essa ave faz seus ninhos e choca seus ovos durante este periodo e as dguas
calmas devem ser esperadas em torno de sete dias antes e depois do solsticio. Encontra-se a mesma
citagdo dos “dias de alcione” em Teobcrito, VII, vv. 56-60; Simdnides 12; Aristofanes, Aves v. 1594.
(GREEN, 1997, p. 226; SANCHEZ, 1996, p. 138, n. 169; MOONEY, 1912, p. 136)

1% O monte Dindimo se localiza em Cizico, cidade que recebeu o nome do rei.

1o IMepaivw/ eraino— “amarrar”, “atar” (MOONEY, 1912, p. 147). Fernando Rodrigues Jr., Peter Green
e Valverde Sanchez e Brioso Sanchez substituem o sentido concreto por “depender”, enquanto Seaton
traduz por “estar completo” - “Pelo poder dela os ventos, o mar e toda a terra subterranea e o acento
nevado do Olimpo estdo completos.” A opgdo por “atar” segue Mooney, que cita como referéncia Od.
XXII, v. 175.
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arvore completamente velha. Cortaram-na, para dar forma
a uma sagrada imagem da divindade montanhosa. Talhou-a Argo
1120 com bela arte, e a puseram sobre uma pontiaguda colina
coberta por carvalhos muito altos,
os quais estavam enraizados mais firmemente que todos''".
Em seguida, como um altar, amontoaram cascalho. Depois de
espalharem ao redor folhas de carvalho, se preocuparam com o sacrificio,
1125 a mae Dindimeia, muito veneravel, invocando,
a habitante da Frigia, junto de Titias e Cileno,
os unicos das cidades que sao chamados de guias do destino
e ajudantes da mae do Ida, dentre os muitos que sdo
os dactilos Ideus de Creta, aos que outrora a ninfa
1130 Anciale na caverna dicteia, com ambas as maos
agarrando a terra de Eaxos, deu a luz.
Com muitas oragdes lhe implorava que desviasse as tormentas
o Esonida, vertendo libagoes sobre as vitimas
ardentes. Juntos os jovens, sob a lideranga de Orfeu,
1135 uma marcha armada saltando dan¢avam,
e batiam nos escudos com as espadas, para que o grito
agourento das pessoas que ainda
gemiam pesarosas pelo rei sumisse no ar. Desde entdo
com rombos e timpanos''* a Reia os frigios aplacam.
1140 Os puros sacrificios de coracdo aceitou
a veneravel deusa' " ¢ manifestou-se com sinais adequados.
As arvores produziram fruto indescritivel e a seus pés
a terra espontaneamente gerou flores da tenra grama.
As feras sairam de tocas e matas
1145 e vieram abanando suas caudas. Entdo ela outro
prodigio realizou. Outrora nenhuma agua fluia
do Dindimo, mas a eles entdo jorrou
incessante do arido cimo. Fonte Jasonida chamam
desde entdo os homens que 14 residem.
1150 E ofereceram um banquete em honra a deusa nas montanhas dos ursos
celebrando Reia muito veneravel. Mas, com a aurora,
ao cessarem os ventos, deixaram a ilha com seus remos.

" A tradugdo segue novamente a proposicio de Mooney (1912, p. 138) que afirma que o trecho

“usualmente ¢ explicado de forma erronea como tendo o sentido de que os carvalhos tém suas raizes mais
profundas que todas as arvores. O sentido ¢ que eles estdo mais firmemente enraizados no mais alto da
montanha”.

2.0 rombo era um “disco que se faz ressoar fazendo-o girar & volta de uma corda durante os Mistérios”
(MALHADAS, DEZOTTI, NEVES, 2009, p. 188).

13 «“acessivel a oragdes” (MOONEY, 1912, p. 140).
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5.1. Ventos contrarios

A celebragdo dos argonautas de um culto em honra a deusa mae Cibele-Reia traz
tracos claros do culto a chamada Deusa Mae, divindade antiga que parece preceder
outras divindades femininas de culturas diversas. H4 uma série de elementos figurativos
na passagem que indicam claramente os aspectos ligados a essa divindade.

Mas antes de comentar alguns desses elementos, faz-se necessario remeter ao
motivo da pausa na viagem dos argonautas: a auséncia de condi¢des de navegacdo. Essa
situagdo do atraso por conta de ventos, como observa Albis (1996, p. 55), se repete em
outros momentos da Argondutica. Ele observa que, por exemplo, a extensdo da
digressdao que explica a origem dos ventos etésios (I, vv. 500-528) pressupoe
exatamente a duragdo dessa situagdo de aguardo por ventos melhores por parte dos
argonautas''*. Da mesma forma, a descri¢do demorada dos rituais em honra & Grande
Mae nessa passagem “‘espelha o longo atraso causado pelos ventos adversos” e, de tal

modo, Apolonio cria um efeito narrativo singular, como analisa Albis (1996, p. 55-56):

Em tais exemplos, Apoldnio ndo apenas cria uma exata correlacao
entre narrativa e historia, mas tamém inclui a narra¢do nessa unido,
uma vez que o atraso na sua atividade como narrador espelha o atraso
experimentado no progresso da historia; o narrador constréi uma
“isocronia” entre os eventos na historia ¢ aqueles na narrativa. Essa
técnica narrativa ¢ um pouco mais dificil de analisar que uma
correlagdo entre a ordem dos eventos na historia e aquela na narrativa,
simplesmente porque nao ha critério pelo qual se medir a duragdo de
uma narrativa, ¢ os eventos da historia que ela relata devem ser
impressionistas, pelo menos no género épico. Ainda, o uso de
digressoes por Apolonio em sua narrativa, na qual o nexo de historia,
narrativa ¢ narracdo ¢ especialmente firme, € claramente outra
manifestagdo da mistura de personagem observada na parte inicial
deste estudo, uma vez que constitui uma assimila¢do da atividade do
poeta aquela de seus personagens.

Portanto, a tatica de misturar vozes, comum em outros momentos do poema de
Apolonio, aqui se estende para acdes, com a pausa na viagem sendo correspondente a
uma pausa narrativa, levando a audiéncia a compartilhar as situa¢des vivenciadas pelos
personagens. E, considerando que ¢ justamente Orfeu o lider desses rituais, pode-se

considerar que ¢ ele o responsavel pela condugdo da narrativa nesse ponto também, ou

" E a mais longa das aitia do poema, que segundo Goldhill (1991, p. 325) é mais um exemplo de
apropriagdo literaria da tradigdo: o trecho reconta uma narrativa, a lenda de Cirene, que esta presente na
Pitica IX de Pindaro, que ¢ ela mesma a reescritura de um trecho de Hesiodo (fr. 215-217 M.W.).
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pelo menos em parte dela, a correspondente a danga dos guerreiros. Talvez por isso nao
seja especificado neste trecho o conteudo do canto realizado pelo aedo, porque
provavelmente sua fun¢do aqui ¢ dupla: conduzir a danga que faz parte do ritual e, ao
mesmo tempo, aplacar os animos, “para que o grito/agourento das pessoas que
ainda/gemiam pesarosas pelo rei sumisse no ar’.

O rei mencionado ¢ Cizico, o hospitaleiro soberano dos doliones, morto em um
engano cometido pelos argonautas (I, vv. 1018-1052). Esse engano é consequéncia
também de uma corrente de ventos, que muda a direcdo do barco e faz com que a Argo
ancore novamente nas terras dos doliones. Como ja era noite, os doliones atacam os
argonautas, sem saber que aqueles com quem lutavam eram os mesmos que haviam
hospedado anteriormente, e foram obviamente trucidados pelos herdis. Apos
reconhecerem o engano, os argonautas participam dos funerais do rei e vdo embora, no
que sdo pegos pelas tempestades que os obrigam a realizar o ritual para a deusa do
monte Dindimo.

Nao ¢ algo singular que ambas as situagdes sejam ocasionadas por ventos. Por
ser uma narrativa de uma viagem maritima, ¢ esperado que a Argondutica possua
diversas situagdes nas quais os ventos tém um papel importante. Mesmo dois dos
argonautas, Zetes e Calais, sao filhos de um deus dos ventos, Boreas.

Mais interessante ainda ¢ pensar na presenga dos ventos na obra homérica, ou
melhor, na auséncia deles. Na [liada, por exemplo, ndo ha acdo dos ventos exceto
durante similes. Purves (2010, p. 327) observa que, nesse espago figurativo do simile, o
“vento ¢épico indica movimento, ndo apenas em e de si mesmo, mas também pelo objeto
— talvez poeira, trigo, folhas ou o mar — que ele afeta”, assim como sua auséncia denota
uma sensacdo de “quietude serena”. Da mesma forma, comenta Purves, os herois em
batalha s3o comparados a ventos violentos (2010, p. 328).

E 6bvio que, dada a narrativa do poema se dar toda em terra, néio se encontrara
uma agao efetiva dos ventos como no caso da Odisseia, uma viagem maritima, na qual
os ventos tém uma atua¢do fundamental. Porém, Purves destaca que no segundo poema

a presenca do vento se d4, em grande parte, por intervencao divina (2010, p. 333-34):

A associacdo entre vento e enredo na Odisseia é reforgada pelo fato de
que o vento ¢ representado amplamente através da intervencao divina
naquele poema. Na Telemaquia, n6és aprendemos que os varios nostoi
dos herois gregos sdo na sua maior parte determinados pelo controle
dos ventos pelos deuses. Assim Telémaco, Agamémnon e Nestor
todos fazem jornadas répidas gragas aos divinos ouroi que enchem
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suas velas, enquanto Menelau, Ajax e Odisseu sdo ou destruidos ou
desviados por ventos desfavoraveis por terem ofendido a um deus
particular. Os retornos de Menelau e Odisseu sdo os mais interessantes
do poema precisamente porque a importancia central do vento em suas
histérias permite os atrasos e as reviravoltas de enredo que uma
narrativa pode desenvolver. Tem havido uma grande quantidade de
especulagdo tedrica sobre o porqué de um enredo de sucesso ndo
poder viajar diretamente de A para B, mas dever sempre incluir
desvios e afastamentos.

Da mesma forma que na Odisseia, os argonautas sao tanto desviados de seu
rumo quanto auxiliados por ventos. A intervencao divina, porém, parece nao existir no
caso do vento que os leva de volta ao reino de Cizico. Nesse caso, a situagdo parece ter
relacdo com um oréculo (I, vv. 970-71) que alertara o rei para que, caso uma expedi¢ao
de herodis chegasse ao seu encontro, que recebesse seus hospedes com amabilidade,
evitando o combate. Apesar de cumprido o designio, o retorno parece responder a um
destino inescapavel.

No caso dos argonautas, enquanto os ventos contrarios nao sdo agdes diretas de
divindades, os ventos favoraveis demandam ao menos propiciagdes rituais que
permitam o navegar. Nesse sentido, a acdo de Orfeu, no seu aspecto mais religioso, €
necessaria para a organizacao e realizacdo dos rituais que, seja para cessar tempestades

ou para pedir bons ventos, permitirdo a boa navegacao.

5.2. A Grande Mae

Cibele ¢ uma divindade da Frigia (GRIMAL, 1993, p. 85-86), também chamada
de Grande Mie. E uma deusa originaria da Asia Menor (SANCHEZ, 1996, p. 140, n.
172; GREEN, 1997, p. 226), ligada a fertilidade e cujo poder se estende sobre toda a
natureza, identificada muitas vezes com Reia. Seu culto se expandiu por todo o mundo
greco-romano. O diciondrio etimologico de Beekes (2010, p. 794) registra que KuéAn/
Kubélé era chamada, no frigio antigo, de Matar Kubileya ou Kubeleya. Beekes afirma
também que “o exato sentido do adjetivo ¢ desconhecido” e que “a deusa originou-se
em Karkhemish, em torno de 1200 [a.C.], onde ela era chamada de Kubaba.” (2010, p.
794). A representacao tradicional de Cibele era a de uma mulher sentada em um trono,
acompanhada de dois ledes e segurando um #ympanon, um pequeno tambor circular, que

¢ mencionado no verso 1139 do trecho destacado.
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A cena em que se propiciam os rituais comeg¢a com uma agao de Mopso, o
adivinho, que interpreta o voo de uma ave como sendo um sinal de que os argonautas
deveriam aplacar os ventos com um ritual em honra a deusa, cujo santuario se
localizava no alto do Dindimo. Encontra-se uma justificativa, ndo apenas para a relagao
entre Cibele e os ventos, mas para todo seu poder, em I, vv. 1098-102. E dito que “por
ela ventos, mar e a profundeza de toda a terra/e o trono nevado do Olimpo estdo
atados”, pois essa deusa das montanhas ¢ a regente de toda a natureza, a ponto de,
quando a deusa “das montanhas ao grande céu sobe, o proprio Zeus Cronida”, ceder seu
lugar. O aedo afirma, ainda, que a deusa ¢ venerada até pelos outros deuses.

Em primeiro lugar ¢ interessante rememorar a relacdo entre Cibele e Zeus.
Segundo Marquetti (2013, p. 188), o amante de Cibele é Atis, um deus-touro que seria
uma face cretense de Zeus, pois o “Zeus cretense ¢ um deus pré-helénico”, cujo “culto
tem um carater orgidstico, com caracteristicas ctonicas e funerarias”. Zeus assume a
forma de touro também quando se une a Europa, por exemplo. H4 uma referéncia
importante no texto ao Monte Ida, no qual a ninfa Amalteia criou Zeus. O monte era
também dedicado a Reia, mae de Zeus, identificada com Cibele. Burkert (1985, p. 178)
observa que em honra a essa deusa mae eram realizados sacrificios de touros, e que
feras selvagens, especialmente predadores como leopardos e ledes, participavam de seu

cortejo. Ele observa ainda sobre a presenca da divindade no pantedo grego:

A Mae ndo se encaixa facilmente no sistema genealdgico da mitologia
Grega. Para Homero e Hesiodo, existe uma mde de Zeus, Hera,
Poseidon e de alguns outros deuses individualmente nomeados; ela é
chamada Rheie — um nome que aparece apenas na mitologia. A Meter
celebrada com um culto, no entanto, € mae de todos os deuses e
homens, e indubitavelmente mde de animais e de toda a vida. A
procriacdo esta, portanto, sob seu governo; Kybebe ¢ igualada a
Afrodite. Ela ndo ¢ cercada de nenhuma mitologia propria. Os gregos
transferiram o mito de Deméter para ela. Quando Deméter qua Meter
se tornou a mae de Zeus, entdo a concep¢do de Perséfone foi
transformada em um ato de incesto, um fato que deve ter despertado
uma especial fascinagdo.

Ha uma evidente énfase por parte do aedo em ressaltar essa faceta de Cibele
como “Senhora das Feras” em I, vv. 1144-45, ao dizer que “feras sairam de tocas e
matas/e vieram abanando suas caudas”, o que evidentemente retoma a dtni a Théron de

Homero, no verso 470 do Canto XXI da Illiada. O termo pdtnia, “senhora”, também ¢

enfatizado pelo aedo, pois este a chama por duas vezes de ToAvTtoTVIav/polypotnian,
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ou seja, a que ¢ “muito potnia”’. O dicionario etimologico Chantraine (1999, p. 932)
identifica potnia com o sanscrito pdtn , que possui 0 mesmo significado, além de
considera-lo como um antigo feminino de TOOG/pdsis, “marido”, sendo que o termo

potnia, identificando as divindades femininas, acabou por se isolar de seu par
masculino.

Parece ser, mais uma vez, uma tentativa de reafirmagao do poder da deusa e sua
superioridade, como uma grande deusa mae suprema. A palavra aparece também no
segundo Hino Homérico a Démeter, v. 211, e no primeiro verso do Hino Orfico 40,
ligado em ambos os casos a deusa Démeter. Marquetti observa os aspectos singulares da

potnia, aspecto compartilhado por outras deusas além da Grande Mae (2013, p. 60):

A alegria que invade Afrodite ao ver-se cercada pelas feras ¢ a mesma
retratada no Hino a Mde dos Deuses, de Homero. A veneravel
Senhora se apraz com “o grito agudo dos lobos e dos ledes de olhares
brilhantes, bem como com o ressoar do tambor, o vibrar da flauta,
com as sonoras montanhas e¢ os vales cobertos de bosques” (3-5).
Semelhante a ambas, Artemis, no Hino a Artemis II, 6-8, também se
alegra entre as feras, fazendo “o cume das altas montanhas tremer e a
floresta cheia de sombras ressoar com seu grito agudo”. Nas trés
deusas o motivo da potnia, Senhora das feras, se faz presente: a paixao
pelas feras, a paix@o da caca, o grito agudo, o som estridente, as terras
nao habitadas, ndo cultivadas — a floresta e os bosques; mas a Senhora
ndo ¢ so terror e destruicdo, é também fecundidade e fertilidade.

Na passagem, todos os aspectos ressaltados por Marquetti sdo identificaveis
pelos sinais que a deusa oferece aos argonautas apds a realizagdo do ritual. Além das
feras que saem dos seus covis, utiliza-se um instrumento para a producdo de sons
agudos e estridentes, o rombo. Sanchez (1996, p. 142, n. 179) observa que, no culto
frigio a Cibele, se girava esse disco com finalidade magica, de modo que emitisse um
som cada vez mais agudo. A floresta e os bosques, bem como toda simbologia de
fecundidade e fertilidade se manifestam também nos versos 1142-43: “As darvores
produziram fruto indescritivel e a seus pés/a terra espontaneamente gerou flores da tenra
grama”.

E importante salientar, ainda, a participa¢io da percussdo ritual na invocagio da
deusa. Como em outros momentos, 0 mito tem um carater etiologico, e explica que a
danca comandada por Orfeu, na qual os herdis batem suas armas nos escudos, ¢ a
responsavel pelo surgimento da pratica de louvar a deusa por intermédio de percussao.

Essa danga, como observa Hunter (1986, p. 142), “evoca os mais profundos recessos do
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passado”, representados pela utilizagdo do hdpax Bnrtaouodc/bétarmos, que faria

referéncia ao termo homérico Pnrtaguwv/bétarmon, “uma palavra usada para os
dancgarinos Fenicios da Odisseia”, ou seja, um uso de uma palavra antiga para uma
pratica antiga.

Sobre Cibele, Green (1997, p. 227) observa que a propiciagdo de um ritual e a
feitura de uma estatua em honra a deusa teria dois possiveis objetivos, ambos visando a
purificacdo de um crime cometido pelos herois: ou pela morte dos Terrigenos, monstros
nascidos da terra, em I, vv. 944-46 — por ela ser uma deusa ctonica —, ou pela propria
morte de Cizico. Tendo em vista essa afirmagdo, poder-se-ia concluir que a causa dos
ventos que impedem a viagem seria uma das duas acdes dos argonautas, especialmente
a segunda, um crime contra um hospedeiro. Porém, ndo ha nada no poema que deixe
claro que existem essas ligacdes entre os eventos: o ritual parece possuir apenas, como
outros no poema, o seu objetivo nitidamente apotropaico, ou seja, de afastar os males
que afligem os herois.

Assim, a participagdo de Orfeu no ritual ¢, mais uma vez, do comandante da
danga ritual. Porém, ¢ pelas palavras de Mopso que se pode encontrar uma relagdo mais

profunda entre o cantor e a deusa, como bem observa Clare (2002, p. 69):

A eulogia de Mopso para Reia revisita temas cosmoldgicos
originalmente trazidos a baila no canto de Orfeu, e uma vez mais uma
alusdo a Hesiodo desempenha um papel. Como descrito por Mopso, a
divina influéncia de Reia — cuja designacdo como pNTéQQ
CUUTIAVTIWV UOKAQWV [météra sympdton makdron] (1904) eleva
seu status — aparece para unir as regides do cosmos, sugerindo uma
harmonia cosmica analoga aquela explorada no canto de Orfeu. (Pode-
se lembrar, ¢ claro, que Reia figura proeminentemente como parte do
assunto original de Orfeu)

A afirmacdo de Clare retoma o poder do cantor sobre o cosmos, de ser capaz de
estabelecer e recuperar a harmonia cosmica por intermédio de sua musica. Reia € citada
no canto cosmogonico que Orfeu realiza para apartar o conflito entre os argonautas
fdmon e Idas, e aparece no canto como aquela que substituira a ninfa Eurinome no

comando do Olimpo (I, vv. 503-506):

Newev O’ wg mowtov Odiwv Evguvoun te
Qkeavig vipdevtog €xov kpdtog OvAVUTOLO:
505 g te Bin kat xepotv 6 pev Koovw etkabe tiung,
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N 0¢ Pén, émeoov d’ évi kbpaowv Qreavolo:

Cantava como no principio Ofido e a Oceanide
Eurinome tinham poder sobre o nevado Olimpo,
505 e como, ante sua forga e seus bracos, ele cedeu seu privilégio a
[Crono
e a outra a Reia, e cairam nas ondas do Oceano.

A seguir, o aedo canta sobre o nascimento e a criacdo de Zeus e cessa sua
cancdo. Nao por acaso, logo apds apresentar Zeus em seu poema a ordem ¢
reestabelecida entre os herdis. Da mesma forma, ao mencionar os dactilos Titias e
Cileno, o aedo recupera os atendentes de Reia que serviram de protetores de Zeus.
Pausanias (V, 7, 6) identifica os dactilos com os curetes, e Kerényi (1982, 83-85) afirma
que os Datilos, Curetes, Cabiros e Coribantes sdo por vezes divindades intercambiaveis,
especialmente pela notdria fusdo que se identifica entre Cibele e Reia. Burkert (1985, p.
173) diz que essas “sociedades” de deuses menores espelhavam sociedades reais, e que
tanto Cabiros quanto Curetes, Coribantes, Dactilos, Ciclopes e Telquines representariam
guildas de ferreiros. E, ndo obstante, estdo todos de algum modo relacionados.

A danga realizada pelos argonautas em honra a Reia/Cibele ¢ uma evidente
referéncia ao ritual dos Curetes, que dancavam em torno de Zeus para impedir que
Crono ouvisse o choro do bebé e o encontrasse. Essa referéncia demonstra que, como no
caso do canto cosmogoOnico, Orfeu realiza ndo uma, mas duas performances que se
relacionam ao nascimento de Zeus logo antes de estabelecer-se uma situagdo de ordem.
Nao por acaso ¢ Zeus quem vem trazer a ordem ao mundo, depois de geragdes de
divindades monstruosas que se degladiaram pelo “nevado Olimpo”. Zeus nado € apenas o
senhor dos raios, mas soberano dos deuses € dos homens. Da mesma forma, ha
confluéncias iconograficas entre Zeus e sua mae, e ambos aparecem no ritual dos
argonautas: os carvalhos da montanha, cujas folhas sdo posicionadas em torno de um
monte de cascalho, formando um ruastico altar, e os bois sacrificados em honra a deusa.
Nao obstante, recuperando as afirmag¢des de Marquetti, Zeus em sua forma de amante
de Cibele, Atis, também é um boi.

Burkert (1985, p. 262) salienta ainda outros aspectos do ritual dos Curetes no

monte Ida:

Todo ano, o nascimento de Zeus nessa caverna ¢ celebrado com uma
grande fogueira, mas uma mencdo também ¢ feita ao enterro de Zeus
pelos Curetes, e ha rumores de sacrificio de criangas. Nascimento, a
caverna, o enterro de uma crianga e dangas de guerra, todos sdo claros
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motivos iniciatorios. Mas mistérios peculiares também parecem ter se
desenvolvido naquele lugar. O Zeus dicteu, de sua parte, ¢ invocado
no hino de Palaikastro como o grande kouros, € certamente sdo os
reais jovens, kouroi, que cantam o hino e realizam os grandes saltos
com os quais eles convidam o deus a se juntar. O objetivo explicito da
cangdo ¢ da danga € invocar o deus para o ano com todas as béngaos
que ele traz. Nao ¢ especificado no texto que os proprios jovens
dramatizassem ou alterassem seu status no festival. Contudo, deve ter
sido importante para um menino ser aceito nesse circulo de jovens
cantores ¢ dancgarinos, e ele poderia nao ter permanecido membro do
grupo por um grande nimero de anos.

E dada grande importancia e destaque ao fato de que a celebragio do Zeus
menino envolvia essencialmente jovens. Os argonautas sao lembrados durante o poema
sempre pela juventude, sdo patrocinados por um deus diretamente associado a
juventude, Apolo — ele, em si, um kouros —, e sdo liderados por alguém muito jovem,
criticado e atormentado justamente pela falta de experiéncia — a sua designacdo por
mais de uma vez como amékhanos, ou seja, o “sem habilidades”, o opde diretamente ao

. . 11
experiente Odisseu' "
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. Toda a narrativa parece conduzir para uma valorizacao da
juventude °, e um consequente abandono da tradi¢do, do peso do passado, muito
simbolizado pelo abandono do préprio Héracles — ndo por acaso, enlouquecido pela
paixao por um jovem.

Além disso, quando os argonautas sobem para a montanha, o aedo destaca que
foram os mais jovens que tiraram os bois do estdbulo e conduziram-nos ao cume da
montanha, deixando para os demais, os mais velhos, portanto, o cuidado da nau.
Quando abordam a ilha de Lemnos, Héracles e mais alguns companheiros — pode-se
supor, mas ndo € possivel afirmar com clareza se se tratam dos mesmos que ficam na
nau durante o ritual a grande deusa — evitam deitar-se com as mulheres, e depois o

proprio her6i discursa contra seus companheiros por atrasarem a viagem por conta dessa

aventura sexual, uma censura claramente conservadora. Segundo Séanchez (1996, p.

15 0 adjetivo aprxavos/amékhanos, segundo o dicionario etimoldgico Chantraine (1999, p. 699), pode
ser traduzido por “privado de meios”, “de recursos”, “incapaz” ou “irresistivel”, algo “de que ndo se pode
fugir”, ou ainda algo “irremediavel”, o que demonstra uma oposi¢do direta com o famoso epiteto
ToAvurxavos/polymékhanos de Odisseu, que significa justamente a “multiplicidade de meios”, de
“artificios”. A raiz das palavras €, obviamente, unxoaviy/mékhané, que é definido pelo diciondrio
etimoldgico como “maquina”, ou uma “invengdo engenhosa”. Essa palavra pode assumir também, por
extensao, as acepcdes de “truque”, “artificio”, “maquinagdo” e até mesmo “engano”. De tal modo, possuir
mékhané denota o dominio de certo talento pessoal, mas que nem sempre traz e si um carater positivo.
Para uma discussdo mais extensa sobre a amékhania de Jasao, cf. Diniz, 2010, p. 57-62.

"1° £ salientada também por diversas vezes a juventude de Medeia, bem como a sua associagio com a
figura da também jovem Artemis. A propria Cibele tem, além da proximidade com as figuras maternas,
relagio com Artemis. Kerényi (JUNG & KERENYI, 2011, p. 198) observa que Cibele, em sua

encarnacdo de senhora dos animais selvagens, se aproxima do que ele chama de “Artemis das origens”.
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131-32, n. 139), o discurso, evidentemente irdnico, recorre ao tratamento tradicional que
fioldsofos dariam ao personagem desde uma famosa alegoria atribuida a Prodico, sofista
do século IV a.C., na qual o herdi deve decidir entre dois caminhos, representados por
duas figuras femininas, o do vicio ou o da virtude. Nao apenas isso recupera o conceito
de que Héracles, no poema, ¢ um simbolo da tradicdo e do passado, mas destaca mais
uma vez a oposi¢ao juventude versus maturidade, com um Héracles demonstrando uma
austeridade e um tradicionalismo caracteristicos de um homem bem mais velho que
seus companheiros.

Outro ponto a se destacar sobre a passagem ¢ o senso de unido do grupo que ela
traz. Todos os argonautas se empenham, de alguma forma: Mopso vé no voo da alcione
a profecia, um grupo permanece a cuidar do navio, Jasdo ora para a deusa, Argo esculpe
uma estatua e Orfeu conduz os demais na danca armada. O outro momento no qual os
argonautas foram destacados individualmente em uma acdo conjunta fora justamente no
combate contra os doliones, momento em que o aecdo destaca cada homem de Cizico e
cada argonauta que o matou. Clauss (apud Green, 1997, p. 225) observa que sdo doze os
doliones mortos, o que poderia sugerir uma pena de um dia de tempestade por morte. A
unido dos esfor¢os dos argonautas, de tal modo, leva ao sucesso da agdo, mas ela ¢é
funesta, e os herois precisam se purificar do crime coletivo em outra acdo coletiva, o
ritual para a deusa.

Um paralelo ainda que se pode fazer entre a morte de Cizico e o ritual é que
ambos os eventos culminam no nascimento de uma fonte de dgua: a mulher de Cizico,
Clite, ao saber da morte do marido, se suicida, e o choro das ninfas pela sua morte da
origem a uma fonte, batizada em homenagem a rainha morta. Justamente apos relatar
esse acontecimento, o aedo atribui a vontade de Zeus os eventos terriveis (I, vv. 1070-
77), e toda a sequéncia de sofrimento dos doliones pela perda de seus reis. O mito
etiologico, segundo Green justamente o primeiro da Argonautica (1997, p. 225),
entrelaca-se de forma impressionante com o seguinte, o brotar da fonte Jasonida por
consequéncia do ritual realizado pelos argonautas no monte Dindimon. De tal modo, o
ritual para a mae do Cronida e a presenca deste deus como simbolo por tras do mesmo
ritual se justificam, portanto, porque os herodis aplacam com esse procedimento as
tempestades e a tristeza dos doliones, consequéncia ndo apenas de seus atos, mas dos

designios de Zeus.
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5.3. O hino a Zeus de Apolonio e de Calimaco

O brotar da fonte Jasonida completa a sequéncia de mitos etioldgicos do ritual, e
acaba por estabelecer um didlogo extremamente significativo com um prodigio da

17 yv. 15-41. Reia, disposta a

propria deusa Reia relatado por Calimaco, no Hino a Zeus'
esconder o filho de Crono, pede a intercessdo de Gaia, batendo com um cetro num
monte e, partindo-o em dois, faz nascer um rio, no qual ela limpa o recém-nascido. O
mito também ¢ etioldgico, explicando a origem daquele rio, o Neda, e da qual bebem os
descendentes da “ursa Licénia”, Calisto, cujo mito explica a origem das constelagdes de
Ursa Maior e Ursa Menor. A simbologia evocada ¢ claramente a mesma do ritual dos
argonautas, aparecendo a montanha e a fonte de 4gua, acompanhados da referéncia ao

urso, animal que d4 nome ao monte que identifica a ilha em I, vv. 936-41. A ilha de

Cizico, que na verdade ¢ uma peninsula, é também chamada de “peninsula dos ursos”,
ou Arctoneso — em referéncia a &oxtwv/drkton, “urso”, como bem observam Mooney

(1912, p. 128) e Sanchez (1996, p. 134, n. 149). Nao parece incoerente propor esse
paralelo tendo em vista a constelacdo simbodlica que ela evoca. Em primeiro lugar, as
constelagoes relatadas no mito de Calisto representam justamente mae e filho; em
segundo lugar, como observa Marquetti (2013, p. 43, n. 15) “as ursas, como as abelhas,
sdo simbolos de virgindade e estdo ligadas a iniciacdo das jovens”, além de ser
justamente o dominio de Artemis o chamado “o mundo selvagem da ursa”, ou seja, o
momento da vida da jovem anterior ao casamento (2013, p. 49). No caso, os papé€is se
invertem ¢ o monte dos ursos se torna um dos locais de “iniciacdo” dos jovens
argonautas.

O paralelo com o hino calimaquiano € mais interessante ainda por mais um
elemento que ele traz, um comentério do poeta sobre a tradicdo, soberania e sobre os
quinhdes dos deuses, que deixa claro o didlogo entre a Argondutica e o Hino a

Zeus""*(vv. 60-90):

60 Os antigos cantores ndo eram, de modo algum, verdadeiros;
disseram que a sorte partira em trés as moradas para os
[Cronidas.

Quem disputaria como prémio o Olimpo e o Hades,

"7 Neste o hino se relata ndo apenas o prodigio do nascimento de um rio por intercessio de Reia, mas
todos os eventos relativos ao nascimento de Zeus, incluindo a danga dos Curetes para protegé-lo de
Crono.

"8 Tradugdo de Erica Werner (2005, p. 164).
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que ndo fosse muito insensato? Pois de igual forma ¢ possivel
sortea-los, mas essas coisas diferem tanto quanto podem.
65 Que eu conte ficgdes que persuadam o ouvido da audiéncia.
A sorte ndo te colocou como rei dos deuses, mas os esforgos
[de tuas maos,
tua forga e poder, que também assentaste junto a teu trono.
Colocaste a mais eminente das aves como mensageira
de teus portentos; que os mostres favoraveis a meus amigos.
70 Escolheste dos vardes o melhor, ndo os experientes
nas naus, ndo o homem que brande um escudo, ndo um cantor;
mas essas coisas relegaste imediatamente aos deuses menos
[importantes,
que outros dessas cuidassem, e tu escolheste os proprios
[regentes das cidades,
sob a mdo dos quais est4 o agricultor, o habil lanceiro,

75 esta o remador, esta tudo; o que ndo esta sob o poder de quem
[rege?
Por exemplo, em cangdes dizemos os ferreiros (serem) de
[Hefesto,

os guerreiros de Ares, os cagadores, de Artemis
Quitdnea, de Febo, os que conhecem bem os caminhos da lira;
‘os reis vém de Zeus’, j4 que nada ¢ mais divino que os
[soberanos

80 de Zeus. Por isso mesmo os escolheste como teu quinhao.
Deste cidades para guardarem, e tu proprio te assentaste
nas acropoles, vigiando os que governam
0 povo so uma tortuosa justica € os que governam de modo

[contrario;
neles colocaste fluéncia, neles, fortuna, plenamente,
85 em todos, mas ndao de modo muito igual. E possivel

[comprovar isso
por meio de nosso lider, pois ele, de longe, muito se destaca.
Ao anoitecer ele perfaz o que pensa pela manha,
ao anoitecer as coisas maiores, ¢ as menores assim que nelas
[pensa.
Uns a realizam em um ano, outros nem em um, ¢ de outras
[podaste,

90 tu proprio, totalmente a execugdo, e frustraste o anseio.

O trecho traz elementos que evidentemente dialogam com o trecho da
Argondutica. Em primeiro lugar, o mote inicial do relato ¢ a afirmacdo de que “Os
antigos cantores nao eram, de modo algum, verdadeiros”, ou seja, que os mitos
relatados por outros anteriores ao aedo que enuncia o canto sdo falsos. Esse topos €
comum a Calimaco, e revela uma certa censura a tradicdo que, se posta em didlogo com
a discussao realizada anteriormente, lembra justamente a censura de Héracles,
representante da tradicdo, para com os jovens. Porém, a reprova de Héracles acaba por
ndo proceder, como observa Green (1997, p. 221), ja que € justamente por intermédio

do que Héracles critica, o ato de envolver-se com mulheres, que o jovem Esonida e os
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argonautas conquistarao o velo. Apoldnio parece destacar mais de uma vez ndo apenas
essa divisdo entre o passado tradicional e o presente, mas a superioridade dos jovens em
relacdo aos mais velhos e tradicionalistas, o que parece ser coerente com a afirmagao de
Calimaco.

O poder dos jovens, como afirma no Hino, ¢ contar “ficgdes que persuadam o
ouvido da audiéncia”. Calimaco afirma isso em primeira pessoa, criando um efeito que

Werner (2005, p. 210-11) classifica como irénico:

Em uma passagem significativa do hino, na qual Calimaco demonstra
preferéncia pela versao hesiddica do mito relativo a partilha do mundo
entre os Cronidas, nao pela homérica, a situagdo mostra-se um pouco
diferente. Nesses versos, o poeta retoma a discussdo acerca de
narrativas verdadeira ou ndo, encabegcando-a com a seguinte
afirmacdo: dnvauot O oV maumav &AnBéec Noav dowoli, “Os
antigos cantores nao eram, de modo algum, verdadeiros”. Dessa vez,
entretanto, apos defender sua escolha, Calimaco ird se enunciar
diretamente em primeira pessoa: yevdoipuny aiovtog & kev memiboley
akounv, “Que eu conte ficgdes que persuadam o ouvido da
audiéncia.”, ironizando acerca de uma possivel preferéncia da
audiéncia que fosse diversa da sua. Logo mais, ele dirige, ainda, um
pedido particular ao deus, no qual inclui seus amigos.

A opcao de Calimaco pelo mito hesiddico em detrimento da variante homérica
ndo ¢ algo incomum para sua obra, marcada pela influéncia da poesia de Hesiodo, a
quem o alexandrino chama de “doce mel” (BEYE, 1982, p. 7). Muito menos ¢ incomum
a postura combativa e critica em relacdo a outros poetas, topos tradicional de sua poesia.
O que chama a atencdo € que, ao apresentar como modelo Hesiodo e rechacar Homero,
Calimaco ndo necessariamente estd fazendo a opcdo de um modelo mais recente em
relagdo a um antigo, pois ambas as producdes sdo contemporaneas. A ironia parece fora
de lugar se se considerar o embate entre juventude e tradi¢do, pois a preferéncia por
Hesiodo também ¢ uma preferéncia por uma tradi¢do, por uma das varias disponiveis
aos eruditos da época. Entdo como compreender a proposta do poeta de contar “fic¢des
que persuadam o ouvido da audiéncia”?

Werner observa a seguir (2005, p. 217) que, ja no verso oitavo, Calimaco afirma
que os Cretenses sao mentirosos acerca do mito de Zeus, e a associagcdo entre o ato de
mentir e a persuasdo, segundo Werner, “chama a ateng¢do entdo para um questionamento
acerca do papel do poeta e de seu oficio”. E possivel que a ironia no caso ndo seja
apenas uma critica a audiéncia, que preferiria “ficcdes persuasivas” a verdade, mas uma

reflexdao, mais uma vez, sobre o fazer poético, especialmente o que se fundamenta em
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mitos que ja fazem parte de uma tradicao literaria. Além disso, antes de apresentar sua
opcdo, o poeta critica a verossimilhanca do mito cretense, ou seja, ele opta por uma
versdo que considera realmente capaz de persuadir a audiéncia. Calimaco, autor de
poemas carregados de conteudo etiologico, pode estar apenas constantando que toda
op¢ao realizada por um poeta no momento em que decide narrar um mito ¢ sempre a
opc¢do por uma versdao de um mito, ou seja, ¢ sempre ficcdo, um movimento reflexivo
similar ao “poeta fingidor” de Fernando Pessoa — se ¢ permitido um anacronismo.

A verdade a que se refere Calimaco, no caso, ¢ aquela que concerne ao soberano,
detentor da justi¢ca na terra. Como ja observado anteriormente, Detienne (1988, p. 41)
apresenta poeta e rei como detentores da verdade, e nao se deve supor que o Hino a
Zeus se distancie da celebragdo que Hesiodo faz em honra aos soberanos, a Teogonia,
colocando Zeus como a figura ideal de rei, que domina a verdade, a aléthéia. Da mesma
forma, poeta e rei sdo ambos capazes de seduzir e de encantar. Porém, essa verdade nao
¢ um elemento imutavel: o rei detém o poder de aplicar as leis, mas seu julgamento
acerca delas ¢ que conduzira para a verdadeira justica; da memsa forma, o poeta detém
um tipo de contetdo, a palavra mitica, que ¢ maleavel de acordo com a necessidade de
persuasdo da audiéncia. J4 se observou antes que a postura do aedo da Argondutica
diante das Musas pode demonstrar uma oscilacao permanente pelo controle da narragao,
pois hd varios momentos em que o aedo interfere diretamente na narrativa
(RODRIGUES JR. 2005, p. 64-65). O narrador do poema de Apoldnio ¢ um narrador
tipicamente calimaquiano, pois ¢ justamente da obra de Calimaco que ele bebe essa
maneira de realizar uma intromissao na fun¢ao das Musas, agindo como comentarista da
histéria — exatamente o que Calimaco faz no Hino a Zeus. Em outro momento, o aedo
da Argonautica apresenta duas variantes sobre o nome da ilha de Drepane (IV, 983-
991), e Sanchez observa que a apodstrofe feita as musas pelo aedo afirma a preferéncia
do poeta por certa explicacdo em detrimento da outra (1996, p. 304-5, n. 720). O que os
poetas alexandrinos percebem, de tal modo, ¢ que a verdade do mito nunca € Unica, ela
depende dessa tradicdo e das variantes possiveis, a qual os aedos aderem em busca de
persuadir e encantar seus ouvintes.

A persuasdo tem um papel importantissimo no poema, pois ¢ pelo seu poder de
seducdo e persuasao que Jasdo levara Medeia a ajuda-lo em suas provacdes. Nao por
acaso ¢ justamente Mopso quem convencera Jasdo a agir dessa forma, no Canto III,

sugerindo ao Esonida entrar no templo em que Medeia se encontra e a convencé-la, com

palavras sagazes (III, 938-46) — mukIVOlOL TARATEOTIéWV €TtéE0OLV —, a ajudar os



221

argonautas. Jasao segue o conselho do companheiro, mesmo sob a reprovacao de Idas —
mais uma vez, uma clara oposi¢ao entre o pensamento tradicionalista e a a¢do ousada
dos jovens herois. Na sequéncia, justamente na situagdo em que Jasdo precisa convencer
Medeia a auxilia-lo, Zeus sera mencionado outra vez, como um deus hospitaleiro e que

auxilia os suplicantes, (IIL, vv. 985-989)'"*:

mEOG 0 avT¢ ‘Exdtng petdicoopat 1de toknwv

kat Awdg, 0g Eeivolg ikétnol te xelp Umeployet:
appotegov O, Licétng Eetvog Té ol EvOAd' ikdvw,
XQELOL &AVAYKA () YOUVOUUEVOGC. OV YOQ avevOev
vuelwv otovdevtog UTtéptegog €000’ aéBAov.

Pela propria Hécate te peco, e pelos teus pais

e por Zeus, que pde sua mao sobre estrangeiros e suplicantes:
tanto como suplicante quanto estrangeiro a ti aqui venho,

por necessidade urgente implorando. Pois sem
vos o mais forte ndo serei na funesta prova.

Chama a atengdo, ainda, no trecho selecionado do Hino a Zeus que os versos de
Calimaco mencionem alguns elementos que podem ser pensados em comparacdo com a
Argonautica, especialmente em relacdo ao ritual em honra a deusa Reia:

- “Colocaste a mais eminente das aves como mensageira/de teus portentos; que
os mostres favoraveis a meus amigos”: no caso, a dguia ¢ a mensageira de Zeus, mas na
Argondutica ¢ a alcione que adverte Mopso para que esse sugira a Jasdo o ritual que
auxiliard seus companheiros a cessarem as tempestades. A outra vez em que passaros
serdo importantes para conduzir os argonautas serd justamente quando Mopso
interpretar o voo de duas aves como um vaticinio para que Jasdo utilize sua sedugdo
para convencer Medeia a ajuda-lo a superar as provas impostas pelo rei Eetes e
conquistar o velocino. Sio momentos paralelos ndo apenas pelo fato de Mopso aparecer
como solucionador, por intermédio de seu dom, de uma situagdo aparentemente
insoluvel, como pela sequéncia de eventos: no primeiro caso, 0 passaro revoa a cabeca
de Jasdo e pousa no aplustre do barco; no segundo, o passaro se engancha no aplustre e
cai no colo de Jasdo.

- “Escolheste dos vardes o melhor, ndo os experientes/nas naus, ndo o homem
que brande um escudo, ndo um cantor”: o lider dos argonautas, Jasdo, comanda seus

companheiros a realizarem o sacrificio e faz ele mesmo as preces para a deusa. Nao ha

"% Assim, Cizico seria o exemplo perfeito do soberano do Hino a Zeus, pois é justamente um rei bondoso
e hospitaleiro.
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como, ao tragar o paralelo, ndo lembrar que Jasdo ndo era considerado um verdadeiro
lider pelos companheiros. Ele foi escolhido por Héracles como o lider dos argonautas
mesmo os herois preferindo o filho de Zeus justamente por este ser mais experiente e
tido como o melhor dentre eles;

- “Deste cidades para guardarem, e tu proprio te assentaste/nas acropoles,
vigiando os que governam/o povo so uma tortuosa justica e os que governam de modo
contrario;/neles colocaste fluéncia, neles, fortuna, plenamente,/em todos, mas ndo de
modo muito igual.”: a soberania delegada aos reis por Zeus lembra, ainda, o motivo
pelo qual os argonautas sacrificam a Cibele: ndo apenas para cessar as tempestades, mas
para aplacar a tristeza pela morte de Cizico, um rei benevolente que ¢ morto justamente
“pelos designios de Zeus”, o que enfatiza mais uma vez que ¢ Zeus o responsavel por
dar soberania aos reis, bem como por retira-la — “Uns a realizam em um ano, outros nem
em um, ¢ de outras podaste,/ tu proprio, totalmente a execugao, ¢ frustraste o anseio”.

Esses paralelos entre o Hino de Calimaco e o poema épico de Apolonio refor¢am
o papel da figura de Zeus no ritual, bem como em toda a sequéncia de eventos
anteriores. Fica claro que, se ndo ¢ mencionado diretamente, Zeus ¢ parte inextricavel
do ritual, ndo s6 pela danca dos argonautas com suas armas, mas por toda a simbologia
que essa passagem evoca. E, considerando que o evento seguinte ¢ justamente o
abandono de Héracles, filho de Zeus e simbolo maior da tradicdo e do passado épico
glorioso, parece que os argonautas pretendem justamente abandonar os designios de
Zeus para seguir viagem — ou ainda substitui-lo por outros deuses, como sua mae, Reia
ou Cibele, pois como afirma Mopso “Também a ela, quando das montanhas ao grande

céu sobe,/Zeus, o proprio Cronida, cede lugar”.
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CAanTO 11

Sintese do Canto 11

Ao aportarem na Brebicia, o rei Amico confronta os viajantes que por ali passam
sem sequer perguntar-lhes quem sdo. Enraivecido com a arrogancia e o desrespeito de
Amico, o argonauta Polideuces se voluntaria para o combate e o derrota. Apos a derrota,
0s argonautas perseguem os brebicios e prosseguem a navegacdo. Entdo, eles chegam a
uma praia onde encontram Fineu, um rei que por seus poderes proféticos fora punido
pelos deuses com cegueira, velhice e ataques didrios das terriveis harpias, monstros cujo
corpo era metade de mulher e metade de um péssaro. Os argonautas decidem ajudar o
velho, e os jovens filhos de Boreas Zetes e Calais usam suas habilidades de voo para
espantar as harpias. Em troca, Fineu revela o caminho mais seguro para a Cdlquida,
profetizando sobre o prosseguimento da viagem dos herdis.

Com a ajuda de Atena, as orientagdes de Fineu e a habilidade do piloto Tifis, os
argonautas passam pelas Rochas Simplégades, desembocando no Mar Negro e na ilha
de Tinia. L4 ocorre uma epifania: Apolo aparece para os argonautas, que realizam um
ritual em honra ao deus e fundam um santuario.

A seguir chegam a terra dos Mariandinos, e sdo bem recebidos pelo rei Lico. La
também morrem o adivinho Idmon, morto por um javali, e o piloto Tifis. Na proxima
parada encontram o fantasma de Esténelo, que aparece para eles junto de sua tumba e
realizam rituais em sua honra, comandados por Orfeu. Em seguida, salvam trés amigos
de Héracles, Deileonte, Autolico e Flogio, que o ajudaram no combate contra as
amazonas e haviam se perdido do herdi. Os argonautas se aproximam, entdo, da Ilha de
Ares, onde derrotam as famosas aves de Ares e resgatam os quatro filhos de Frixo,
sobreviventes de um naufragio. A seguir observam a grande aguia de Zeus a voar sobre
o Caucaso, onde se alimenta do figado de Prometeu. Por fim, os argonautas chegam a

Célquida.
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1. A CELEBRACAO DA VITORIA DE POLIDEUCES SOBRE O REI AMICO (1L, vv.

155-163)'*°

155 katltote pev pévov avOL dwax kvédag, EAxed T avdQwv
OVTAMEVWV AKEOVTO, Kal abavdtolot BunAag
0éEavteg péya dopmoV ePTALoAV: 0VOE TV’ VTIVOG
elAe mapa koNTNOL Kat atBouévolg tepototy.

EavOa 0’ ¢pedpevol dadvT kabvTeEDe pétwna

160 ayxxAw, ), aktn €mi, MELUVNOL AVNTITO,
Oopdein Ppoouryyt ovvolipiov GUvov &edov
EUHEAEWG: TTEQL O OPLV LALVETO VIIVEUOG AKTT)
pueAmopévols: kAelov d0¢ Oepamvaiov Alog via.

"2 Amico era um gigante de uma raca, os Bebricios, descendente de Poseidon (GRIMAL, 1993, p. 24),
cuja lenda aparece também em passagem de Tedcrito, Id. 22, vv. 44-134 (GREEN, 1997, p. 231-33).
Segundo Sanchez (1996, p. 158-59, n. 232), a lenda o rei Amico esta associada ao loureiro.



225

155 E entdo permaneceram ali em meio a escuriddo, curaram as feridas
dos homens machucados, sacrificios aos imortais
ofereceram e grande banquete prepararam. O sono nao
possuiu ninguém junto da cratera e das ardentes vitimas.
As louras testas coroando com folhas de um loureiro

160 proximo do mar ao qual prenderam as amarras,
cantavam um hino em sintonia com a forminge de Orfeu,
harmoniosamente. E em torno deles alegrava-se a praia sem ventos
com as cangdes. Glorificavam o terapneu'?' filho de Zeus.

121 A . -
Referéncia a Polideuces.
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1.1. Hino e apoteose dos didéscuros

A disputa entre o arrogante rei Amico e o argonauta Polideuces, que abre o
Canto II da Argonautica, traz uma das poucas batalhas efetivamente travadas pelos
herdis por todo o poema. Como bem observa Rodrigues Jr. (2005, p. 43), o poema
possui apenas cinco batalhas espalhadas pelos seus quatro cantos, e apenas em trés delas

os argonautas aparecem combatendo coletivamente'*?

. A batalha entre os argonautas e
os bebricios (I, vv. 98-136) ¢ motivada justamente pela derrota do seu rei, que desafiara
e vencera diversos inimigos que aportavam em suas terras.

Primeiramente, fica evidente a oposi¢ao entre o comportamento de Amico e o do
hospitaleiro Cizico, no Canto I. Filho de Poseidon, Amico ¢ descrito nos primeiros

versos como o exato oposto do rei dos doliones, sendo chamado pelo aedo de
vTteQomANéoTATOV  AVOQWV/hyperoplééstaton andron, “o mais arrogante dos
homens”. A sua “lei” de impor a todo visitante um combate com ele ¢ chamada de
o’(smr’]g/aeike"s, “inconveniente, indecorosa, indigna”. Ao ver a nau, o rei ndo realiza os
procedimentos habituais de cortesia e hospitalidade, como perguntar quem eram ou qual
o motivo de sua navegagdo, conduta considerada UmtepPacio/hyperbasia, “soberba”. O

terceiro adjetivo ressalta o fato de que Amico ¢ um transgressor das normas de conduta
aceitas por homens e deuses: hyperbasia, em sua primeira entrada, significa ainda
“transgressdo; violagdo (de lei divina ou humana)” (MALHADAS, DEZOTTI, NEVES,
2010, p. 165).

Os doliones sdo mortos justamente porque o combate se dd a noite, e os
argonautas ndo conseguem identifica-los e, com o dia, vem a revelacio do erro
cometido. Ja o combate com os bebricios se da de dia. A relagdo entre escuridado e luz se
mostra significativa, tendo em vista que € justamente pela escuriddo que Tifis abandona
Héracles e Polifemo, por exemplo. Se a escuridao simboliza engano, a luz simboliza a

revelacdo, como observa Carreira (2007, p. 102-103):

Assim, a luminosidade ¢ simbolo de revelacdo e racionalidade e
Apoldnio usa este artificio para pintar de diferentes tons a tela do seu
poema. Recordemos ainda o momento em que Apolo intervém na

122 Os outros embates de que os argonautas tomam parte sio o confronto contra Cizico e os doliones (1,
vv. 1018-52) e o confronto naval com os colcos (IV, vv. 482-91). A batalha contra os Terrigenos (I, vv.
898-1011), € vencida quase que exclusivamente por Héracles, e as provas impostas por Eetes para que se
conquiste o velocino de ouro (III, vv. 1277-398) sdo vencidas por Jasdo apenas com o auxilio dos
pharmaka de Medeia.
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viagem ja no ultimo livro. O deus, mediante os raios luminosos do seu
arco, revela o caminho. A escuridio corresponde, por sua vez, a
auséncia de luz. Quando existe um, o outro desaparece. Hécate surge e
com ela a noite. Os contornos deixam de ser limpidos e entra em cena
essa arte pouco percebida, e de alguma forma temida, que ¢ a magia.
Precisamente por se afastar da sobriedade do que ¢é racional, a
feiticaria ¢ a aliada da noite.

E interessante, ainda, a oposigdo entre as circunstincias relativas aos combates.
Tanto no combate com os doliones quanto no com os brebicios, sdo explicitados os
ataques individuais de alguns argonautas a alguns inimigos nomeados. Porém, enquanto
a descricao do combate com os doliones ¢ muito mais seca ¢ direta, limitando-se a
relatar qual argonauta venceu qual especifico inimigo, a batalha com os brebicios possui
descri¢des mais detalhadas desses embates, com descricdes que reproduzem certo
realismo de cenas homéricas (SANCHEZ, p. 157, n. 227). Talvez a intengio seja criar
um efeito narrativo para distanciar um combate que se da a noite — do qual ndo se pode
acompanhar efetivamente os detalhes, apenas contabilizar as baixas no dia seguinte — e
um combate diurno.

Essa oposi¢ao entre dia e noite, que se mostra central em outros momentos,
como na partida dos argonautas, revela como a narrativa desenvolvida por Apolonio
designa papéis bem claros para cada um desses fendmentos enquanto simbologias. A
ignorancia dos argonautas leva-os a assassinar um bom rei, Cizico, enquanto que a
sobriedade, a consciéncia leva-os a punir um mau rei, Amico.

E, de tal modo, a punicdo a ser dada ao arrogante rei sera justamente perecer sob

as maos de um filho de Zeus, Polideuces. Ele e seu irmdo Castor sdo os chamados

59123

Didscuros — At0o-kovouDids-kouroi “jovens de Zeus” *~ —, os irmdos gémeos foram

cultuados como divindades tanto na Grécia — especialmente em sua cidade natal,

Esparta124

— como em Roma, e Burkert (1985, p. 212) afirma que esse culto deriva de
uma heranga Indo-Europeia, um mitema que se repete em outras culturas antigas. Como
divindades espartanas, os irmaos estao evidentemente ligados ao universo guerreiro.

No trecho anterior a celebragdo da vitoria, apos os herdis matarem os brebicios e

saquearem suas terras, o aedo dd voz a um argonauta anénimo que lamenta a partida de

' Segundo o mito tradicional, apenas Polideuces ¢ filho de Zeus. Castor ¢ filho do humano Tindareu.

'2* A celebragio do filho “terapneu” de Zeus no verso 163 faz referéncia a Terapnas, local proximo a
Esparta, onde se supde os Didscuros foram enterrados e onde se localizava um santuario em honra a eles,
como divindades. A referéncia tem relagdo ainda com os ritos em honra aos gémeos em Esparta
(SANCHEZ, 1996, p. 159, n.233; SANCHEZ, 2003, p. 94, n. 280; GREEN, 1997, p. 236).
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Héracles no Canto anterior, considerando-o um oponente capaz também de encerrar a
arrogancia de Amico sem sequer a necessidade de um combate. O argonauta lamenta, e
afirma que o abandono fard os her6is conhecerem a desgraca. Green (1997, p. 235)
lembra que Héracles ja havia combatido, ao lado de Lico, os brebicios € matado o irmao
de Amico, Migdon e que, por esse fato, quando os argonautas passam pelas terras dos
mariandinos, regidos justamente por Lico (II, v. 752 e ss.) o aedo diz que Polideuces foi
acolhido como um deus.

A ascencao dos Diodscuros ao posto de divindades € o tema que se inicia a partir
da vitoria sobre Amico, ¢ que se desenvolvera durante o poema. Apds serem acolhidos
pelos mariandinos, Lico realiza um discurso no qual afirma que construird um altar em
honra aos Didscuros (II, vv. 806-10), para que todos os navegantes os venerem. No
Canto IV, quando a propria nau Argo afirma que os argonautas ndo escapariam imunes
em sua fuga da Colquida se ndo fossem purificados pela feiticeira Circe do cruel
assassinato de Apsirto, ela ordena que Polideuces e Castor supliquem aos deuses para
que encontrem a rota para a morada da feiticeira (IV, vv. 581-91). Essa suplica ¢
atendida, e o aedo afirma que, gragas a essa acdo, os homens erigiram altares em honra
aos Diodscuros como protetores da navegacdo, sendo que o proprio Zeus confiaria a eles
a protecdo de navegantes vindouros (IV, vv. 650-54).

A participagdo de Zeus, que sanciona a apoteose dos Didscuros, € ressaltada por
Green, que observa que a voz da nau pode ser interpretada como a voz do proprio Zeus,

que expressara anteriormente sua colera contra a morte de Apsirto (1997, p. 316):

A significancia da “viga falante” da Argo € sublinhada por uma (rara)
repetigdo verbal direta de uma linha e meia do livro I (I, vv. 526-27 =
IV, vv. 583-83): a0 mesmo tempo o grego (POoy YNV te Znvog te

Papuv xoAov.) cuidadosamente deixa ambiguo se a “voz” é a de
Zeus ou meramente a Argo expressando amadeiradamente (por assim
dizer) a decisdo do deus, alcancada em vv. 551-61. (O escoliasta em
vv. 585-88 reivindica que a viga meramente ‘transmitiu”,
petadédwrev [metadédoken], o decreto de Zeus, de tal modo
tratando com for¢a brutal sobre a sutileza Empsoniana'® de
Apoldnio.) Eu tentei preservar essa ambiguidade na minha tradugao.
Hunter argumenta que o discurso da viga, como a tempestade que o
acompanha, deve ser um trabalho de Hera (ou talvez de Atena), mas
Apoldnio deixa isso cuidadosamente incerto. Mais uma vez, os
percalcos dos argonautas sdo apresentados como encerrados quando

'% Green faz referéncia a William Empson (1906-1984), poeta e critico inglés, autor do livro Seven Types
of Ambiguity.
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Jas3o e Medeia tiverem sido ritualmente purificados do assassinato de
Apsirto.

Considerar a interferéncia dessa voz como sendo de Zeus permite refletir mais

uma vez sobre a presenga do deus no poema. A afirmacgdo em II, v. 154, de que ¢ pelos
designios de Zeus (Awg PovAng/Diés bouléis) que Héracles abandonou os

companheiros, demonstra claramente o papel que o deus revela possuir por tras da
justica feita contra Apsirto. Mais que isso, que nao ¢ possivel fugir aos designios de
Zeus, seja um bom monarca ou um cruel. Rodrigues Jr. (2010, p. 45-46, n. 78) observa

que esse ¢ um dos poucos eventos no poema que sao atribuidos a vontade de Zeus, pois

“ao contrario da Iliada, que menciona o designio de Zeus no proémio (Atog O’

éteAeteto PovAn” (L 1, v. 5)”, a viagem dos argonautas se da pelos designios de um

mortal, o rei Pélias. A a¢do da divindade se da por trds da viagem: Hera, em puni¢do a
Pélias, e Apolo, pelo oradculo, motivam nos bastidores a busca pelo velo. Segundo
Rodrigues Jr., isso demonstraria como, na Argondutica, o aedo se mostra reticente em
estabelecer relagdes diretas de causa e efeito entre os eventos e o plano divino, mesmo
que por vezes interajam para que as situacdes se cumpram. Knight (1995, p. 267) afirma
que o fato de divindades assumirem a posi¢cdo de bastidores nas acdes ja ocorre em
Homero, mas em Apoldnio € algo muito mais comum.

A partir do verso 155, os argonautas celebram a vitdria com um hino cantado por

Orfeu em conjunto com os companheiros. Klooster (2001, p. 85) afirma que € notavel a
presenca da palavra éupeAéwc/emmeléods, “harmoniosamente”, usada em referéncia ao

hino que os Argonautas cantam junto a Orfeu. Essa mesma designagdo aparece em
relagdo ao remar dos argonautas sob a musica de Orfeu e quando eles acompanham o
himeneu que o argonauta canta durante as bodas de Jasdo e Medeia, o que “confirma
que Orfeu cria harmonia sempre que ele toca sua musica”. Dada a natureza soberba e
violenta das ac¢des de Amico, Klooster afirma ainda que “a canc¢do de vitdria por
Polideuces ¢ mais uma vez a celebracdo da vitdria da ordem e da civilizagdo na figura
de Polideuces sobre a falta de lei dos barbaros na forma de Amico”. Toda a sequéncia
do embate apresenta essa mesma oposi¢cdo simbolica entre as figuras de Polideuces e
Amico, como quando, ao se prepararem para o combate, o aedo salienta a diferenca

entre seu comportamento (II, vv. 30-34):

30 &€vO’ &mo Tuvdaidng pév évotimtov Béto paog
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AemtaAéov, 10 & ol Tig €0V Eetvijlov etvat
wnace ANpvIAdwv: 0 0" €QevnVy dlmtTuxa ATV
avTNOLV TTEQOVTOL KAAQUVQOTIAX TE TONXELXV
KABPaAe, TV popéeokev, 0QLITOEPE0C KOTIVOLO.

30 Entdo o Tindarida deixou o fino ¢ bem cosido manto,
o qual lhe entregara como presente de hospitalidade
uma das lemnianas. O outro jogou ao chdo seu duplo
manto escuro com seus broches ¢ o rustico cajado
que levava, de oliveira nutrida nas montanhas.

As agdes de Polideuces e Amico opdoem, diretamente, um modo de ser mais
civilizado e outro selvagem. O manto de Polideuces simboliza a hospitalidade, e da
mesma forma ¢ um objeto que se mostra fino, em oposi¢do ao cajado ¢ o manto de
Amico, simbolos de rusticidade. O préoprio fato de o manto ser “bem cosido” ja pode
servir como uma simbologia da ordem em oposicdo ao manto duplo de Amico — que,
como observa Sanchez (1996, p. 153, n. 217) ¢, junto como o cajado de oliveira,
atributo de Héracles em Tedcrito, XXV vv. 254-255, her6oi de também salientada
rusticidade.

Outro elemento interessante ¢ o louro que coroa os argonautas durante a
celebragao. O louro também esta associado a lenda de Amico, como observa Sanchez
(1996, p. 158, n. 232), pois ele teria sido atado a um loureiro por sua derrota, e também
porque a planta cresceria em seu timulo. No entanto, nenhuma dessas lendas ¢
mencionada por Apolonio, que seleciona uma versao diversa, na qual Polideuces mata
Amico. A meng¢do ao louro ndo apenas retoma a outra variante do mito, como joga luz
sobre mais um simbolo importante ligado a arte de Orfeu: o louro era a planta simbolo
de Apolo, ligada ao triunfo atlético. Uma coroa de loureiros era o prémio dedicado ao
vencedor dos jogos Piticos, que eram celebrados em Delfos, em honra ao deus Apolo.
As competicdes, alids, ndo envolviam apenas concursos esportivos, mas também
disputas artisticas, em honra ao deus das artes. O louro também era uma erva mascada
pelas pitonisas, sacerdotisas de Apolo, durante seus transes proféticos (GRIMAL, 1993,
p. 34).

A mencao a um simbolo do deus Apolo durante a realizacdo de um hino poderia
sugerir que o hino em questdo seria dedicado a Apolo, mas Apoldnio ndo especifica
quem ¢ a divindade honrada com o canto. Pode-se considerar, tendo em vista a posi¢ao
de Polideuces como um aspirante a divinizagdo, que o hino ¢ cantado em honra a ele,

como o verso “glorificavam o terapneu filho de Zeus” parece confirmar. A presenga de
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Apolo pode ressaltar, no entando e mais uma vez, a glorificagdo da juventude desses
herois, e a celebragdo da vitéria sobre um ser de porte selvagem e arrogante, uma
recuperagdo do tema da superacdo do peso desse passado glorioso. Se os discursos dos
argonautas mais ligados ao pensamento tradicionalista, como Héracles e Idas, ndo
refletem claramente uma arrogancia, eles trazem a censura ao modo de se comportar
desses jovens. A cena de celebracdo, leve e alegre, contrasta com o pesar das cenas
posteriores a morte de Cizico. O lamento do argonauta andénimo coloca o her6i num
papel de “‘substituto” de Héracles, num momento em que os argonautas podem — e
precisam — se sentir aptos a prosseguir viagem sem ele, mesmo que sua auséncia 0s

persiga em outros momentos.
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2. A CONSAGRACAO DA ILHA DE TiNIA E O CANTO DE ORFEU EM HONRA A

AroLO (I, vv. 669-719)

670
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Quando ndo ha luz imortal, nem a completa
670 escuriddo, mas um fragil brilho percorre a noite,
a qual quando desponta chamam aurora,
entdo, abordando no porto da desolada ilha
Tinia, caminhavam pela terra com dolorosa fadiga.
Para eles o filho de Leto, vindo da Licia'®
675 de longe, para a imensa terra dos homens Hiperboreos,
revelou-se: douradas madeixas encaracoladas
caiam-lhe de cada lado das bochechas enquanto ele vinha.
Na mao esquerda, o prateado arco; nas costas,
a aljava, que se estendia sobre ambos os ombros. Sob seus pés
680 toda a ilha estremecia, ¢ as ondas batiam sobre a praia.
Apoderou-se deles um maravilhamento inevitavel: ninguém ousou
fixar os olhos diretamente nos belos olhos do deus.
Ficaram de pé, inclinando a cabega para a terra, mas ele para longe
caminhou, em dire¢ao ao mar, através do ar. Muito tempo depois
685 Orfeu tal discurso pronunciou aos valorosos aclarando'*":
“Vamos! Chamemos esta ilha sagrada
de Apolo Matinal, posto que revelou-se a todos
vindo na aurora. Oferecamos o que podemos,
um altar costeiro erguendo. E se depois um retorno
690 sem dano a terra Hemonia nos conceder,
entdo coxas de chifrudas cabras ofertaremos.
Agora a aplaca-lo com fumaca e libagdes
os exorto. Mas s€ propicio, senhor, s€ propicio, tendo se revelado”.
Assim declarou. E alguns logo construiram um altar
695 com pedregulhos, outros perambularam pela ilha, explorando
se viam ou algum cervo, ou cabra selvagem,
as quais, muitas, pastam no denso bosque.
O Letoida lhes forneceu caga. E de toda ela
de modo puro duas coxas no sagrado altar
700 queimaram, invocando Apolo Matinal.
Em torno das oferendas ardentes um vasto coro formaram,
o belo Iepaion Iepaion Febo'*®

2% Licia e a terra dos Hiperboreos eram ambas consagradas a Apolo (SANCHEZ, 1996, p. 179, n. 299;
GREEN, 1997, p. 243).

127 Buscou-se pelo verbo “aclarar” a raiz {pdw/phdo, “brilhar”, em referéncia a natureza da cena,
permeada por imagens ligadas ao jogo de luz e sombras e a percepgao visual.

2% A natureza da sentenca, formada por quatro acusativos masculinos singulares e, no verso seguinte, um
verbo no participio presente, conduz a mais de uma possibilidade de tradugdo. Valverde Sanchez (1996,
p. 181) traduz o trecho por “celebrando al hermoso Hiepean, a Febo Hiepean”, separando os substantivos
acusativos repetidos Inmaujwv/lepaieon e os associando como adjuntos de “kaAdc/kalds” e

“@oifoc/ ho bos”, como se a segunda sentenga fosse um aposto da primeira. Da mesma forma traduz
Brioso Sanchez (2003, p. 111), apenas mudando a grafia do termo para “lepeeon”. Ja Seaton (p. 151,
2003) traduz a expressdo por “All hail, fair god of healing”, como se fora uma exortagdo e destacando o
carater curativo do pea de Apolo. Green traduz de modo similar, “all hail, fair healer”. Ambos ainda
destacam a expressdo com aspas, como um discurso direto, o canto do coro reunido. Encarar a expressio
como uma exortagdo procede, pois Iépaiéon ¢ construida a partir de i) mawwV/ié paion ou iw TTALAV/id
paidn, exortagdo a Apolo que significa algo como “louve(mos) ao curador”, como salienta Mooney
(1912, p. 192-93). Adota-se aqui traducdo similar a de Rodrigues Jr. (ano) que propde “celebrando o belo
Hiepaion Hiepaion Febo”, colocando tanto “kalés” quanto os dois “Iépaiéon” como adjuntos de
“ ho bos”, respeitando a sequéncia sintatica do verso de Apolonio, a natureza indireta do discurso e
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celebrando. Com eles o nobre filho de Eagro
com a forminge bistonia comegou uma melodiosa cangao.
705 como outrora sobre o rochoso cume do Parnaso
o Delfine monstruoso com flechas matou,
sendo ainda um jovem imberbe'?’, ainda se alegrando com os cachos.
S€ misericordioso! Sempre, senhor, estdo teus cabelos ndo cortados
sempre inviolados, pois assim ¢ a lei. Somente a propria
710 Leto Ceogénea130 0s acaricia com suas amorosas maos.
Muitas vezes as ninfas Coricias, filhas de Plisto,
0 animavam com palavras, clamando I¢ie.
Dai proveio a Febo essa bela invocagao.
Entdo, depois de celebrarem com danca e canto,
715 com puras libagdes juraram socorrer
uns aos outros, tocando as vitimas,
com a concordia de coragdo. E ainda hoje ha erigido
naquele lugar um santuério a benévola Concoérdia
a gloriosa deusa que eles honraram naquele momento.

mantendo o termo Iépaiéon apenas transcrito por “Iepaion”, pois se considera que é um termo muito
especifico relacionado a Apolo e ao tipo de canto realizado na situagao.

' A palavra YUHVOG/gymnos significaria mais exatamente “nu”, o que levanta certa dificuldade
tradutoria muito debatida. Sanchez (1996, p. 181) opta por “desnudo”, enquanto Mooney (1912, p. 193) e
Green (1996, p. 97) optam pelo imberbe. Green (1996, p. 243) explica sua opgdo por beardless/imberbe
citando como sua referéncia Jean Martin apud Vian (1974, p. 210, n. 1), que considera que Apoldnio
estava construindo a imagem da apari¢do do jovem Apolo em termos ecfrasticos, e sua referéncia seria a
estatua do Apolo como um kouros, motivo presente, por exemplo, na famosa escultura entitulada Apolo
Belvedere.

130 Ceo & um titd filho de Urano e Gaia (SANCHEZ, 1996, p. 181, n. 307; GRIMAL, 1993, p. 85)
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2.1. A epifania de Apolo

A chegada a ilha de Tinia traz um dos mais significativos eventos para a viagem
dos argonautas: a apari¢do do deus Apolo. A cena faz referéncia a varios elementos
ligados ao deus, menciona seus mitos e alguns locais de culto e, como poderia se
esperar, possui em seu centro uma celebracdo, comandada pelo argonauta Orfeu. A
cena ocorre logo apods passarem pelas Simplégades, ou rochas Cianeias, quando os
herdis remaram sem parar por um dia € uma noite.

Hunter (1986, p. 50) oberva que a epifania e a fundacao de um templo em honra
a Concérdia “enfatizam que o maior perigo da viagem de ida, as Simplégades, tinha
sido vencido com sucesso, e preparam os argonautas para os desafios seguintes”. A
importancia central da passagem pelos rochedos movedicos ¢ antecipada ja no segundo
verso do poema, sendo esse o primeiro evento mencionado pelo aedo que justifica a
gloria dos “herdis de antigamente”. Ao pedir a Apolo que ele possa lembrar esses

herdis, o aedo o chama por Febo, ho bos , justamente seu epiteto ligado diretamente a

luz. E justamente a luz que reside na raiz de Febo, ddoc/phaos, que ¢ mencionada no

verso 669, a luz divina, imortal — &ppootov/ambroton —, que se opde a escuridao

completa. A descricao da chegada dos argonautas a ilha de Tinia, antes do amanhecer,
jé& prefigura a apari¢do do deus, com toda sua simbologia solar. Clare (2002, p. 163)
observa que se tem considerado a aparicdo do deus como uma representagao simbolica

do nascer do sol, como também destaca Hunter (1986, p. 52-53):

A epifania de Apolo é, em certo nivel, uma versdo poética do nascer
do sol. Opinides vdo diferir sobre se Apolonimo nos convida a
entender que os homens fisicamente exaustos e emocionalmente
esgotados interpretam um fendmeno natural como uma apari¢do
divina. E possivel que Herdodoto, uma importante fonte para esta parte
do épico, tenha mencionado (de maneira a rejeita-la) essa etiologia do
culto de Apolo ‘Ecoioc [Heoio], mas infelizmente o escolio relevante é
ambiguo. Seja como for, Apoldonio fez a equagdo entre Apolo e o sol
absolutamente clara por destacar o cabelo dourado do deus e seus
olhos brilhantes, dentro dos quais nenhum dos her6is pode olhar
diretamente; posteriormente no poema somos informados de que tais
olhos sdo uma caracteristica compartilhada por toda raga de Hélio (IV,
vv. 727-729; cf. IV, vv. 683-684). IlpooxOvnois [ rosk n ésis]"" ao
sol nascente foi uma pratica antiga muito difundida, e no presente
episodio nds vemos uma versao elaborada disso.

1A prosk nésis mencionada por Hunter consiste no ato de prostrar-se diante de um ser superior, seja
esse ser uma divindade ou um rei.
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O que Hunter destaca ¢ que os simbolos e a descricdo do deus que remetem a
seu aspecto solar sdo fundamentais para compreender a importancia de Orfeu nesse
momento. Hunter observa que ha um mito no qual Orfeu, rejeitando adorar Dioniso,
costumava subir toda manha o Monte Pangaion para adorar o sol, sob o nome de Apolo.
A referéncia citada por Hunter remete a uma peca perdida de Esquilo, Bassarai, cujo
fragmento relata o mito da adoragdo do deus solar. O autor diz que “estivesse ou nao
Apolonio pensando nessa histéria aqui, o papel de Orfeu aponta para a unidade de todos
os eventos na ilha (HUNTER, 1986, p. 53)”. A lideranca assumida na cena pelo heroi
recupera, ao mesmo tempo, seu papel de lider religioso da expedicdo, sua
responsabilidade por, através de sua musica, promover a unidade e a harmonia entre os
herdis e a sua intima relagdo com o deus Apolo.

Apbs a aparicao do deus, os argonautas olham para baixo, desviando o olhar, e
sdo exortados aos ritos por Orfeu, em uma de suas unicas falas no poema. Em outros
momentos, s30 outros argonautas — especialmente Mopso — que assumem a palavra de
exortagdo ao procedimento ritual. E, como se vé neste ¢ em outros trechos, o aedo nao
da voz ao herdi em discurso direto no momento de seus cantos. Portanto, ¢ singular que
ele proncuncie um discurso de exortacdo aos companheiros, especialmente no contexto
em que se da toda a cena.

Primeiramente ¢ importante chamar a atengdo para a palavra que introduz o
discurso de Orfeu: mipavokwv/piphaiiskon, ¢ um verbo que traz mais uma vez a raiz
de phdos, e que assume, a partir da sua primeira acepgao, “fazer brilhar, fazer luzir”, a
conotacdo de “advertir”, “revelar”, ou ainda “explicar”. Todas as acepg¢des trazem a
ideia de que o verbo expressa a agdo de trazer algo a luz, aos olhos, o que
necessariamente conduz a uma melhor compreensao/percep¢ao do objeto. No caso, o
que Orfeu traz a luz ¢ a orientacdo aos argonautas para que realizem rituais em honra ao
deus Apolo. O ato de Apolo em revelar-se aos argonautas também ¢ exprimido por
intermédio de um verbo, eEepavn/e ephdné, “sair a luz”, cuja raiz esta ligada a phaos
— literalmente, ex-, “para fora”, e paivw/phaind, que também significa “trazer a luz” ou
“revelar” — o que demonstra uma relagdo direta entre o ato de Apolo e o discurso de
Orfeu. No proprio discurso, Orfeu utiliza-se por duas vezes do verbo phainé - no verso

687 pacvOn/phadnthé e no 693 paavOeic/phaantheis, para se referir a apari¢do do
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deus. E, apods o discurso do argonauta, o aedo diz “assim declarou”, wg &o’ €pn/hos

ar’ éphé; mais uma vez, utilizando-se de um verbo com a raiz phda-.

A insisténcia em vocabulos ligados a luz, especialmente a esse radical, torna
ndo apenas mais proximas as figuras do musico argonauta e do deus, como atribuem ao
discurso de Orfeu — e, por que ndo dizer, a toda palavra por ele pronunciada — a mesma
natureza da epifania de Apolo, a natureza solar e reveladora. E, como ja se levantou
anteriormente, a luz simboliza revelagdo e consciéncia, em oposi¢do a ignorancia, ao
engano, representados pela escuriddo (CARREIRA, 2007, p. 102-103). A apari¢do e o
clamor por Febo Apolo, ou ainda o Apolo Matinal, s6 podem ser feitos por um aedo,
por alguém capaz de produzir palavras reveladoras. Nao por acaso, o outro aedo que
clama por Febo ¢ justamente o que canta a propria Argondutica.

O poeta, portanto, ¢ aquele que traz a luz, que revela por intermédio de suas
palavras, conceito que Octavio Paz delimita de “revelacdo poética”, aproximando a

palavra poética da religiosa (2013, p. 163):

A palavra poética e a religiosa se confundem ao longo da historia.
Mas a revelagdo religiosa ndo constitui — pelo menos na medida em
que ¢ palavra — o ato original, mas sua interpretacio. Em
contrapartida, a poesia ¢ revelagdo da nossa condi¢cdo e, por isso
mesmo, criagdo do homem pela imagem. A revelagdo é criagdo. A
linguagem poética revela a condicdo paradoxal do homem, sua
“outridade”, e assim o faz realizar o que é. Nao sdo as sagradas
escrituras das religides que fundam o homem, pois elas se apoiam na
palavra poética. O ato mediante o qual o homem se funda e se revela é
a poesia. Em suma, a experiéncia religiosa e a experiéncia poética tém
uma origem comum; suas expressdes historicas — poemas, mitos,
oragdes, exorcismos, hinos, representagdes teatrais, rituais, etc. — sdo
as vezes indistinguiveis; as duas, enfim, sdo experiéncias da nossa
“outridade” constitutiva. Mas a religido interpreta, canaliza e
sistematiza a inspiragdo dentro de uma teologia, enquanto as igrejas
confiscam seus produtos. A poesia nos abre a possibilidade de ser que
decorre de todo nascer; recria o homem e o faz assumir sua verdadeira
condicdo, que ndo ¢ a alternativa vida ou morte, mas uma totalidade:
vida e morte num Unico instante de incandescéncia.

A consciéncia da “outridade” ¢ também a revelacao da angustia do ser diante,
por exemplo, da mangnitude divina. Por isso os argonautas abaixam a cabec¢a diante da
aparicdo de Apolo. Orfeu, que tem em si indistintamente poesia e religido, ¢ aquele
capaz de revelar aos homens sua condicdo e, a0 mesmo tempo, canalizar essa
experiéncia em canto e ritual. Os atos de Orfeu, pela indistingdo entre sua faceta poética

e religiosa, sdo ainda maiores que a revelacdo poética do poeta de Paz. Ele assume,
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porque ¢ sua fun¢ao, o papel de comandar seus companheiros a propiciar como ¢ devido

para o deus e de ofertar a ele o seu canto.

2.2. Apolo heroéi

Ao recuperar o adagio heraclitiano, que afirma que a harmonia ¢ resultado “de
tensdes contrarias, como de arco ¢ lira (fr.51)”, Octavio Paz disserta sobre a revelagao,
sobre a relagao dicotdomica que fundamenta a reflexao sobre o ser e, como seu objeto de
interesse ¢ a poesia, sobre como o0 universo poético € o universo mitico foram
“exilados” do fundamento do pensar ocidental que, fundamentado nos principios
dialéticos, “condenou a uma espécie de ilegalidade toda tentativa de captar o ser por
vias que ndo sejam as desses principios” (2013, p. 107)"*. A aparicdo de Apolo diante
dos argonautas ¢ simbolo dessa revelacdo que ¢ provida pelo universo transcendente, e
que ¢ sintetizada e expressa através de rituais misticos e poesia. A figura que se revela
aos argonautas traz consigo o arco, nao por acaso, iconografia significativa no contexto
em que se da a epifania. Mircea Eliade avalia a presenga do arco em relagdo ao

xamanismo (2010, p. 262):

O arco, o segundo atributo de Apolo, também faz parte da parafernalia
xamanica, mas seu uso ritual ultrapassa a esfera do xamanismo;
quanto ao simbolismo do arco, ele ¢ universalmente difundido. Apolo
¢ “aquele que dardeja de longe”: contudo o mesmo epiteto aplica-se a
Rama, Buda e outros heréis e personagens fabulosos. O génio grego,
no entando, revalorizou brilhantemente esse tema arcaico, assim como
transfigurou as técnicas e a simbolica xamanicas. Gragas a Apolo, o
simbolismo do arco e da arcaria revela outras situagdes espirituais: o
dominio da distancia, e portanto o desapego do “imediato”, da
viscosidade do concreto; a calma e a serenidade envolvidas em todo e
qualquer esfor¢o de concentracdo intelectual. Em suma, Apolo

132 <[ ] Desde Parménides o nosso mundo é o mundo da distingio nitida e taxativa entre o que é e 0 que

ndo €. O ser e o nao ser. Esse primeiro desarraigamento — pois significou arrancar o ser do caos primitivo
— constitui o fundamento do nosso pensar. Sobre essa concepgao se construiu o edificio das “ideias claras
e distintas” que, se por um lado ensejou a historia do Ocidente, por outro lado condenou a uma espécie de
ilegalidade toda tentativa de captar o ser por vias que nao sejam as desses principios. Mistica e poesia
viveram assim uma vida subsidiaria, clandestina ¢ diminuida. O dilaceramento foi indizivel e constante.
As consequéncias desse exilio da poesia sdo cada dia mais evidentes e apavorantes: o homem ¢ um
desterrado do fluir cosmico e de si mesmo. Pois ninguém mais ignora que a metafisica ocidental termina
em um solipsismo. Para rompé-lo, Hegel volta a Heraclito. Sua tentativa ndo nos devolveu a saude. O
castelo de cristal de rocha da dialética se revela afinal um labirinto de espelhos. [...] Heidegger regressa
aos pré-socraticos para fazer a mesma pergunta que Parménides fez e encontrar uma resposta que néo
imobilize o ser. [...] Seja qual for o desenlace de sua aventura, o certo € que, deste angulo, a historia do
Ocidente pode ser vista como a histéria de um engano, um extravio, no duplo sentido da palavra: é que
nos afastamos de noés mesmos ao perder-nos no mundo. Precisamos comegar de novo.”
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representa uma nova teofania, a expressio de um conhecimento
religioso do mundo e da existéncia humana especificamente grego e
irrepetivel.

Como ja for levantado anteriormente, Ogden (2002, p. 15) inclui Orfeu entre os
‘xamas’, e o relacionou ao culto de Apolo Hiperboreo. Eliade (2010, p. 258) observa
que a regido para qual Apolo ruma, que fica “além de Boreas” ¢ mencionada por
Pindaro, “que afirma que os hiperboreos podem viver mil anos; eles ndo conhecem
trabalhos nem combates e passam o tempo dancando e tocando lira e flauta”. Talvez, a
fonte da “viagem” de Apolo seja um antigo mito relatado por Eliade — e que encontra
sua mais antiga referéncia em um fragmento do poeta Alceu mencionado por um retor
chamado Himério, do século IV a.C. —, que explica que o deus passaria os trés meses do
inverno na terra dos Hiperbdreos, e regressaria a Delfos no inicio do verdo, sendo
substituido por Dioniso nesse periodo. Grimal (1993, p. 213) observa que o pais dos
Hiperboreos ¢ um dos locais onde se situa o jardim das Hespérides, e conta outro mito

sobre a relacdo entre esse povo e Apolo:

Apds o nascimento de Apolo, Zeus, seu pai, ordenou-lhe que fosse a
Delfos, mas o deus, no seu carro puxado por cisnes, voou primeiro ao
pais dos Hiperboreos, onde permaneceu algum tempo, e s6 depois que
entrou solenemente em Delfos. Todos os dezanove anos, apds os
astros terem efectuado uma revolugdo completa retornando a mesma
posicao inicial, ele regressa ao pais dos Hiperboreos e todas as noites,
entre 0 equinocio da Primavera e o nascer das Pléiades, ai ouvem
cantar os seus proprios hinos, acompanhando-se a lira.

Apesar de afirmar que o deus viria da Licia'>’, essa viagem poderia ser o mito
que Apoldnio selecionou para colocar o deus em contato com os herdis, num momento
no qual se fazia necessario recuperar justamente o mote dos primeiros versos do poema,
que aqueles eram herdis que conquistaram a gléria superando as terriveis rochas
movedigas. A reconciliacdo entre os argonautas e o deus simbolizaria, portanto, o
fechamento do primeiro trecho da viagem em busca do velocino, com a conquista de
sua primeira grande faganha.

No livro primeiro, como observa Clare (2002, p. 162), Jasdo clama ao deus
Apolo que os auxilie em seu retorno, relembrando as oferendas que serdo feitas caso o

deus os auxilie. O auxilio do deus salvard os herois no quarto Canto (IV, vv. 1706-18),

13 Cabral (2004, p. 35) observa que a origem de Apolo, na Iliada, ¢ a Licia, e por isso o deus ¢ chamado
por Homero de lykégenés, “nascido na Licia” (1. IV, vv. 101-09).
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quando conduz com a luz de seu arco os argonautas para o caminho de volta e eles
conseguem, desse modo, cruzar o mar. Os herois, em resposta, erigirdo mais um templo
em honra ao deus e fundardo a ilha de Anafe — Avadn/Andphé, a “aparecida”. Ha um

evidende paralelismo entre as duas cenas: em ambas, Apolo se revela de forma bem
evidente, com enfoque no aspecto luminoso do deus — na cena do Canto quarto, ele sera
chamado de Aiy/\r’]’cr]g/Aigle"tés, “radiante”; ha a realizacdo de rituais e a construcao de
um templo; e ressalta-se a relagcdo do deus com a viagem dos argonautas, nao apenas por
tudo que ja se destacou da ligagdo entre o deus e os herdis, mas pelo proprio fato de ele
também estar viajando durante a viagem dos argonautas.

Clare acrescenta, ainda, outro nivel de interpretacdo dessa apari¢do do deus, pois

ele lembra que no Canto IV se esclarecem as circunstancias da viagem do deus (2002, p.

164-5):

No livro IV, numa digressao narrativa que explica a proveniéncia das
pedras de ambar do Eridano (vv. 611-17), nds aprendemos que a visita
original de Apolo aos hiperbdreos acontece sob circunstancias
infelizes — o deus foi efetivamente exilado do Olimpo por causa da
raiva de Zeus contra seu filho Asclépio. Os argonautas agora
contemplam Febo retornando aos Hiperbdreos. Dessa perspectiva, a
aparicdo de Apolo se torna uma representacdo mimica do que foi
previamente prometido a eles pelo deus, uma dramatizagdo do retorno
triunfante no sentido mais literal possivel.

De tal modo, a relacdo entre o deus e os herodis se aprofunda. Apolonio, ao
iniciar seu poema, diz que o esta “principiando por ti, Febo”. Diferente de outros
poemas €picos, como os homéricos, nos quais o aedo explicitamente pede a musa a
inspiracao para sua narrativa, Apolonio insere o deus na viagem como patrono e matéria
do canto, como se o proprio liderasse o catalogo dos herdis da nau, e torna toda a obra
ndo apenas um grande poema em honra a esse deus e a seus “herois de antigamente”,
mas torna o deus parte da tripulagao.

Assim, ao dizer que seu poema ird lembrar desses herois e de Febo, o aedo de
certo modo os equipara, a0 mesmo tempo que joga luz sobre o fato de que Apolo, na
obra — especialmente quando invocado sob o nome de Febo — ¢ um deus viajante. Nao
por acaso, ele ¢ invocado como o protetor das naus, a semelhanga de sua irma, Artemis.

E importante observar que aqueles que propiciam ritos ao deus sdo justamente
Jasdo e Orfeu, que exercem cada qual seu papel de lider, o primeiro da expedi¢do e o

segundo dos rituais. J4 se destacou a relagdo de Orfeu com o deus, mas ¢ importante
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lembrar que Jasdao também tem uma ligagdo bem clara com a figura de Apolo: ao sair de
casa para a expedicdo, o herdi — como acontecerd outras vezes durante o poema — ¢
comparado a Apolo quando, como observa Sanchez, em nota (1996, p. 107, n. 65), o
deus esta caminhando pelos seus lugares de culto — Delos, Claros, na Lidia, que possuia
um templo e um oraculo, e Pito, local do oraculo de Delfos. Sanchez comenta ainda que
o sacrificio de cabras, como o realizado pelos argonautas a mando de Orfeu, ndo era
algo incomum, e que havia em Delos um altar feito de chifres de cabras (1996, p. 180,
n. 303). Fica evidente que a cena traz ndo apenas a confirmagao do papel de Apolo
como guia e protetor dos argonautas, como recupera a comparagao constante entre as
figuras de Apolo e Jasdo, por intermédio da sua imagem brilhante e bela, e pela
presenga no canto de Orfeu do tema arquetipico do monstro que € derrotado pelo her6i —
respectivamente, o deus matou o dragdo de Delfos e o argonauta vencera os touros de
bronze (CLARE, 2002, p. 239).

Outro fator singular que pode ser suscitado tanto pela cena da epifania do
segundo Canto, quanto pela sua acdo de mostrar o caminho de volta aos argonautas no
quarto Canto, ¢ consequéncia da iconografia tradicional do deus: o encurtamento de
distancias permitido pelo arco, que o torna um elemento simbolico caracteristico. A
relagdo que se estabelece no universo do sagrado, de se ofertar a uma divindade, ¢
também um modo de encurtar distancias, especificamente, a que existiria entre 0 mundo
sensivel e o transcendente; em suma, o “religare”, o processo de reconectar estabelecido
pelo rito. J& se observou como Orfeu estabelece essa relagdo por intermédio de sua
lideranga religiosa e de sua musica. O fato de que a musica seria capaz de encurtar as
distancias, como as flechas atiradas por um arco, aproxima arco e lira que, como
elementos constitutivos da iconografia de Apolo, ndo apenas dialogam em sua
contrariedade, mas assemelham-se em sua funcionalidade simbdlica.

Encontra-se em Apolo, de tal modo, a conjungdo dos contrarios heraclitianos, a
que Eliade acrescenta a reconciliagdo com Dioniso, seu “oposto”, e segundo o autor
romeno “o elemento demoniaco, implicado em todo conhecimento do oculto, ¢é
exorcizado” no culto apolineo (2010, p. 262), pois a revelagao traz o autoconhecimento,
o “Conhece-te a ti mesmo” do templo de Delfos. Apolo ¢ inevitavelmente a divindade
ligada ao conhecimento humano de si e do universo.

O arco traz ainda seu elemento funcional especifico para a cena: apds a
exortagdo de Orfeu, os argonautas procuram caga e sdo agraciados pelo deus. Ao

propiciar a caga que os argonautas precisam para a oferenda, contempla-se o aspecto
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cagador do deus, o qual ele compartilha com a irmd Artemis. Apesar disso, é muito
menos proeminente nos mitos de Apolo a apari¢do desse aspecto de “deus da caga”, e
mesmo no trecho em questao o arco estd mais ligado as proezas heroicas do deus que ao
seu aspecto de cagador.

A seguir, 0s argonautas cantam em coro um pea, um tipo de hino sacro entoado
em honra a Apolo, ligado a suas faculdades curativas, e de tal modo assumindo a fun¢ao
de um epiteto do deus. A sequéncia ligada ao canto, numa pratica comum a Apolonio,
nao ¢ introduzida como um discurso direto. Como ocorre, por exemplo, na cosmogonia
cantada por Orfeu no Canto I, as vozes do aedo que narra a Argondutica ¢ do aedo
argonauta se confundem. O primeiro verso do Canto, que identifica o seu
enderegamento, traz uma repeticdo do epiteto Iépaiéon, que nio apenas identifica a
natureza do canto como refor¢a a importancia de Apolo como Iepaion. A repeti¢ao do
adjetivo cria um efeito exortativo, que tem como consequéncia uma aparente
mesclagem das vozes, dando a entender que o aedo da prépria Argondutica esta,
também, exortando o deus.

A primeira aparicdo literdria do ped se da na Iliada, que traz em seu Canto
quinto um personagem nomeado Ped, o “médico dos deuses”, que se encarrega de curar
uma ferida causada no deus Ares por Diomedes (//., V, v. 899). O deus médico aplica
phdarmaka no ferimento, e na Odisseia (IV, vv. 227-33), o aedo afirma que os médicos
do Egito, habilidosos com as ervas, sdo descendentes de Ped. Aparentemente um
personagem diverso de Apolo, Ped se tornard um epiteto do deus e, como observa
Macurdy sobre a origem dessa modalidade de canto ritual, o ped tem uma natureza

apotropaica (1930, p. 300):

Esta claro que a danga e a musica floresceram em Creta. As musas,
porém, sdo do norte, ¢ dentre os primeiros cantores estdo os do norte,
Tamiris e Orfeu. O ped pode ter assumido em Esparta e Creta um
valor catartico mais profundo; mas o germe disso aparece na ocasido
do seu primeiro uso registrado na /liada, 1, v. 473, quando, depois da
prece (I, v. 456) do sacerdote para o afastamento do mal dos Gregos,
um alegre canto ped ¢ cantado. O verbo da prece, &pvvov [dmynon],
tem exatamente o sentido apotropaico que Deubner considera a
esséncia do ped. O dia todo, os aqueus se esforcaram, com danga e
canto, para afastar a furia do deus e ganhar seu auxilio (iAdokovto
[hilaskonto]) cantando o bom ped, dangando e cantando para Apolo.
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Hilaskonto ¢ uma forma do verbo iA&okouavhilaskomai, “aplacar, acalmar”,
cujo radical se relaciona diretamente com o verbo (Anuvhilemi “ser propicio,
benevolente”, que aparece no verso 693: “[..] AAA’ ANOL dvaf, AnOu

daavOeic”/“Mas sé propicio, senhor, sé propicio, tendo se revelado”. Além de
relacionar diretamente a revelacdo com a benevoléncia do deus, a frase encerra o
discurso de Orfeu que precede a realizagdo do ritual e do canto, e serve ainda para
animar os companheiros. Como na introdu¢do do canto propriamente dito, repete-se a
exortacdo duas vezes, reforcando seu efeito, mesmo que esse no caso ndo seja
especificamente apotropaico. E, como no exemplo apresentado por Macurdy, o
procedimento ritual do ped esta intimamente ligado a Apolo.

Iepaiéon aparece como epiteto de Apolo, ainda, na porcio Pitica’’* do Hino
Homérico a Apolo, no verso 272, justamente no momento em que uma fonte chamada
Telfusa aconselha o deus a erigir o ordculo em Delfos, e ndo em Haliarto, como
tencionava. O primeiro evento narrado no canto de Orfeu na Argondutica ¢ justamente a
morte da serpente Piton, em Delfos, pelas maos do deus. O mito ¢ descrito rapidamente,
com o0 aedo dando muito mais aten¢do a imagem do deus imberbe e de longos cachos —
0 que suscita uma ressalva do cantor, por mencionar os cabelos “ndo cortados” do
deus'* — que & morte do monstro. Sdo dois versos para Piton contra seis para a imagem
do jovem, com a meng¢do a sua mae Leto, a inica que podia acariciar os cabelos do deus
“com suas amorosas maos”, e as ninfas Coricias, que o alegravam com coros de
Te/léie. E é precisamente a partir dessa exclamagio, /¢, junto ao ped, paiéon, que se
constrdi o epiteto Iepaiéon. Parece que, além de compor a cena e criar um efeito mais
uma vez ecfrastico, de certo modo, a mencgao ao coro das ninfas tem também um motivo
etiologico, que explicaria a origem da interjeicao.

Por fim, apés fazerem o ritual, os argonautas erigem um templo a deusa
Concérdia, Opovow/Homonoia, pela qual “juraram socorrer/uns aos outros”. E
necessario, em primeiro lugar e mais uma vez, lembrar a relagdo entre o canto de Orfeu
e o estabelecimento de estados de ordem. O exemplo mais significativo € justamente a

primeira agdo do musico no poema, quando usa de um canto cosmogonico para cessar

134 Ribeiro Jr. (2012, p. 56) observa que alguns estudiosos consideram o longo poema como um composto
de dois hinos: o dedicado ao nascimento de Apolo em Delos (vv. 1-178), por isso chamado de Délio, e o
dedicado ao estabelecimento do culto e do oraculo em Delfos (vv. 182-546), chamado de Pitico.

3 Segundo Cabral (2004, p. 116), a imagem dos cabelos nio cortados do deus foi, por toda a
Antiguidade, uma caracteristica importante de sua descrigdo fisica, aparecendo ja no Hino a Apolo (vv.
449-451).
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uma contenda entre os argonautas (I, vv. 450-518). O ato de erguer um monumento em
honra a uma deusa que cuida da harmonia nas relagdes entre os homens ¢, em si, um ato
pleno de simbologia, pois concretiza um estado de ordem, a concdérdia, justamente apds
mais um canto de Orfeu.

Sanchez observa que a concordia ¢ um tema repetido diversas vezes ao longo dos
trés primeiros cantos. Ele destaca eventos como a assembleia de escolha do lider da
expedicao (I, vv. 338-50), a eleicdo do piloto Tifis e subsequente distribui¢do dos
lugares na nau (I, vv. 394-401) e a eleicao do segundo piloto, apés a morte de Tifis (II,
vv. 864-98). Todas sdo situacdes que demandam o pacto que serd estabelecido nesse
momento entre os herois.

Hé ainda, como observa Clare (2002, p. 239) um carater duplo de revisdo do
status da viagem dos argonautas, pois ndo apenas os herois reafirmam sua relagdo e
devocgao ao deus Apolo diante de sua epifania, como reforgam a propria comunhao entre

eles, no que o papel de Orfeu como “harmonizador do cosmos” ¢ fundamental.
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3. APARICAO DO FANTASMA DE ESTENELO E A CONSAGRACAO DA ILHA DE LIRA
(II, vv. 899-929)
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Entdo desembarcaram, ao raiar do décimo segundo

dia, pois para eles o grande vento de Zéfiro soprava.

Rapidamente o Aqueronte cruzaram com remos,

e, confiantes no vento, soltaram os panos e, para muito adiante,
desdobrando as velas, singravam o mar navegando tranquilos.

E rapidamente pela embocadura do rio Calicoro

foram, onde dizem que o filho niseu'* de Zeus,

quando a tribo dos indianos abandonou, estabelecendo-se em Tebas,
celebrou orgias e instituiu coros diante da gruta,

na qual sem sorrisos por noites sagradas pernoitava,

dai os moradores das redondezas chamarem

pelo nome de Calicoro o rio e de Aulio a gruta.

Entdo viram a tumba de Esténelo Actorida

que, ao retornar da muito ardorosa guerra das Amazonas

- pois 14 fora acompanhando a Héracles -, foi atingido por uma flecha
€ morreu sobre o promontdrio proximo ao mar.

E ja ndo navegaram para mais adiante, pois a propria

Perséfone enviou a muito lacrimosa alma do Actorida,

suplicante por ver homens semelhantes a ele mesmo.

Subindo na coroa'?’ da tumba observava a nau

tal como estava ao ir para a guerra, e ao redor o belo

elmo de quatro cimeiras com penacho vermelho reluzia.

E quando mais uma vez mergulhou de volta para a grande escuridao
eles, ao verem-no, espantaram-se. A atracar impeliu-os, profetizando,
o Ampicida Mopso, e a aplaca-lo com libagdes.

Eles rapidamente recolheram a vela, as amarras

arremessaram na praia € ocuparam-se com a tumba de Esténelo,

e verteram libagdes, e queimaram ovelhas em honra ao morto'*®.
Ademais, 4 parte das libacdes, a Apolo protetor das naus'*’

um altar ergueram, coxas queimaram e Orfeu

ofereceu a lira. E por isso Lira tornou-se o nome do lugar.

1 O filho niseu de Zeus é Dioniso. Sanchez (1996, p. 189, n. 335) observa que a expressio traz implicita
uma etimologia para o nome do deus, i6 s yséion/Al6c Nvonjiov, pelo fato de ser a montanha de Nisa
o local considerado como o de criagdo do deus. Green (1997, p. 246) observa que o mito da conquista da
india deve ter sido concebido e certamente aprimorado como reflexo das conquistas de Alexandre Magno.
7 A coroa aqui, segundo Mooney (1912, p. 203), indica o cume do monte onde se localizava a tumba.

¥ MOONEY (1912, p. 204) observa que &yvilewv/hagnizein significa “purificar o corpo pelos ritos que
a religido demanda”, ou seja, “entregar o corpo ao rito do fogo veio a significar ‘queimar’, como aqui”.

" Mesmo epiteto de Artemis em I, v. 570.
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3.1. A ilha de Lira: fantasmas e herois

Num momento anterior (II, vv. 720-752), o aedo descreve a passagem da Argo
pelo cabo Aqueronte, e situa naquela regido a entrada do Hades. A descri¢ao da entrada,
para Sanchez (1996, p. 182, n. 312) seria talvez um pressagio das mortes de dois
argonautas ao final desse episodio, {dmon e Tifis. O rio é exatamente aquele que
segundo a mitologia desembocaria no Hades, e ndo parece algo incoerente a presenca de
duas mortes e a apari¢ao de um fantasma durante essa travessia.

Antes da aparicdo propriamente dita, h& uma men¢ao a Dioniso que, como
Sanchez observa, (1996, p. 189, n. 335) possui referéncias a episodios fundamentais da
expansdo do culto ao deus: a expedigdo para conquistar a India e a introdugio dos ritos
baquicos em Tebas. A menc¢do ao deus, porém, parece ter apenas o objetivo de
estabelecer pelo mito etiologico o local dos eventos que seguirdo.

Dioniso, como ja se observou aqui, ¢ a divindade mais importante para o
orfismo, € a mengao a ritos em honra ao deus acontece justamente no momento em que
o argonauta abandonara seu simbolo maior. Porém, o ritual de oferta ndo ocorre em
honra a Dioniso, mas a Apolo, especificamente sua faceta de “protetor das naus”.

Ao contrario das abundantes mengdes a Apolo no poema — posto que ele ndo €
apenas o patrono da expedi¢dao, mas do proprio poema — Dioniso € citado poucas vezes.
Além do trecho em questdo, sob seu nome ou como Niseu, o deus ¢ mencionado como
pai de Flias em I, vv. 115-16; no Canto IV, h4 dentre os presentes de hospitalidade
selecionados para enganar Apsirto, um manto purpura tecido pelas Gragas para o deus,
em IV, vv. 424-32; Dioniso ¢ citado ainda quando se menciona o nome de Macris,
cuidadora do Deus, em IV, v. 540 eem IV, v. 1134,

A celebragdo e oferenda em honra a Apolo em uma ilha com sinais claros da
presenca de um ritual em honra a Dioniso pode ser algo significativo. Diferente de
Apolo, Dioniso nunca aparece efetivamente ou interfere em qualquer atividade dos
argonautas, bem como ndo se dedica nenhum ritual em sua honra.

No entando, a mengdo aos ritos orgiasticos de Dioniso e de dois pontos
geograficos especificos da ilha, a gruta Aulio e o rio Calicoro, estabelecem uma relagéo

interessante com a oferta da lira de Orfeu e o batismo da ilha sob o nome do
instrumento. Além disso, a etimologia de Calicoro, KaAAtxopog, “a de belos coros”

ndo apenas se relaciona com os rituais a Dioniso e lembra a fun¢do de Orfeu de
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condutor dos coros nos rituais dos argonautas — apesar de, no ritual retratado, ndo ser
mencionado nenhum coro — como ¢ o mesmo nome do poco em torno do qual eram
realizadas dangas em honra a Deméter e Perséfone.

Esse evento ¢ a ultima acao de Orfeu no poema antes da entrada de Medeia, e
enquanto ocorrerem os eventos na Colquida no Canto III, o argonauta sequer sera
mencionado. O abandono da lira pode simbolizar, aqui, a futura auséncia do
personagem durante os eventos vindouros, € nisso hd um paralelo interessante com
Héracles, abandonado ao final do Canto anterior.

O mito traz a figura do her6i Esténelo, um companheiro de Héracles que tomou
parte na expedicdo em busca do cinturdo de Hipdlita, um dos famosos doze trabalhos.
Para Durbec (2008, p. 64-65), esse personagem nao apenas coloca os argonautas mais
uma vez em contato com a figura de Héracles, como ele serve como ligacdo entre o
momento dos herdis, e o lugar temporal e espacial dos mitos ligados ao herdi. Segundo

a autora, toda a cena ¢ construida a partir de olhares:

Toda a cena ¢ construida sobre olhares: os argonautas olham para
Esténelo que havia retornado do Hades para vé-los. Ele observa a
Argo, v. 918 topPov d¢ otepavng ErmuPpag okomaleto via, €
sob sua visdo os argonautas estdo paralisados com medo, v. 921-922
ol &' é¢owovteg [/ Oaupnoav [...]. A presenga o verbo “ver” ¢ um
traco caracteristico de epigramas ecfrasticos. O ponto de vista pelo
qual Esténelo é descrito é ambiguo. O campo lexical da visdo ¢ a
reacdo dos argonautas a aparicao de Esténelo pode conduzir o leitor a
pensar que a descricdo reflete o ponto de vista interno dos argonautas,

mas a indicagdo do v. 919 Tolog €V olog MOAepOVY’ Lev revela um
narrador onisciente. A curta descri¢do foca em um elemento visual
caracterizado por seu resplandescer e sua cor, v. 919-920 audt d¢
KaAT) / tetoddarog dpotvuct Addpw emeAapumeto mAnE. O lugar
de aparigdo, v. 918 touPov d¢ otePpdvne émiPac, e o aspecto de
Esténelo, um belo guerreiro, sugere uma identificagio com uma
estatua herodica imaginaria do morto que teria decorado seu timulo.

O movimento ecfrastico do aedo ndo ¢ algo inédito no poema, podendo ser
identificadas vdarias outras cenas que produzem esse efeito. A écfrase ¢, em geral,
definida como a descri¢ao detalhada, produzida como um exercicio retorico-poético, ou
de uma obra de arte pléstica, possivelmente imagindria, ou de uma cena que evoque

efeito similar ao de uma obra do tipo'*’.

'Y Uma das cenas mais famosas a utilizar-se desse recurso ¢ a descri¢io do escudo de Aquiles na lliada
(XVIII, vv. 478-613). Na Argonautica, pode-se considerar a cena da descrigdo do manto de Jasdo dado a
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A énfase nos olhares ¢ muito significativa: assim como as divindades que
observaram a partida dos herdis no Canto I, Esténelo sai de sua tumba exclusivamente
com a inten¢do de contemplar aquele grupo, o que ressalta a importancia dos herois — o
morto suplicou a propria Perséfone para vé-los, pois os considerava “homens
semelhantes a ele mesmo”. Pode-se ponderar que a constatagdo de que os argonautas
sdo homens iguais a Esténelo os coloca em pé de igualdade, por extensdo, ao proprio
Héracles, como herois semelhantes aos grandes do passado.

Além disso, a énfase na descricdo do reluzir do “belo/elmo de quatro cimeiras
com penacho vermelho” (vv. 919-20) contrasta com o verso seguinte, no qual o falecido
herdi mergulha “de volta para a grande escuriddo”. Essa oposicao de luz e escuriddo,
como ja foi ressaltado, ¢ fundamental nessas cenas, e pode simbolizar ainda a oposi¢do
entre o engano e a ingnorancia e a revelacao, a consciéncia (CARREIRA, 2007, p. 102-
103). Fineu, o velho rei cego, ¢ o responsavel por revelar as rotas que os argonautas

. . . 141
devem seguir para atingir seus caminhos .

Da mesma forma, o assombro dos
argonautas com visdo da figura do imponente fantasma serve como uma revelagao, que
impele Mopso — argonauta capaz de “ler” o vdo das aves, outra faculdade plenamente
visual — a exortar seus companheiros a render sacrificios em honra ao heroi.

Entio Orfeu oferece sua lira a Apolo, ¢ batiza a ilha sob o nome de Lira. E
importante salientar que esta mencao a Orfeu, diferente de outras, ndo traz nenhuma
descricao dele como comandante do ritual, tampouco que ele tenha realizado qualquer
tipo de musica ou canto em honra a Apolo ou a Esténelo. O aedo apenas afirma que “a
Apolo protetor das naus/um altar ergueram, coxas queimaram e Orfeu/ofereceu a lira”.
Perto de outras descri¢des anteriores de rituais, esta soa curta e pouco detalhada, talvez
porque a énfase que se queria dar era exatamente na apari¢do do fantasma, e ndo nos
procedimentos rituais. Pode-se ainda considerar que, tendo em vista as varias oferendas
a Apolo, ndo se pretendia repetir a descricdo, o que condiz com a “economia” de
Apoldnio em relacdo aos épicos homéricos.

E interessante notar que, apds o ritual, os argonautas se deparario com algumas
situagdes nas quais se observa certa énfase em referéncias e que se ligam ao universo da

virgindade. Primeiramente velejam pelo Parténio, rio no qual se banha Artemis

ele por Atena como um exemplo de écfrase (I, vv. 730-68), no caso uma écfrase que tem como modelo
exatamente a descri¢do do escudo de Aquiles. Outro momento em que se pode considerar um efeito
ecfrastico € a cena da partida dos argonautas (I, vv. 536-579), na qual ha, como na cena da aparigdo de
Esténelo, uma énfase nos olhares, especialmente na observacao da nau singrando o mar.

! Impossivel ndo tecer um paralelo com o adivinho cego Tirésias, que auxilia Odisseu no Hades, no
Canto IX da Odisseia.
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(SANCHEZ, p. 190, n. 341), cujo proprio nome ressalta sua virgindade. A seguir
chegam a Assiria, e 0 aedo lembra que este ¢ o local no qual Zeus foi enganado por
Sinope, filha de Asopo, a quem cortejara. O deus a ofereceria qualquer presente que
quisesse em troca de seu amor, mas a jovem pediu-lhe a virgindade. O aedo destaca,
ainda que Apolo tentara 0 mesmo, € que nenhum homem nunca conseguiu por isso
desposé-la. Por ultimo, o aedo menciona trés herdis que habitavam o local, Deileonte,
Autdlico e Flogio, os trés companheiros de Héracles e Esténelo na sua aventura com as
amazonas (SANCHEZ, p. 191, n. 345).

Pode-se imaginar que a insisténcia em imagens e referéncias ao universo da
virgindade estaria ligada também ao trabalho de Héracles de recuperar o cinturdo de
Hipoélita. O cinturdo da rainha das amazonas seria, além de simbolo de realeza e poder,
um selo. Como explica em nota Marquetti, (2013, p. 178, n. 36), o selo corresponde ao
n6 ou ao fecho, limites a serem respeitados e cuja abertura simboliza a consumacao do
ato sexual. Ele é “o laco inviolavel que protege o ventre da rainha das Amazonas:
desprendé-lo ¢ possuir Hipolita™'*.

Assim, o encontro com Esténelo ndo apenas traz uma série de simbologias
especificas, como recupera mais uma vez a relacdo entre os herdis argonautas e
Héracles, mantendo sua figura imponente presente na trama mesmo depois de seu

abandono.

142 Esse ¢ apenas um dos diversos exemplos literarios e iconograficos que justificam a relagdo entre cinto
e virgindade. Cf. MARQUETT]I, 2013, passim.
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PARTE III - MEDEIA E ORFEU

O Noite fidelissima para 0s nossos mistérios, e vos,

estrelas douradas, que com a lua sucedeis aos fogos do dia,

e tu, Hécate, das trés cabegas, que conheces meus intentos,

e vens ajudar as formulas magicas e as artes dos feiticeiros,

e tu, 6 Terra, que forneces aos feiticeiros poderosas ervas

e voOs, brisas e ventos, e montanhas e rios ¢ lagoas,

e todos vos, deuses dos bosques e deuses da noite, vinde!

Com a vossa ajuda, sempre que quis, fiz retornar a nascente

o curso dos rios para pasmo das margens; imobilizo o mar
agitado com encantamentos e agito-o quando esta imovel;
disperso as nuvens e as nuvens reino, escorrago os ventos

€ convoco-os, rebento os queixos das viboras com cantares;
pedras e carvalhos e bosques, arranco-os do chio onde estio

e mudo-os de sitio, e ordeno eu as montanhas estremegam

e o solo retumbe, e que os fantasmas saiam dos sepulturas.

A ti também, Lua, puxo la de cima, embora o bronze de Témese
reduza a tua provagao; também o carro de meu avo empalidece
com o meu cantar, empalidece a Aurora com as minhas pogoes.

OVIDIO. Metamorfoses. Trad. de Paulo Farmhouse Alberto,
Cotovia, 2007. (VII, vv. 192-209).
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1. MEDEIA: MULHER, ESTRANGEIRA E FEITICEIRA

Mais importante, talvez, que a chegada dos argonautas a Colquida e o
enfrentamento por parte de Jasdo dos desafios que necessita superar para conquistar o
velocino dourado, ¢ no Canto III da Argondutica que ocorre a entrada em cena da jovem
feiticeira Medeia na trama. Essa afirmag¢ao de sua importancia nao se baseia apenas em
sua participacdo no poema em si, mas na importancia da personagem para as suas
posteriores representagdes. Seja na literatura, na cultura, filosofia, artes, a personagem
Medeia ¢ passivel de ser colocada no mesmo patamar de importancia de Orfeu, Aquiles,
Edipo, Héracles e tantos outros herdis homens. Tanto que, nesse momento do ciclo
mitico de que faz parte, ela acaba por eclipsar a figura do heroico Jasao.

Obviamente as caracteristicas mais singulares de Medeia sdo aquelas ligadas a
sua vinganga contra Jasdo e ao dominio das praticas magicas. Prado (2011, p. 14, n. 4)
comenta acerca da importancia de Medeia, afirmando que a personagem ‘“tornou-se uma
figura referencial na mitologia greco-romana para designar bruxa”, ou seja, toda
feiticeira respeitavel era identificada a linhagem de Medeia e de sua tia, Circe, Medeia ¢
provavelmente a mais conhecida feiticeira da Antiguidade classica. Ogden observa que
feiticeiras mulheres sdo muito mais proeminentes € numerosas na literatura classica que
feiticeiros (2002, p. 78), e tanto Medeia quanto Circe se desenvolveram em épicos
muito antigos, que nao chegaram até nos.

Nascimento salienta (2007, p. 21) que, na raiz de seu nome, se encontra o
atributo da m tis, presente na raiz méd-, derivada do verbo médomai (meditar, preparar,
tramar, cuidar). Nascimento pontua que os nomes de outras personagens que possuem a

mesma raiz, como Agamede e Polimede, “estdo associados a mulheres sabias e
conhecedoras da téxvn TV paguakwv/tékhné ton pharmdakon.” (2007, p. 22) Por

fim, a autora ainda aponta que (2007, p. 21):

A manipulagdo ¢ o conhecimento dos @dapuaxa [phdrmaka] requerem
um tipo de inteligéncia, aliada a astlicia, que os gregos denominaram
ufitig [m tis]. O nome de Medéia (Mndewa/Medeia) relaciona-se
linguisticamente com esse nome que evoca a deusa da sabedoria e da
prudéncia, Métis, e que, segundo Chantraine (1984: 699), aplica-se a
inteligéncia pratica, resgatando a dimensdo do conceito de
procedimento ardiloso, uma vez que incorpora a necessidade de uma
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acdo decorrente de um determinado conhecimento. Portanto, Medéia
tem em seu nome a marca de sua personalidade, ou seja, a de uma
mulher cujas agdes sdo resultantes de um conhecimento, seja na area
dos @apuaxa, seja na potencialidade de seus conselhos.

Esses phdrmaka salientados por Nascimento sdo fruto de uma técnica, tékhne,
capaz de ser ensinada e aprendida, diferente da magia enquanto dom, algo que ja se
salientou anteriormente. No Canto III do poema épico Argondutica, de Apolonio de
Rodes, Jasdao utiliza-se de uma tékhné a ele ensinada por Medeia, os rituais que lhe
dariam a vitéria'*. A magia nesse caso envolve habilidade, conhecimento e ndo é
pensada como um dom nato, uma vez que foi aprendida por Medeia e, por sua vez,
ensinada por ela a Jasdo'**.

Porém a acdo vingativa de Medeia ndo ¢ fruto, como se poderia imaginar, de um
ciume devastador. Flavio Ribeiro de Oliveira, na introdu¢do de sua tradugao da Medéia
(2007, p. 13), observa que a origem do sentimento de Medeia ¢ o conceito grego de

timé, “honra”, mas no sentido de “valor atribuido a alguém por seus iguais”.

[...] Medeia, neta do deus Sol e filha do rei da Célquida, fora honrada
e respeitada em sua comunidade. Mas fugiu com Jasdo, depois de trair
seu pai e sua patria; na fuga, matou seu irmdo e cometeu uma série de
crimes horrendos — tudo isso por amor de Jasdo, para ajuda-lo e para
honra-lo. Ao trair seu pais e sua familia, perdera irremediavelmente a
time de que fruia na Colquida. Para ela, ndo havia possibilidade de
retorno, seus atos tornaram inviaveis a volta para casa ¢ a reassungao
daquela timé. Medeia sacrificou definitivamente tudo o que tinha por
Jasdo; de sua perspectiva, Jasdo deveria, em troca, atribuir alto valor,
deveria honra-la e fazé-la honrada em Corinto, cidade em que se
refugiaram: ¢ um principio de reciprocidade. Mas ela ¢ frustrada
justamente nessa timé a que teria direito: Jasdo, em vez de honra-la, a
troca pela filha de Creonte, rei de Corinto.

E esse conflito entre respeitar € honrar sua patria e ajudar o jovem estrangeiro
por quem se apaixonou perdidamente que conduzird as acdes da jovem durante o Canto

IIT da Argondutica. Medeia acaba optando pelo amor, pondo em pratica seus

' Medeia ensina a Jasio um ritual mégico ligado a deusa Hécate, bem como o instrui sobre os
procedimentos necessarios a fim de suplantar os desafios impostos por Eetes (III, vv. 1026-1062).

14 Porém, como ja foi destacado, outra caracteristica singular da personagem ¢ seu conflito amoroso, sua
angulstia e vinganca contra seu amado Jasdo. A relacdo entre os dois personagens, consequéncia da
viagem do herdi ao lado dos argonautas em busca do velocino dourado, ¢ a base da mais famosa aparigdo
de Medeia, a tragédia euripidiana. Traida pelo marido, aviltada em sua honra, Medeia assume uma
vinganga terrivel e, apesar disso, € algada ao status de heroina.
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conhecimentos magicos em prol do argonauta e, efetivamente, garantindo-lhe o sucesso
na sua empreitada.

Comparando a personagem com Orfeu, que se caracteriza por trés aspectos, ser
mago, sacerdote e aedo, Medeia pode ser caracterizada imediatamente pelos dois
primeiros deles. Habil no manejo de ervas, ja se apresentou aqui como a sua faceta
magica e sua devocdo a deusa Hécate se opdem diretamente ao poder da musica de
Orfeu, ligada ao deus olimpico Apolo. Porém, o terceiro aspecto, o de aedo, nao condiz
diretamente com a jovem colca. Apesar disso, Duncan (2001, p. 44) enxerga Medeia —
por intermédio de uma comparagdo com a personagem Simaeta, do Idilio II de Teocrito
— como uma figura similar & de um poeta. A autora parte da leitura de Albis, o qual
observa quatro caracteristicas de Medeia que a aproximam da figura do poeta, as quais
serdo discutidas a seguir: “sua conexao com eros”, “o uso de pharmaka”, “o poder que

seus encantamentos lhe ddo sobre os outros” e “a maneira como suas palavras algumas

vezes ecoam a do narrador”.
A primeira caracteristica, a conexdo da personagem com o €Qwc/éros, elabora

uma associacdo evidente entre amor e poesia. O aedo evoca no inicio do terceiro Canto
Erato (III, vv. 1-2), musa da poesia erdtica, € a0 mesmo tempo apresenta Jasao, no verso
seguinte, afirmando que ele conquistou o velocino dourado por intermédio do amor de
Medeia. A ligacdo etimologica desse amor, éros, com o nome da musa Erato

(SANCHEZ, 1996, p. 205, n. 381), é comentada por Albis (1996, p. 70-71):

Contudo, como outros aspectos da tradi¢do grega que Apolonio
incorpora, a associacdo entre poesia e amor adquire significincia
especial na Argonautica. Visto que o poder divino retratado como
exercendo sua influéncia em Medeia, Eros, é tdo intimamente
associado com Erato, a divindade evocada no comeco do livro, que
somos convidados a associar ndo apenas esses poderes sedutores em
si, mas também os objetos afetados por esses poderes. Apolonio
estabelece que Erato enfeitica jovens donzelas, mas esta claro que seu

poder se estende para além disso.

Essa relacdo entre o amor e a poesia, para Albis, mesmo que calcada nesses
elementos vocabulares, tem a ver com um poder inerente a ambos: o poder de encantar,
da mesma thélxis de Orfeu. As agdes de Medeia contra o dragdo que protege o velocino
(IV, v. 147, 150) e contra seu irmao (IV, v. 436), trazem ambas a utilizacdo do verbo
thélgo, e nesse contexto assume tanto o sentido de “seduzir” ou “encantar”, quanto o de

“enganar”. No inicio do Canto III, o poder de sedu¢do da deusa Afrodite ¢ comparado a
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seducao de Medeia por Jasao (III, v. 4), justamente porque a sedugao se da sob o poder
de Erato.

A cena do convencimento de Eros, fundamental para compreender a
participacdo da personagem Medeia no poema, ¢ protagonizada por trés divindades
femininas, Hera, Afrodite ¢ Atena. Primeiramente, conversam Hera e Atena, que
confabulam sobre um modo de auxiliar Jasdo a conseguir cumprir suas tarefas. Hera,
entdo, decide pedir ajuda a Afrodite para que convenga Eros a flechar Medeia. A cena
traz uma alusdo ao engano de Zeus por Hera na lliada XIV, v. 188 ¢ ss., como Sanchez
observa (1996, p. 205, n. 382), situacdo na qual, como na Argonautica, Afrodite
intervira. E evidente a énfase dada nesses primeiros versos pelo aedo ao universo
amoroso, pois ele € o principal condutor das a¢des que levardo a conquista do velocino.
O proprio amor que Medeia nutre por Jasdo ¢ fruto de um ardil de seducdo provocado
por Afrodite, ao enganar Eros e fazé-lo infundir amor na jovem. A cena do
convencimento de Eros se da num contexto de fundo igualmente amoroso: o jovem deus
estd a brincar com Ganimedes (III, vv. 112-25), jovem troiano por quem Zeus se
apaixonou e que foi raptado por ele, sendo convertido em servigal dos deuses,
responsavel por lhes servir bebida'*.

E, assim como Hera usa do amor para fazer Medeia ajudar Jasdo, a seducao ¢ a
arma de Jasdo para conquistar Medeia. O instrumento de Jasdo ¢ a barganha: em troca
de sua ajuda, ele oferece casamento e a gloria entre seu povo. Albis (1996, p. 81)
observa que a gloria, kléos, ¢ o que tradicionalmente almeja e alcanga o herdi, e a
propria poesia épica, tornando-se tradicdo, ¢ a garantia dessa gloria. A promessa de
casamento e de k/éos € mais um exemplo da alianca entre amor e poesia.

A segunda caracteristica, “o uso de phdrmaka”, estd diretamente ligada ao
“poder que seus encantamentos lhe dao sobre os outros”. Albis afirma que as drogas que
Medeia ensinara a Jasdo para protegé-lo do fogo dos touros de bronze representam um
dom caro a poesia, que seria o “banimento da preocupagdo”. Ja& foi comentada essa
passagem anteriormente (1996, p. 81-89), bem como a relacdo entre o dominio dos
pharmaka e a poesia como capazes de afastar o sofrimento, algo que faz referéncia a
Teogonia (vv. 94-103). Além disso, no mesmo trecho, o autor comenta sobre a relacao
entre os phdrmaka e a thélxis, que fica muito clara na expressdo thelktéria phdrmaka,

que aparece em trés versos do Canto III (v. 738; v. 766; v. 821). Essa mesma thelktéria

143 Sanchez observa ainda que Ganimedes e Eros jogam astrdgalos, jogo relacionado a Eros e Afrodite
(1996, p. 210, n. 396).
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¢ o poder que Penélope atribui ao canto de Fémio na Odisseia, (I, vv. 346-352), o que
aproxima o poder de encantamento da poesia e das ervas de Medeia.

A quarta caracteristica, “a maneira como suas palavras algumas vezes ecoam a
do narrador”, ¢ consequéncia das anteriores. Albis encontra esse efeito desde a evocagao

de Erato, no primeiro verso (1996, p. 71):

Visto que ela ¢ a divindade enderecada na evocacdo de um poema,
outro 6bvio beneficiario de seu poder € o narrador: como Apolo, Erato
¢ ndo apenas uma forca dirigindo os eventos descritos na narrativa,
mas também a for¢a motriz por tras da narracdo do poema, a atividade
do poeta. De novo Apolonio alinha o narrador com um de seus
personagens, visto que Erato afeta tanto o narrador quanto Medeia.

A aproximacao de Erato e Apolo, para Albis, a coloca no papel de for¢ca motriz
do Canto III. Na verdade, a for¢a motriz ¢ o amor, como as agdes de Afrodite e Eros
asseveram, ¢ Medeia sera a figura central desse Canto, mesmo que o herdi seja Jasao.

Albis aponta que, enquanto aguarda a chegada de Jasdo, Medeia exorta as suas jovens
acompanhantes a divertir-se com ela numa cang¢do — HoATU)/molpé, que pode também
significar jogo ou brincadeira —, uma exortagdo que lembra o pedido do aedo pelo
auxilio de Erato no primeiro verso do Canto III. Ambas as sequéncias comegam com &l
O’ &yelei d’dage, expressdo exortativa que, segundo o autor, ndo € usual.

Os outros exemplos que Albis levanta sdo do Canto IV. Quando Medeia submete
com seus poderes o dragdo que protege o velo, o poeta enfatiza mais uma vez o poder
do encantamento, thélgo, que o autor compara com a propria maneira como ela foi
persuadida pelo amor (ALBIS, 1996, p. 86): “Ela clama pelo auxilio do deus Sono de
maneira a encantar o monstro, OéAEat téoac [thélxai téras] (IV, v. 147)”, e o monstro
acaba sendo “encantado”. Albis ressalta que a expressdao que identifica o estado do
dragdo, olun OeAyoduevoc/oiméi thelgomenos (IV, v. 150), traz de significativo, além
do verbo thélgo, a palavra oimé, aqui identificando a magia de Medeia, mas que ¢
frequentemente utilizada na épica como uma das palavras para “poesia”, ou “canto”.
Literalmente, a palavra significaria “caminho, ou avenida da can¢dao” (MOONEY, 1912,
p. 311-12), ou apenas “relato” (MALHADAS, DEZOTTI, NEVES, 2008, p. 218). Na
Odisseia, XXII, vv. 347-48, quando Fémio pede de joelhos para que Odisseu nao o

mate, ele diz que um deus o “pds no espirito cantos/de todos os géneros”, év GpoeotLv

olpac/avtolag évépuoev. O canto de Fémio ¢ o mesmo oimé que designa a
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habilidade a qual Medeia utiliza para subjugar o dragdo e, portanto, fica evidente a
associacdo entre a magia de Medeia e a can¢do do aedo, especialmente no que tange a
seu poder de causar efeitos sobre o outro, de encantar. Duncan (2001, p. 48) observa
ainda que, da mesma forma que o aedo pede auxilio a uma deusa, Erato, que ¢
conhecida por encantar jovens — thelgeis (IlI, v. 4) —, Medeia invoca o deus do sono
para auxilid-la a encantar o monstro — thélxai.

Duncan observa que o fator determinante da caracterizacdo de Medeia e que
gera esses efeitos que Albis ressalta € o fato de ela ser uma jovem feiticeira, e seu poder
de seducao afeta nao apenas os seres € objetos do poema, mas a propria audiéncia. Isso
recai em trés efeitos ligados a sua persona: “ela € objeto da sedugdo de Jasdo, e de tal
modo uma imagem da audiéncia; ela ¢ uma feiticeira, ¢ de tal modo uma imagem
negativa do poeta; ela ¢ uma menina, e de tal modo ndo um poeta”. Medeia ¢, portanto,
ndo apenas um simbolo do aedo, mas um oposto ao poeta tradicional, representado por
Orfeu e pelo proprio aedo da Argondutica. Duncan vé a audiéncia do poema como
primordialmente masculina, o que explica algumas cenas carregadas de certo
erotismo'*®, especialmente por explorarem a beleza da jovem e a sua virgindade (2001,

p. 54):

A descricdo de Medeia por Apolonio de seu sofrimento por amor
compartilha da mesma estratégia poética do encantamento erético por
intermédio de focalizacdo e objetificacdo. [...] De fato, a magia de
Medeia esta ligada com a perda da virgindade — ou, mais
precisamente, seu poder como feiticeira cresce com seu desejo por
Jasdo. Ela da a Jasdo a droga de sua cinta virginal (vv. 1013-14),
significando que ela renuncia sua virgindade em favor dele. Ela corre
para Jasdo da casa de seu pai cantando feitigos para abrir portas (IV,
vv. 41-42), simbolizando sua propria acessibilidade sexual para Jasdo.
Mesmo a droga que ela d4 a Jasdo sugere que sua magia esta ligada a
vulnerabilidade sexual: é uma erva nascida do icor de Prometeu, com
duas hastes que se erguem acima do solo. Onde as hastes se unem, a
raiz parece com uma ferida em carne, e a seiva ¢ escura (I1I, vv. 850-
65) — uma imagem evocativa das pernas e genitais de uma mulher. Ela
fara Jasdo invulneravel, mas levara Medeia a um casamento
precipitado, a perda da virgindade e a traigdo por ele.

Ao mesmo tempo em que entrega seus poderes para o uso de Jasdo, Medeia
entrega sua virgindade a ele. A associacdo maxima entre amor, poesia € magia se da

nesse momento, no qual Medeia se entrega a Jasdo como sua auxiliadora — e passa a ser

4 Em nota Duncan afirma que, “obviamente, devem ter havido tanto leitores masculinos quanto
femininos para esses poemas; no entanto, o leitor primeiro ser imaginado como masculino e interessado
em descri¢des erdticas de mulheres” (2001, p. 52, n. 51).



259

. 147
a “deusa invocada” por ele

. Na Argonautica, portanto, observa-se a predominancia da
representacdo de Medeia como essa jovem que, apesar do grande poder que possui, vive
a angustia de ter que decidir-se entre ir embora com o belo e jovem estrangeiro, ou
respeitar a sua familia e linhagem. E fundamental para a representagdo dessa
personagem no poema de Apoldnio o intertexto, ou seja, a relacdo entre a jovem
feiticeira colca do poema épico helenistico e a feiticeira da tragédia Medeia, de
Euripides, na qual se v€ a face da mulher ja madura que, traida e abandonada pelo seu
amante, empreende uma terrivel vinganca. Podem-se reduzir os aspectos observados por
Albis, portanto, a essas duas representacdes fundamentais de Medeia, que serdo seu

retrato nas duas obras, e influéncia para as subsequentes apari¢des da personagem por

toda a literatura.

"7 E, da mesma forma que o ponto de partida da Argondutica é a punigdo de Pélias por ndo honrar Hera,
Jasdo serd, na tragédia, punido por ndo honrar a dedicagdo de Medeia. E, por fim, a propria Medeia
ascendera aos céus no carro de seu pai Heélio, se tornando ela mesma similar a uma divindade.
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2. MEDEIA E ORFEU

2.1. Apolo, Hécate e os simbolos do imaginario

Assumindo-se 0s pressupostos apresentados anteriormente, Medeia ¢ uma
personagem que funciona como uma substituta natural de Orfeu, personagem ausente
por todo o Canto III. Isso € possivel porque a personagem divide com o musico as
mesmas trés caracteristicas basicas, ou seja, ¢ feiticeira, lider religiosa e, por extensao,
seu poder de seducdo pela magia ou pela beleza a tornam uma figura poética dentro do
poema. Mas, como ja se comentou durante o presente trabalho, Medeia faz parte de um
espectro oposto ao de Orfeu no que tange a natureza de sua magia. Enquanto o
argonauta utiliza-se de seu canto para provocar a thélxis, Medeia utiliza seus phdrmaka,
ou seja, uma habilidade técnica. Porém, se considerar-se que todas as agdes realizadas a
partir de seu dominio de uma tékhné conduzem a um efeito de thélxis, como revelam
tanto os exemplos citados anteriormente quanto as analises de Abis e Duncan, porque
opor Medeia como realizadora de uma magia diversa da de Orfeu?

A proposta aqui, retomando o que se viu desde o inicio, ¢ investigar ndo apenas
os efeitos imediatos da magia mas, sobretudo, sua natureza. Toda magia, no contexto da
Argondutica, terd como consequéncia um encantamento seja da audiéncia ou dos
objetos e da natureza, e € por intermédio dessa thélxis que Medeia passa a ser a figura
substituta de Orfeu no poema. Mas a ligacdo que Medeia estabelece com o sagrado e as
praticas magicas que ela realiza sdo diversas das do argonauta em trés aspectos
singulares: a filiacdo a deusa Hécate, a técnica manual dos phdrmaka e a possibilidade
de ensinar o procedimento a outrem.

A relagdo entre Medeia e a deusa Hécate exerce fundamental influéncia ndo s6
na percepcdo da personagem, como na propria narrativa, pois ¢ pela intervencdo da
deusa que Jasdo conquistara os poderes necessarios para enfrentar os desafios impostos

por Eetes. A deusa ¢ assim descrita por Prado (2011, p. 14, n. 5):

Na Grécia, Hécate era uma das grandes divindades do Orfismo; sua
origem nao € grega, porém. Provavelmente seu culto veio da Tracia, o
que explicaria a estreita ligagdo entre a Hécate e o heroi tracio Orfeu.
Ela era mais ou menos identificada com Artemis e com a deusa tracia
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Bendis. O animal que lhe fora dedicado era o cdo, em geral de pouca
expressao nos ritos verdadeiramente helénicos. Isso explicaria, entdo,
a mengdo de Tibulo aos “ferozes caes de Hécate” (feros
Hecatael.../canes, v. 52). Devido a sua identificagio com Artemis,
Hécate tomou de empréstimo, num primeiro momento, algumas das
fungdes daquela deusa, por isso, as vezes Hécate era considerada uma
divindade lunar e ctonica, o que lhe conferiu, ao mesmo tempo, um
poder sobre a vegetacdo e sobre o mundo subterraneo (em seu aspecto
ctoniano) e sobre as dguas do mar (em seu aspecto lunar). Seu culto
ira refletir sua dupla natureza, pois, por um lado, ela tomava parte em
cerimdnias magicas, por outro, também nos ritos oficiais e familiares.
Em Roma, a sua importancia diminuiu e sua personalidade
enfraqueceu: ela tornou-se apenas uma deusa lunar por vezes
confundida com Diana e, noutras vezes, com a deusa dos Infernos. Ela
também ¢ Trivia, a deusa das encruzilhadas, mas, no periodo classico,
Diana, Hécate e Trivia eram consideradas sindnimos para designar a
mesma divindade. Também foi tida como irma de Febo-Apolo e foi
adorada nos templos desse deus. Ela também pareceu integrar
procissdes de Prosérpina, como a divindade encarregada de colocar
guardides nas portas do Inferno, razdo pela qual a crendice popular a
considerava uma deusa da magia. Hécate tinha duas iconografias: a
primeira representava-a apenas em uma forma feminina simples e sem
atributos particulares; a segunda, sob uma forma triplice, isto ¢&,
possuindo trés corpos ¢ trés cabecas mescladas entre si, ou apenas um
corpo com trés cabegas, constituindo uma representagdo das trés fases
visiveis da Lua: crescente, cheia e minguante (cf. LAVEDAN, 1931:
496-498; e Ramous, in: TIBULO, 1988: 238).

Assim como se pode observar Medeia como uma figura que compartilha as
caracteristicas de Orfeu, mas se opde a ele quanto a sua natureza, Hécate, dadas todas as
suas caracteristicas singulares, pode ser considerada em oposi¢do a Apolo, como ja foi
observado anteriormente. Toda a simbologia de Hécate — a noite, a lua, o subterraneo, as
aguas — de algum modo, se liga ao universo simbolico do feminino, enquanto a Apolo
se ligam simbologias do masculino — o dia, o sol, o céu, o fogo.

Nagy (1992, p. 76) comenta que, em Hesiodo, pode-se encontrar uma
aproximacao entre Apolo e Hécate pelo parentesco: eles sdo primos, posto que no mito
hesiodico suas maes, Leto e Astéria, sdo irmas; ambos, de tal modo, sdo netos de Febe,
cujo nome ¢ a versao feminina de Febo. Além disso, Nagy observa a similaridade do
nome da deusa com um raro epiteto de Apolo, ékatoc/hékatos, “aquele que atira de
longe”, que aparece apenas poucas vezes nos Hinos Homéricos, uma delas no primeiro
verso do Hino homérico a Apolo.

De qualquer forma, a tékhné que Medeia desenvolve depende de sua relacdo
com a deusa e, como pratica oposta a de Orfeu, pode-se considerar que a constelagdo

simbolica ligada a deusa também interfere na pratica. Em verdade, ao ser mulher,
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Medeia e Hécate ja compartilham a simbologia inerente ao feminino, assim como Orfeu
e Apolo compartilham simbologias inerentes ao fato de serem seres masculinos. De tal
modo associou-se, durante a analise da partida dos argonautas (I, vv. 536-79), essas
duas constelagdes simbolicas aos dois regimes do imaginario propostos por Durand, os
regimes noturno e diurno. Na proposta, foram destacadas caracteristicas dos dois
caminhos de magia, thélxis e tekhné, que reforgam a oposicdo entre Orfeu e Medeia e,
por consequéncia, entre Apolo e Hécate. Faz-se necessario, de tal modo, retomar os
conceitos durandianos, agora do ponto de vista ndo das praticas, mas dos simbolos
ligados a essas duas divindades, dividos segundo os regimes.

Para Durand, o regime diurno do imaginario ¢ o regime da antitese, cujas
estruturas s3o chamadas de Esquizomorfas, ou heroicas, pois se caracterizam pela
vitoria do herdéi — masculino — sobre o monstro. A antitese monstro-herdi subjaz a
leitura do teodrico francés que, no capitulo dedicado ao regime diurno nas Estruturas
Antropologicas do Imaginario, ird opor dois grupos antitéticos de simbolos, ligados as
trevas ou a luz. A vitoria sobre o monstro, para Durand, ¢ em si o simbolo da vitéria do
homem sobre a morte e, de tal modo, o primeiro grupo, que Durand define como sendo
o “fundo das trevas sobre o qual se desenha o brilho vitorioso da luz” (2002, p. 68),
representa a “epifania imaginaria da angustia humana diante da temporalidade” (2002,
p. 111). E o grupo dos simbolos das trevas, divididos em simbolos teriomérficos,
ligados aos animais — e, portanto, ao proprio monstro; simbolos nictomorficos, da noite
e da escuriddo; e os simbolos catamorficos, da queda. J& o segundo grupo, que
representa a “fuga diante do tempo™ ou ““a vitoria sobre o destino e a morte” (2002, p.
123), divide-se em: simbolos ascenscionais, ou seja, simbolos da elevacdo e
verticalidade; simbolos espetaculares, da luz; e, por fim, simbolos diairéticos, que sdo as
antiteses em si, representadas primordialmente pela espada, o objeto que corta e separa.

Ao buscar, em Apolo, tais subsidios simbolicos, podem-se encontrar diversos
elementos iconograficos que sustentam a sua presenca como representante do regime
diurno do imagindrio. O mais significativo é, no caso da Argondutica, a sua face de
deus solar, Febo, que ¢ ressaltada desde o primeiro verso do poema e recuperada em
diversos momentos. O seu carater mantico esta diretamente relacionado com o seu
aspecto diurno também, o que ¢ possivel de ser apreendido pela variedade de imagens e
vocabulos ligados a luz que acompanham suas cenas. Comentou-se anteriormente sobre
o seu poder de revelador, de indicar e iluminar caminhos, e as suas epifanias no Canto II

e no Canto IV sdo os eventos mais simbolicos para essa perspectiva.
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Além disso, a vitoria contra a serpente Piton, em si, ja estabelece sua natureza
diurna, ndo apenas pela simbologia, mas pela representatividade do mito em relagdo ao
status de Apolo como divindade, pois € por esse mito que se estabelece sua lideranga no
oraculo de Delfos. A serpente Piton ¢ filha de Gaia, e representante de uma geragao
anterior a dos deuses Olimpicos, a geragdo monstruosa dos Titds e o mito da vitoria
sobre o monstro “simboliza a supremacia dos "novos" deuses olimpicos, associados a
luz, sobre as antigas divindades ctdnicas, associadas a terra” (RIBEIRO JR, 1999). O
conflito de Apolo e Piton possui uma simbologia muito significativa, como observa

Cabral (2004, p. 267):

Fonterose, em seu estudo sobre as origens do mito délfico, estabelece
uma relagdo entre uma série de mitos referentes ao combate contra a
serpente, de procedéncia mesopotamica, hitita, egipcia e grega. Suas
conclusdes apontam para um esquema genérico, comum a todas as
tradi¢des, no qual a serpente esta associada ao reino da morte e a agua,
podendo ser macho ou fémea (essa ultima costuma ser a mais
perigosa). O vencedor divino €, por sua vez, frequentemente
identificado a um deus da fertilidade e o combate é, em sintese, um
mito das origens que narra a estoria do conflito entre ordem e
desordem, caos e cosmos. No mito ha uma distingdo entre luz e
escuriddo, bom e mau; o deus representa as forcas da criagdo, vida,
atividade e ordem, e seu oponente, as do caos, destruigdo, imobilidade
e morte; mas ambas as focas sdo consideradas necessarias para
contrabalangar o individuo e o mundo.

Todas as antiteses simbolicas, portanto, convergem na figura de Apolo em sua
luta contra Piton: o deus-heroi que vence o monstro, o deus-sol que vence a noite, a luz
que vence a escuriddo. E ndo ¢ por acaso o seu paralelo com Orfeu: assim como o deus,
0 herdi também ¢ simbolo da vitéria da ordem sobre o caos, como ja se analisou
extensamente. Outro herdi do poema de Apolonio que ¢ diretamente associado ao deus
Apolo ¢ Jasdo, que além da beleza e juventude também carrega a fungdo de derrotar um
monstro: os touros de bronze que cospem fogo, uma das provas impostas por Eetes para
a conquista do velocino.

Ja para classificar o regime noturno do imagindrio, Durand parte do Eros, deus
que possui uma marcante ambigiiidade, que envolve em si amor e oOdio.
Fundamentando-se na relacdo entre o deus e seu irmao Tanatos, deus da morte, e nas
conclusdes de Jung sobre a libido, Durand afirma que “os dois Regimes da imagem sao,
assim, os dois aspectos dos simbolos da libido” (2002, p. 197). No caso, o regime

noturno da imagem ¢ a unido de opostos, na mesma medida em que o diurno era a
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separacao; portanto, o regime noturno “estard constantemente sob o signo da conversao
e do eufemismo”. Na medida em que a busca pelo conhecimento, no regime diurno, era
consequéncia da iluminacdo e da revelagdo transcendente, no regime noturno a busca ¢é
intima, a partir de um mergulho reflexivo. Ele divide o regime em duas estruturas
basicas, a estrutura mistica, que possui caracteristicas eufemizantes e possui como
recurso expressivo dois grupos de simbolos ligados ao conceito de profundidade:
simbolos da inversdo — queda, descida, mergulho — e da intimidade — caverna, timulo,
camara; e a estrutura sintética, que posteriormente o proprio autor chamarda de
disseminatodria, que trata da harmonizagdo desses contrarios, numa dialética ciclica e
ritmica, presente nos ciclos lunares, nas estagoes, etc., € representa a noite que antecede
o dia, em oposicao ao regime diurno, do dia que “vence” a noite.

Todos os simbolos ligados a deusa Hécate fazem parte do regime noturno. Além
de ser uma deusa das profundezas, de simbolizar a face noturna da divindade, ela esta
ligada a vegetagdo, as ervas que produzem os pharmaka de Medeia. H4, para Durand,
uma colusdo entre o ciclo lunar e o vegetal (2002, p. 297), e por isso ele observa que
toda divindade lunar ¢, a0 mesmo tempo, uma divindade ctonica ligada a vegetagdo.
Além disso, sua tripla face e sua relacdo com a lua, apontadas por ele como algo
indissociavel, pois a lua ¢ um “astro ao mesmo tempo propicio e nefasto, de que a
combinagdo triadica de Artemis, Selene e Hécate é o arquétipo” (2002, p. 288).

Na aparicdo de Hécate para Jasdo, em III, vv. 1212-1221, a simbologia noturna
da deusa esta toda em evidéncia: ela sai do “fundo de seu covil”, coroada de serpentes —
que para o autor franc€s ¢ o grande simbolo do ciclo temporal de vida e morte e da
fecundidade —, acompanhada de seus ‘“caes infernais”. O simbolo do cdo e de outros

animais ligado a deusa lua é comentado por Durand (2002, p. 312):

Na iconografia, a relagdo da deusa lua com os animais € tripla: ela é
hoéstia, despedagada pelas feras, ou pelo contrario ¢ a domadora, a
encantadora ou a cagadora escoltada por cdes, como Hécate, Diana,
Artemis. A arvore lunar, o caduceu, é flanqueada por animais que a
guardam ou atacam, ndo se percebe bem, de tal modo uma grande
ambivaléncia ¢ tolerada pela mitologia ciclica. Enfim, a lua pode
assumir ela propria, por substitui¢do do sentido passivo pelo ativo, o
aspecto animal: Artemis torna-se urso ou veado, Hécate o cdo
tricéfalo, Isis a vaca Hator, Osiris o boi Apis e Cibele a leoa.

Na sequéncia, o autor chama a atengdo para aquele que ele chama de “animal
lunar por exceléncia”, o dragdo. A palavra dragdo, drakon em grego antigo, nao

distingue o monstro da tradigdo folclorica da serpente. Ele ndo ¢ necessariamente um ser
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alado como o que Durand apresenta — ¢ no caso do mito argonautico, pelo proprio
movimento do monstro descrito em IV, vv. 139-145, ¢ efetivamente uma serpente
gigante. E como a Piton, o dragdo que protege o velocino ¢ filho de Gaia, a Terra.

Em II, vv. 1208-1215, Argos descreve o monstro como “imortal e insone” —
abavatog kat avmvog —, gerado sob a rocha Tifonia, assim chamada porque 1a Tifon,
o gigante também filho da Terra que lutou contra Zeus, foi atingido por este com um
raio e banhou as montanhas de sangue. E evidente que h4, na representagio do
nascimento do monstro, uma constru¢cao de narrativa encaixada (REIS e LOPES, p.
121-122), técnica comum por todo o poema e que cria um efeito extremamente
simbdlico para a relagdo entre o monstro e o her6i que o derrota. Ambos, Tifon e o
dragdo que protege o velocino, sdo filhos da Terra e simbolos do caos, da desordem que
precisa ser domada. No poema encontra-se, além desse exemplo, a supracitada vitdria
de Apolo sobre a serpente Piton, também filha de Gaia, todos eventos que acabam
antecipando o confronto de Jasdo com os touros de bronze e com o dragdo que protege o
velocino. Porém, considerando que quem efetivamente supera esse obstaculo ndo ¢
Jasdo, mas Medeia, pode-se identificar uma inversdo extremamente significativa para o
poema, que conduz a outro nivel de analise, que se expande para além do poema em

direcdo a tradicao mitica da qual Medeia e Orfeu fazem parte.

2.2. A inversao dos simbolos: queda e ascensio

Apesar de a andlise da atuagdo de Medeia e Orfeu se desenvolver principalmente
a partir das concepg¢des de Clare — que considera os personagens a partir da oposi¢cao
entre caos € ordem — e Durand — que traz o substrato metodologico para analisa-los, os
recursos da Antropologia do Imaginério — a partir desse ponto ha de se salientar um
fendomeno singular, porém ndo de todo inesperado, dos personagens Medeia e Orfeu.
Nao de todo inesperado, pois o proprio Durand observa que a divisdo dos regimes nao ¢

uma tipologia exclusivista (2002, 381):

[...] Por outras palavras, o regime das imagens ndo ¢ estreitamente
determinado pela orienta¢do tipoldgica do carater, mas parece
influenciado por fatores ocorrenciais, historicos e sociais, que do
exterior apelam para um ou outro encadeamento dos arquétipos,
suscitam esta ou aquela constelacdo. Por outro lado, o comportamento
caracteristico da personalidade ndo coincide forgosamente com o
contetido das representagdes. [...] No dominio tdo complexo da
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antropologia, ¢ preciso desconfiar das sistematizagdes faceis da
tipologia que linha a obra de arte, ou o esboco de obra de arte que ¢ a
imagem, pelo comportamento pragmatico.

Ao classifica-los como opostos em duas de suas principais caracteristicas —
magia e religiosidade — e ao delimitar que essa diferenga se da tanto no nivel da pratica
utilizada para cada um desses fendmenos — de um lado a tékhné, a técnica de feitura de
combinados de ervas, os phdrmaka, do outro o encantamento da palavra e da musica,
thélxis —, quanto na natureza dessas praticas — como a relagdo entre elas e as divindades
relacionadas, Hécate e Apolo —, ndo se propunha estabelecer nem uma dicotomia
especifica, que tragasse uma linha supostamente intransponivel entre os dois universos,
tampouco delimitar que todo o universo de possibilidades e praticas relacionadas aos
dois personagens se restringisse a esses dois procedimentos. Tékhne e thélxis foram
escolhidos por Clare ndo apenas por representarem dois caminhos de realizagdo dessas
praticas, mas porque sdo vocabulos selecionados pelo aedo que definem objetivamente
os poderes dos dois personagens. Sdo, portanto, termos definidores, mas ndo
delimitadores. Alids, ¢ importante salientar novamente que o produto final tanto das
acoes de Medeia quanto das de Orfeu ¢é a thelxis, ou seja, a capacidade de provocar o
“encantamento” de objetos e seres. Nao se pode, de tal modo, restringir as
possibilidades de ambos a um universo meramente dicotdmico sob o risco de a anélise
culminar em um reducionismo. Portanto, a partir dessa premissa, desenvolver-se-4 uma
tentativa de leitura inversa dos lugares atribuidos a Medeia e Orfeu, identificando
elementos dissonantes de suas constelagdes de simbolos que se apresentem como
possibilidade de repensar as relagdes entre os dois personagens.

Partindo do questionamento que encerra o capitulo anterior, destacou-se como a
cena da conquista do velocino dourado traz uma importante mudanca nas relagdes
simbdlicas, pois a simbologia da vitoria sobre o monstro ¢ assumida por Medeia, ndo
apenas uma personagem feminina, em oposi¢do aos herdis masculinos — Apolo, Jasdo e
Zeus —, mas, sobretudo, uma figura carregada de simbologias ligadas ao regime noturno
do imaginario. Nao por acaso, para subjugar o monstro € permitir a Jasdo que conquiste
o velo dourado, Medeia conclamara em seu auxilio forgas ligadas a noite e as trevas.
Primeiro invocard Hipnos, o deus do sono, filho da noite e irmao gémeo de Tanatos, a
morte. Hipnos, de tal modo, ¢ também uma divindade ctonica e noturna, sendo muito
mais uma abstracao simbdlica do proprio sono noturno que uma divindade propriamente

dita (GRIMAL, 1993, p. 231). A invocagao do deus retoma a descricdo do monstro por
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Argos, que o classifica justamente como dypnos/dvmtvoc. Isso indica ndo apenas que

essa vitoria pela intercessdo do sono personificado era algo antecipado justamente por
essa fala no Canto II (vv. 1209), mas real¢a o poder de Medeia, que ¢ grande o bastante
para subjugar mesmo aquele que ¢ impossivel de ser vencido.

Além disso, a propria deusa Hécate ¢ invocada por Medeia. Ela ¢ chamada de “a

soberana noturna, a ctonica, a misericordiosa — &vaooav/vuktintoAov, xOovinv,

evavtéa (IV, vv. 147-48)”, aludindo a seus epitetos noturnos e subterrineos. E da

conjungdo entre os poderes de Hipnos ¢ Hécate que o monstro serd encantado — oiméi
thelgomenos (IV, v. 150).

No momento em que Medeia invoca a deusa, o aedo observa que Jasdo se
encontra aterrorizado, exatamente como no Canto III, quando ele mesmo presenciara a
aparicdo de Hécate, por consequéncia do ritual que realiza sob a instru¢do de Medeia
para conseguir auxilio nas provas impostas por Eetes. Alids, a propria invocagdo de
Hécate ter sido realizada por uma figura masculina ja é algo singular nessa suposta
inversdo simbolica. J4 se comentou anteriormente que uma das caracteristicas que
diferencia a thelxis da tékhné é justamente a possibilidade de a ultima poder ser
ensinada a outrem, por ser muito mais um conhecimento que um dom. Mesmo que a
capacidade magica de Medeia seja uma heranca familiar, suas habilidades sdo
perfeitamente realizdveis por qualquer outra pessoa que siga suas instrucdes. Jasdo
assume momentaneamente o papel de mago porque a magia da tékhné lhe permite, mas
isso ndo quer dizer que ele passa a ser um mago de natureza igual a jovem colca. Seu
temor nos dois momentos em que Hécate ¢ invocada demonstra claramente que, ao
presenciar ou realizar os rituais, ele esta adentrando um universo que ¢ estranho a ele,
algo que ndo condiz com sua natureza. O temor de Jasdo representa o caminhar inseguro
de um ser pertencente ao regime diurno do imaginario num mundo no qual abundam
simbolos e imagens noturnas — os caes, a serpente, a deusa das profundezas. Além
disso, a resplandescente aurora que nasce apos o ritual (III, v. 1224) reestabelece o
regime diurno, e anunciar a subsequente vitoria do herdi — a deusa do dia substitui a da
noite, como a luz que vence as trevas.

A propria unido de Medeia e Jasdo ¢ um evento extremamente simbdlico: ao se
considerar ambos como representantes de duas divindades, tem-se um ‘“casamento”
entre Hécate e Apolo, entre a lua e o sol. Antes, por ordens de Zeus, os jovens devem se

purificar do crime cometido contra o irmao de Medeia, Apsirto, visitando Circe, notavel
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feiticeira e tia de Medeia (IV, vv. 659-752). O local onde reside a feiticeira traz uma
imagem extremamente simbolica: caminham pelo local seres meio humanos e meio
animalescos, como se abandonados no meio de um processo de metamorfose, frutos da
mesma magia que condena os companheiros de Odisseu no Canto X da Odisseia. O
cortejo de monstruosidades causa um imenso terror nos herdis, como a apari¢do de
Hécate e o ritual de Medeia para adormecer o monstro causaram em Jasdo. Isso
demonstra de maneira clara como a presenga dessas figuras relacionadas a Hécate e ao
universo do regime noturno tendem a criar uma situagdo de pavor nos interlocutores,
especialmente esses que sao masculinos e externos ao universo da tékhne. Colocando-se
lado-a-lado essa reagdo as praticas das feiticeiras e o efeito causado pela musica de
Orfeu, fica ainda mais clara a oposicao entre caos e ordem, entre uma magia que causa
desconforto, aberragdes, que lida com for¢as obscuras e provoca temor, € outra que
apenas gera encantamento, paz € harmonia. As cenas ndo apenas criam um efeito de
horror mas, como observa Sanchez (1996, p. 292, n. 677), resultam numa confluéncia

coésmica que recupera mais uma vez as teorias empedoclianas:

[...] Os quatro elementos, terra e agua (a principio confundidos em
limo), ar e fogo, geram seres hibridos e monstruosos, que logo, por
intermédio de um processo de condensagdo, a a¢do do Tempo (do
Amor e da Discordia em Empédocles) ordenou em espécies
homogéneas.

E interessante que, mesmo que sua figura hibrida simbolize um universo cadtico,
a tendéncia dessas criaturas vitimas da magia de Circe € retornar ao universo da ordem,
por acdo do tempo e percorrendo justamente os quatro elementos do cosmos
empedocliano. Além disso, ¢ por intermédio da intervengdo de Circe que os jovens
serdo purificados do seu terrivel crime, ato que impediria o prosseguimento da
expedicdo. O assassinato purificado ¢ também um retorno a ordem, condi¢do necessaria
para que os herdis prossigam sua viagem, tanto que € justamente Zeus, simbolo maximo
da justica, quem desvia o caminho dos hero6is para que possa se realizar o ritual de
purificagdo. De tal modo, pode-se afirmar que, mesmo sendo um ser ligado ao universo
noturno do caos, Circe utiliza-se de suas habilidades para reestabelecer a ordem.

O assassinato de Apsirto ¢, claramente, uma a¢do que possui uma relevancia
igualmente simbolica. Ao fazer dormir um monstro “insone”, Medeia mostra que nao ha
obstaculos para o seu poder; da mesma forma, ao urdir um plano contra o préprio irmao,

fica estabelecido que tampouco hé limites morais para suas a¢des. Apesar de agente do
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assassinato, Jasao ¢ “inocentado” por Medeia que evita mencionar a morte do irmao
diante de sua tia (SANCHEZ, 1996, p. 294, n. 687). Porém, antes de receber os
argonautas, Circe tivera um sonho premonitério (IV, vv. 666-670) e, apdés um discurso
de reprovacgao, ela os expulsa de seu palacio.

Retomando as simbologias suscitadas pelo casamento dos deuses, faz-se
necessario destacar, como j& se observou anteriormente, que Jasdo traz em sua
caracterizacdo ao menos duas simbologias importantes ligadas ao deus Apolo, que sdo
sempre destacadas pelo aedo: a juventude e a beleza'*®.

E, a partir desse ponto, ¢ possivel refletir sobre um dos aspectos mais singulares
da peca de Euripides: a ascensdo de Medeia no carro do sol. Essa ascensdo pode ser
interpretada como uma consequéncia do caminho que Medeia seguird e que a
distanciard do universo do regime noturno. Apesar de prosseguir nas agdes de feitigaria,
a ascensdo dela ¢ completamente inversa a simbologia que predomina no regime diurno,
a da queda, mas ¢ coerente com um elemento que faz parte de seu universo simbolico
desde sua origem: a sua relacdo com Hélio, o sol. O aedo ressalta o poder do olhar de
Medeia em III, vv. 886-7, ao dizer que as pessoas se afastavam para evitar olhar

diretamente para seus olhos. Segundo Sanchez (1996, p. 241, n. 504), o brilho terrivel

no olhar ¢ caracteristico dos descendentes de Hélio, o sol, algo ressaltado pelo proprio

'8 Mesmo levando em conta que Medeia é tdo jovem quanto o hero6i, ha de se destacar que a relagio da
jovem com a deusa Hécate e de Jasdo com Apolo parecem coincidir com certa predominédncia no poema
de representagdes simbolicas da deusa-mie em relacdo a um deus muito mais jovem, em geral seu filho.
Quando os argonautas realizam o ritual na montanha dos ursos no Canto I, os argonautas constréem uma
estatua da deusa Reia/Cibele, representada como mae do jovem Zeus. Em sua epifania como Apolo
Matinal, no Canto II, o deus se apresenta sob sua iconografia classica de kouros, o jovem, e sdo
destacados os cuidados de sua mde Leto com seus cabelos. Quando Hera decide interceder em prol de
Jasdo no Canto III, ela pede a Afrodite que incite seu filho, Eros, a flechar o coragdo de Medeia. As
representagdes de Zeus sendo cuidado e protegido pelos curetes, de Leto acariciando os cabelos de Apolo
e de Afrodite prometendo um presente a seu filho brincalhdo, sdo todas imagens nas quais as deusas-mae
aparecem em situa¢des que evocam a relagdo de carinho maternal em relagdo a seus filhos. Pode-se citar
ainda mais uma referéncia que reforga essa simbologia: ao cantar sua cosmogonia, Orfeu também
menciona o menino Zeus e sua mae. Essa predominancia das imagens maternas nao significa, porém, que
o casamento de Medeia e Jasdo seja efetivamente um casamento entre mée e filho. Mesmo que ja tenha
sido sublinhada essa relagdo quando se comentou da relagdo entre Zeus e Atis, o boi amante de Cibele, a
figura de Medeia estd longe de ser representada como mae. Se a juventude e a beleza de Jasdo sdo
comparadas aos atributos do deus Apolo, Medeia, quando comparada a uma divindade, ¢ igualada a
Artemis, irma do deus (III, vv. 867-887). Artemis, como ja se salientou, é também uma face da deusa
lunar e, portanto carrega parte das simbologias de Hécate. Além disso, ela é a deusa que acompanha as
jovens virgens até sua passagem para o casamento, como ja se observou (MARQUETTI, 2013, p. 49). Eo
que mantém o paralelo com Apolo, na comparagdo, ¢ justamente a relagdo com a juventude. Por outro
lado, nao ¢€ possivel ignorar o intertexto do poema, ou seja, a tragédia de Euripides, na qual a figura de
uma mae que vitimiza os proprios filhos para atingir diretamente o amante cria um efeito de inversao do
papel materno que todas essas divindades simbolizam. Além disso, o assassinato de Creusa ¢ igualmente
simbolico, pois com esse ato uma Medeia ja mais velha elimina justamente a juventude que a desafia. O
duplo assassinato, dos filhos e da amante jovem do marido, ¢ a0 mesmo tempo uma negagdo da
maternidade de Hécate e uma subjugacio da juventude de Artemis.
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poeta em IV, vv. 727-29, quando Circe busca identificar seu parentesco com a sobrinha
pelo brilho no olhar. Esse poder do olhar de Medeia serd mais uma vez importante
quando ela derrotar o gigante de bronze Talos, no Canto IV, evento de singular
importancia para a sua caracterizagao.

Clare (2002, p. 259) observa que a vitoria sobre o gigante cretense ¢ enfatizada
por ser a Unica vez em que o aedo expressa claramente uma opinido acerca dos poderes
de Medeia, se mostrando “chocado com sua habilidade de causar destrui¢do mesmo a
distancia, comparando indiretamente seu impacto devastador sobre sua vitima com
aquele causado por uma doenca ou um ferimento corporal”. Sanchez (1996, p. 333, n.
810) observa que o comentario do aedo “insiste sobre a fragilidade da condicdo
humana” diante de tamanho poder. Albis (1996, p. 87-88) observa que a passagem da
vitéria sobre o gigante de bronze apresenta semelhancas com outra do Canto III, vv.
1015-1020, na qual o poeta descreve o estado extasiado de Medeia diante de Jasdo. Para
Albis, “a disposicdo de Medeia em dar para Jasdo sua alma de dentro de seu peito ¢é
ecoada, na passagem de Talos, pela vida que literalmente flui de dentro da ferida do
gigante” %

Outro ponto de confluéncia entre as passagens mencionadas por Albis ¢ o
destaque dado ao brilho do olhar da jovem que, enquanto em uma passagem simboliza a
sua intensa paixdo por Jasdo, em outra se mostra um poderosissimo instrumento de
destrui¢do. Nao apenas chama a atencdo o fato de Medeia apresentar esse poder, do
“olho maligno”, como o fato de ela ser responsavel por derrotar o segundo monstro na
expedi¢do. Levando em consideragdo as observagdes acerca dos simbolos que condizem
com o regime noturno do imaginario, o fato de ser uma mulher a “heroina” que derrota
o monstro ¢ algo singular, ainda mais em comparagdo com Jasdo, cuja grande vitoria se
da apenas com a ajuda dos unguentos mégicos da jovem. Pode-se dizer que, mesmo que
indiretamente, Medeia € a responsavel pelas trés vitorias contra monstros que garantirdo
a conquista do velo dourado e o retorno seguro dos herdis. E em duas delas, contra o
dragdo e contra Talos, ela faz uso do seu olhar, que ndo ¢ um poder ligado a tékhné, mas
um dom herdado de seu avd divino, o proprio sol. A vitoria do elemento solar por
intermédio da jovem feiticeira ¢ extremamente simbdlica, pois nesse momento ela se

torna a heroina solar, invertendo mais uma vez a constelagcao simbolica.

149 Albis vai além em sua analise, chamando atengdo ainda para a utilizagio do verbo TT’]Kw/téké, “fazer
derreter”, para descrever o estado emocional da jovem, “derretendo de amor” pelo heroi, e que também
identifica o icor que verte do corpo do gigante. Sa0 as Unicas duas apari¢des desse verbo no poema.
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Todos esses elementos, porém, ndo seriam tao expressivos se ndo for possivel
identificar algum tipo de mudanca similar na constelacdo simbdlica ligada a Orfeu. De
fato, ha apenas mais quatro atuacdes de Orfeu na Argondutica, todas no Canto IV, a
saber: o seu confronto com as sereias (vv. 885-919); a celebracao dos festejos pelo
casamento de Jasdo e Medeia (vv. 1156-1160; vv. 1182-1200); a sua intercessao junto
as ninfas do jardim das Hespérides para que elas aplaquem a sede dos argonautas (IV,
vv. 1393-1456); e, por fim, o oferecimento da tripode de Apolo as divindades do lago
de Tritdo e a apari¢ao deste (vv. 1537-1561). A anélise desses trechos finais podera
demonstrar se a mesma inversao ocorre € se, ao final do poema, encontrar-se-4 uma
confluéncia de simbolos ou os mesmos dois caminhos diversos — ou a inversao destes
caminhos — para os personagens Orfeu e Medeia na Argonautica.

Antes mesmo de realizar a analise desses trechos, porém, € possivel identificar
no mito mais famoso do personagem uma simbologia que conduz a mesma inversao que
ocorre com Medeia: a sua descida aos infernos. O simbolo maximo possivel da queda,
Orfeu se apaixona por Euridice e vai at¢ o Hades em busca de sua amada, numa
aventura fadada ao fracasso. Nao apenas a descida em si, mas a propria ideia de
transcender a vida, de ir e voltar da morte, implica num ciclo de eterno retorno,
fundamental para a compreensdao do regime noturno de acordo com as concepgdes de
Durand.

O esquema ciclico estd ligado ao ritmo, a0 movimento, € & musica — elemento
caracteristico de Orfeu. Durand posiciona a musica no que ele chama de “gigantesca
constelagcdo mitica”, junto ao fogo, a cruz, a friccao e ao girar e a sexualidade (2002, p.
337). Todos esses elementos estdo ligados a duas grandes estruturas, que fazem parte
das quatro' que compdem a chamada segunda fase do regime noturno do imaginario, a

fase mistica (2002, p. 354-55):

Em resumo, podemos dizer que esta segunda fase do Regime Noturno
do imaginario, que agrupa as imagens em torno dos arquétipos do
“denario” e do “pau”, revela-nos, apesar da complexidade inerente a

150 Sobre as outras duas estruturas: “A terceira constitui a estrutura historica, quer dizer, uma estrutura
que ja ndo tenta — como a musica ou a cosmologia — esquecer o tempo, mas que, pelo contrario, utiliza
conscientemente a hipotipose que aniquila a fatalidade da cronologia. Esta estrutura histdrica esta no
centro da nog@o de sintese, porque a sintese s6 se pensa em relacdo a um devir. Por fim, a historia,
podendo assumir diferentes estilos, o estilo revoluciondrio que pde um ponto final ideal a historia,
inaugura a estrutura progressista e instala na consciéncia o “complexo de Jessé”. Historia épica dos
celtas e romanos, progressismo heroico dos maias e messianismo judeu ndo passam de variantes do
mesmo estilo, de que a alquimia nos revela o segredo intimo: a vontade de acelerar a historia e o tempo a
fim de os perfazer e dominar.”
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propria tentativa sintética, quatro estruturas bem demarcadas: a
primeira, estrutura de harmonizag¢do, de que o gesto erdtico ¢ a
dominante psicofisiologica, organiza as imagens quer em grande
universo musical, quer em Universo simplesmente, apoiando-se na
grande ritmica da astrobiologia, raiz de todos os sistemas
cosmologicos. A segunda, estrutura dialética, tende a conservar a
todo custo os contrarios no seio da harmonia césmica. Por isso, gracas
a ela, o sistema toma a forma de um drama, de que a paixdo ¢ as
paixdes amorosas do Filho mitico s3o o modelo.

Reiterou-se anteriormente que o poder de harmonizacdo e organizagdo, de
criacdo do cosmos propriamente dito, ¢ uma das caracteristicas fundamentais da musica
de Orfeu. Desde a sua primeira men¢do no poema, quando ¢ mencionado que ele
alinhou os carvalhos da Tracia com a sua musica, tanto posteriormente, quando recita
uma cosmogonia para trazer a paz para uma contenda entre os herdis, ou ainda quando ¢
descrito em sua fun¢do de keleustés, de guia e harmonizador do remar dos argonautas —
para citar apenas trés dos vdarios exemplos —, Orfeu deixa claro que sua thélxis
necessariamente origina ordem, harmonia. A relagdo com o gesto erdtico nao ¢ de todo
equivocada, dada a relacdo entre o poder do amor, de Eros, Afrodite ou mesmo Erato,
com o encantamento, a thélxis. Como ja se observou, a sedugdo erdtica e a seducdo
musical produzem o mesmo encantamento sobre o alvo e, seguindo mais uma vez pelo
caminho da filosofia empedocliana, assim como o amor une e harmoniza os elementos
do cosmos, a musica tem o0 mesmo papel.

Além disso, € possivel antever a contrariedade interna dessa harmonia na prépria
sequéncia do mito 6rfico, ou seja, no drama da queda de Orfeu, sua descida ao Hades e
seu despedacamento. Durand observa que a mutilagao simbdlica vitima diversos outros
seres mitologicos, como Osiris, Baco, Romulo e Cristo, tratando-se de uma morte
iniciatica de “herodis mutilados no decurso de uma paixao” (2002, p. 307). Eliade (2010,
p. 145) sublinha, ainda, a relagdo que Plutarco estabelece entre morte e iniciacdo,
dizendo haver uma analogia entre os termos gregos para morrer € iniciar. Essa “paixao”,
para usar o mesmo termo escolhido por Durand, tem como elementos centrais mais uma
vez o amor, que o leva a buscar Euridice, e a musica, que ele oferece a Hades e sua
mulher. Além disso, nesse mito, a musica de Orfeu ¢ capaz de encantar todos os seres
do mundo inferior, trazendo paz a seus suplicios: “a roda de Ixion deixa de girar, a
pedra de Sisifo equilibra-se por si propria imobilizando-se, Tantalo esquece a fome e a
sede, as Danaides ja ndo tentam encher de agua o tonel perfurado” (GRIMAL, 1993, p.

341). Até mesmo no submundo, no local mais profundo e sombrio, o aedo ¢ capaz de



273

trazer harmonia e ordem. Outro aspecto que une esses herdis vitimados em uma
“paixdo” — especialmente Osiris, Dioniso e Cristo — ¢ que essas vitimas de mutilagdo
sdo seres que de alguma forma representam diretamente ou se ligam a imagens solares.
A queda deles ¢ a queda do proprio sol.

Resta, como observado anteriormente, investigar se nas ultimas apari¢des de
Orfeu ha algum indicio dessa queda e, por fim, delimitar de maneira mais abrangente
possivel, a partir das varias simbologias e imagens levantadas, quem seria esse Orfeu ao

final da Argonautica.
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PARTE IV — O CANTO IV

Ah, quem dera essa imagem que acaba de me ser dada
fosse minha, verdadeiramente minha, que ela se
tornasse — apogeu de um orgulho de leitor! — obra
minha! E que gloria de leitura se eu pudesse, ajudado
pelo poeta, viver a intencionalidade poética! E pela
intencionalidade da imaginagdo poética que a alma do
poeta encontra a abertura consciencial de toda
verdadeira poesia.

BACHELARD, Gaston. A Poética do Devaneio.
Tradugdo de Antonio de Padua Danesi. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2006. p. 4.
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CANTO IV

Sintese do Canto IV

O poeta invoca a Musa para ajudd-lo a contar as agruras de Medeia e os
sentimentos que a levaram a abandonar a Cdlquida. Ela foge do reino e auxilia os
argonautas a roubar o velocino de ouro, usando sua magia para adormecer o dragdo que
protegia o artefato.

A Argo ¢ perseguida, em sua fuga, por varios navios dos Colcos, um deles
comandado pelo irmdo de Medeia, o pricipe Apsirto. Para conseguir escapar, Medeia
engana o irmao, que ¢ morto ¢ depois esquartejado por Jasdo, num ritual para evitar a
vinganga. Os herdis entdo prosseguem viagem pelo Mar de Crono (Adriético),
desembocando no rio Eridano (Rio P06) e acabam alcangando a terra de Circe, feiticeira
tia de Medeia, que realiza um ritual de purificagdo dos crimes do jovem casal.

Com a interferéncia da musica de Orfeu, os argonautas conseguem passar quase

incélumes pelo canto sedutor das sereias — perdendo apenas um companheiro, Bute.
Eles também realizam a travessia pelas Rochas Movedigas, com o auxilio das Nereidas
que, comandadas por Tétis, conduzem a nau como jovens a jogar um jogo de bola.
Chegam a ilha de Drepane, o pais dos Feacios, onde sdo recebidos pelo Rei Alcinoo que
se oferece para mediar o conflito entre os herdis e os Colcos. Para poderem escapar,
Jasdo e Medeia precisam casar-se, € as bodas sdo celebradas no pais dos Feacios.
Depois de uma tempestade, a Argo fica a deriva, quando os herdis sdo instruidos por
deusas locais que aparecem para Jasdo a carregar a nau pelo deserto sobre os ombros até
o lago Tritonide. Exaustos e sedentos, vao ao jardim das Hespérides, onde Orfeu
convence as ninfas a indicar-lhes uma fonte de 4gua. Contudo, como fora predito no
inicio do poema, logo morrem Canto, morto por um pastor de quem tentou roubar as
ovelhas, e Mopso, vitimado por uma picada de uma serpente.

Em busca de um caminho para fora do lago Tritonide, Orfeu orienta os
companheiros a oferecer um grande tripode em honra as divindades locais. Entdo
apareceu diante deles o deus Tritdo, que aceita a tripode e, em troca, lhes indica o
caminho. A seguir, defrontam-se com o gigante de bronze Talos, que ¢ derrotado pelo

olhar magico de Medeia. A navegagdo segue, os argonautas visitam a ilha de Anafe



276

onde realizam ritos e instituem um culto a Apolo, ¢ Egina, onde fundam uma
competicdo entre os mirmiddes: uma corrida com anforas cheias d’agua nos ombros.

Finalmente, desembarcam no porto de Pagasas, finalizando o retorno em seguranga.
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1. A MUSICA DE ORFEU QUE IMPEDE QUE OS ARGONAUTAS SEJAM DOMINADOS

PELO CANTO SEDUTOR DAS SEREIAS (IV, vv. 885-919)
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NHog O’ axpov éBaAe paeoPpdpog ovpavov Hag,
on tote Aanpnpoto katnAvoin Cepvpoto

Batvov émi kANWag amo xOovog: éx de BvOoio
evvalag eiAkov mepryn0éeg aAAa te mavta
AQUEVA HNEVOVTO KATX X0€0G: DL dE Aatdpog
elpuooav TAVOOAVTEG €V IHAVTEOTL KEQAING.

v d’ évkpa|g avepog (pégev. alpa de vijoov
KAV, AvOepodecoav eoedoakov, évoa Atyetat
Leponveg olvovt’ AxeAwideg ndeimowv

OéAyovoal poAmmow, 0Tig e Telopa PAAotto.
TG HEV AQ eVedNc AxeAwiw evvnOeloa

vetvaro Tegixoon, Movoéwv pia: kal tote Anovg
Ouyatéo’ IPOUNV aduUNT’ €Tt ToQUALVETKOV
AUULYQ HEATIOHEVAL TOTE O AAAO HEV OlwVoloLy,
&AA0 d¢ mapOevikng évaAtykiat éokov WOéoOaL.
atel O evOEUOL dedOKNUEVAL €K TLEQLWTING

N Oapa O moAéwv pneAmdéa vootov éAovto,
edOVL pOtvOOovoaL: annAeyéws O doa Kal Tolg
leoav €k otopATWV 0Tt AglQLov. oL d’ &TO VNog
non nelopat’ EueAdov ém’ Noveoot BaréoOat,

et un ao’ Otdyooto maig Opniictog Opdevg
Blotovinv évi xepotv éaigc poouLyya tavdooag
KOALTIVOV UTQOXAAOLO HEAOG KavAXNoeV &odng,
O0Po’ apvdIs kKAovéovTog emiBoopéwvTat akoval
KOEYHQ: MaQOeviknv O’ évomnv éBmoato GoguLyE.
va d' 0oL CEPLEOG Te KAl N)XTeV PEQE KOU
TIEUHVOODEV 0QVUHEVOV: Tal O AKQLTOV (Eoav aLONV.
AAAQ kat wg TeAéovtog €Ug mdig, olog Etalpwv
npopOdpevog, Eeotolo kata Cuyov évBope moOVTW
Bovutng, Xewpnvwv Aryver) ontt Qupov tavOeic:

vnxe d¢ mopdpveéoto d” odpatog, 0P ETPain,
ox£TAL0G. N} Té ol alPa katavTOOL VOoTOV ATINUEWY,
AAAG p otktelpaoa Bea "EQukog pedéovoa
Kvmoic €t’ év divaug avepépato, kat ¢’ éodwoev
TEOPOWV dvtopévn AAvPnida vatépev akonv.
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Quando se langava ao alto céu a resplandecente Aurora,

entdo com a chegada do rapido Zéfiro

eles subiram da terra para os bancos. Do fundo

a ancora puxavam, alegres, e todas as outras

amarras enrolavam como se deve. No alto a vela

icaram estendendo com as adricas'”' da verga.

O vento gentil conduziu o navio. Logo a bela ilha

de Antemoessa observaram, la onde as melodiosas

Sereias Aqueloides'> destroem,

encantando com agradaveis cantos, quem ali lance as amarras.

A elas, deitando-se com Aqueldo,

a bela Terpsicore, uma das Musas, deu a luz. Um dia

cuidaram, quando ainda virgem, da poderosa filha de Deméter,
conjuntamente celebrando. Mas, nesse tempo, eram semelhantes
em seu aspecto em parte a passaros € em parte a mogas.

Sempre observando da atalaia de boa ancoragem

frequentemente roubam a muitos o doce regresso,

com esgotamento desgastante. E entdo, impiedosamente,

lancaram sobre eles das bocas a delicada voz'>. E eles da nau

jé& os cabos estavam para arremessar a praia,

se o filho de Eagro, o tracio Orfeu,

com a sua férminge bistonia nas maos tensionada,

nao houvesse feito ressoar a agitada melodia de uma veloz cangao,
de modo que os ouvidos zumbissem com o tumultuoso

dedilhar. E a forminge derrotou a voz das jovens.

E, ao mesmo tempo, conduzia a nau o Zéfiro e a onda ribombante
que se levantava pela popa. E aquelas langavam sua voz incessante.
Mas, mesmo assim, o nobre filho de Teléon, sozinho

aos companheiros se antecipou, € do banco polido langou-se no mar
Bute, com seu coragdo derretido pela limpida voz das Sereias.
Nadava entre borbulhantes vagalhdes para alcanga-las,

infeliz. Em verdade, ali mesmo, imediatamente, roubaram-lhe o regresso,
mas, apiedando-se dele, a deusa protetora de Erice'’ 4,

Cipris, que o arrebatou num rodamoinho,

com o coragao solicito salvou-o, encontrando abrigo no cabo Lilibeu.

"' Corda utilizada para icar a vela.

132 As sereias sdo filhas de Aqueldo.

133 Delicada como um lirio (leirion/Aeiplov), expressdo que ocorre ja em Homero. (MOONEY, 1912, p.
354; SANCHEZ, 2003, p. 207, n.721; SANCHEZ, 1996, p. 301, n. 705).

13 Sanchez (1996, p. 301, n. 707) comenta que o templo em honra a Afrodite Ericina foi fundado por
Erice, filho de Bute com a deusa, que deu nome ao monte no qual se localiza o templo. O mito, como
outros do Canto IV, parece possuir uma natureza etiologica.
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1.1. O inicio da “QOdisseia” de retorno

O itinerario dos argonautas segue, em muitos momentos, em paralelo ao
itinerario de Odisseu na Odisseia’”. Porém, quando se deparam com a musica
terrivelmente sedutora das sereias, os herdis possuem um trunfo na tripulagdo que o
filho de Laertes ndo possuia: Orfeu. E interessante notar que a auséncia de Orfeu se
estende do Canto III até este momento, ja passado aproximadamente metade do tempo
transcorrido no Canto IV, e obviamente isso coincide com a predominancia da figura de
Medeia até entdo.

A cena traz elementos interessantes para a discussao. Porém, primeiramente, faz-
se necessario levantar alguns aspectos da cena precedente, que mostra o encontro de
Tétis — convocada pela deusa mensageira ris a pedido de Hera para auxiliar os herdis a
atravessar as rochas movedicas — e seu esposo Peleu, um dos argonautas. Tétis ¢ figura
fundamental no desenlace da lliada de Homero, pois ¢ ela quem intercede junto a
Hefesto para que este confeccione novas e poderosas armas para o filho confrontar
Heitor e vingar o assassinato de Patroclo. Da mesma forma, sem a interferéncia da
deusa marinha sera impossivel para os argonautas cruzar o estreito das rochas
movedigas. A relagdo dela com Hera ¢ sublinhada pelo aedo da Argondutica, ainda, na
narracdo de seu casamento com Peleu, uma das justificativas que Hera utiliza para
demandar seu auxilio (IV, vv. 790-809). A deusa olimpica lembra, ainda, que o filho de
Tétis estd destinado a casar-se com Medeia quando ambos perecerem, fato que ata
definitivamente os dois poemas (IV, vv. 810-16).

Além de descrever o encontro, o aedo recupera a famosa historia de como Tétis
tentara tornar o filho Aquiles imortal (IV, vv. 865-81), mergulhando-o no fogo, o que
deixa ainda mais evidente a relacdo que Apolonio estabelece entre a Argondutica e a
Iliada. O paralelo se torna mais interessante quando se observa que quem se desloca
para pedir a Aquiles que se arme para o combate contra Heitor ¢ justamente fris,
também a mando de Hera (XVIII, vv. 164-167). Nos dois casos, ¢ a interferéncia de
Hera e Iris que permite a agdo de Tétis em auxilio dos herdis, e ¢ evidente que Apolonio

busca evocar aspectos da cena do Canto XVIII da Iliada’ .

155

Cf. nota 6.
"% Qutro personagem participante do canto XVIII da I/iada e que é mencionado no Canto IV da
Argonautica ¢ Hefesto (IV, vv. 760-63), a quem Hera ordena, também por intermédio de Iris, que cesse
os seus trabalhos nas suas forjas para permitir a passagem da Argo pelas Ilhas Lipari (SANCHEZ, 2003,
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Ainda mais significativo ¢ que os perigos que os argonautas terao que superar no
Canto quarto fazem referéncia direta a Odisseia. A partir da morte de Apsirto, os
argonautas realizam um trajeto que repete varios pontos da rota do Odisseu do poema
homérico, desde o encontro com Circe, passando pelas Sereias, Cila, Caribdis, a
apari¢ao gado do deus sol Hélio e, por fim, o encontro com os Feacios. E, no poema
homérico, é justamente a Alcinoo, rei dos Fedcios que acolhe os argonautas, que
Odisseu narrara todos os eventos acima mencionados, mais uma referéncia interessante
do aedo a obra de Homero.

Peter Green (1997, p. 327) destaca que as opgdes que o aedo faz para narrar os
eventos até a chegada a terra dos Fedcios sio parte de um procedimento alusivo'”’. Para
Green, Apolonio demonstra apreco em realizar essas alusdes, mas opta por evitar um
confronto direto com a tradi¢dao, dando mais destaque a eventos que nao sao narrados na
Odisseia e evitando se debrugar sobre Cila e Caribdis, tdo bem exploradas por Homero.

Outro aspecto singular da intervencao de Tétis ¢ observado por Albis (1996, p.
106-07) que afirma que, considerando que a viagem dos argonautas possui elementos
que dialogam com o proprio fazer poético, Tétis e as Nereidas assumem, ao conduzir a

nau Argo pelas rochas movedigas, papel similar ao das Musas a inspirar o poeta:

Assim como os argonautas assumem o papel do poeta ao recordar seu
nostos, Tétis assume o papel da Musa em induzir seu ato da memoria.
Em varios aspectos, Tétis e as Nereidas sdo facilmente associadas com
as Musas; Apolonio tem mais a trabalhar com isso que quando ele
assimila as Musas a Hera. Como as Musas, as Nereidas sdo todas
irmds divinas. A linhagem dos dois grupos de deusas, como
apresentada por Hesiodo, ¢ também similar. As Musas sao filhas de
Zeus € Mnemosine (Hes. Th. vv. 53-54); elas adquiriram de sua mée o
seu poder de preservar a memoria de grandes feitos. As Nereidas sdo
filhas de duas divindades marinhas: Déris, a filha de Oceano, ¢ Nereu,
o filho de Ponto (Hes. Th. vv. 240-42). Nereu é, no entanto, nao
apenas um deus aquatico, mas ele ¢ descrito como ApevdIg

[apseudés] e AANOg [aléthés] (Hes. Th. v. 233); ele possui 0 mesmo
tipo de poderes de veracidade e memoria que as Musas e sua mae.
Que as Nereidas adquiriram esses poderes intelectuais, e ndo apenas o
aspecto marinho de seus pais, esta claro por alguns de seus nomes, que

contétm a mesma rais de vodg, “mente”: Iloovén [rono é],

p. 203, n. 703).

7 A chamada arte alusiva, arte allusiva, é um termo consagrado por um artigo de 1942 de Giorgio
Pasquali, no sentido préoximo aquele da moderna intertextualidade. A arte alusiva ¢ um procedimento caro
aos autores da Helenistica, ao que os romanos como Ovidio também assimilam na sua produgdo. Todo o
trabalho realizado na Biblioteca de Alexandria tinha em vista, como ja se observou, a revisdo e a reflexdo
sobre a tradigdo literaria grega e, por conta disso, sua produgdo artistica estabelecia sempre um dialogo
necessario com a tradigdo.
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ITovAvvon [ ouly née], Avtovon [Autonoé] (Hes. Th. v. 161, 194,
258). Similarmente, os nomes Aewxyoon [ ei agoré] e Evarydon
[Euagore] (Hes. Th. v. 257) implicam uma facilidade para a fala
(&yooéw [agoréd]), e entdo nisso, também, as Nereidas lembram as
Musas. Aqueles membros da audiéncia de Apolonio especialmente
bem versados em Hesiodo iriam se lembrar de que uma das Nereidas
se chama “Erato” (Hes. Th. v. 246), homdénima da unica Musa que
Apoldnio invoca pelo nome. Outro caminho pelo qual Nereidas e
Musas estdo conectadas € que elas aparecem juntas no Ciclo Troiano,
quando ambas vieram para velar a morte de Aquiles: Movoat d¢
Oows EAwwva AwmovoaunAvOov ayoc évi otépvoloty
&ovoar/apvopevat TNy EAtkwmdl Nnonivr. Isso vem do
poeta épico tardio Quintus de Smirna (III, vv. 594-596), mas nos
sabemos do sumario de Proclo que as Musas e Nereidas também se
juntam em lamentag¢do num poema ciclico, as Etiopias.

O que Albis observa ¢ que, ao comandar o timdo da Argo e conduzi-la ao lado
das Nereidas (IV, vv. 920-963), Tétis assume o papel da musa, que inspira os aedos em
suas cancdes. A comparagdo entre a viagem e o fazer poético ja foi observada
anteriormente, ¢ se ao aedo da Argondutica € possivel comparar o papel de Orfeu como
keleusteés, o ritmista que guia o remar dos argonautas, ao do deus Apolo a comandar os
jovens em um culto com sua musica, ¢ possivel pensar que da mesma forma que o
auxilio de Tétis e das Nereidas na navegagdo ¢ similar ao auxilio das Musas no canto do
aedo. E a relacdo destacada por Albis desses dois grupos de deusas com a morte de
Aquiles também retoma a lembranca de Hera sobre o casamento post mortem do heroi.

Essas sequéncias recuperam a relacdo inescapavel entre o ciclo mitico dos
argonautas e o ciclo troiano, do qual fazem parte justamente os descendentes da viagem.
A cena da partida dos argonautas, no primeiro Canto, ja estabelece essa relacao entre os
dois ciclos, ao mostrar o pequeno Aquiles sendo cuidado pelo centauro Quiron e sua
esposa — algo que também ¢ mencionado no discurso de Hera. A passagem pelas rochas
movedicas lembra, ainda, a partida da nau pois, nos dois casos, ha espectadores divinos:
Hefesto, que a mando de Hera cessou seus trabalhos com a forja; uma amedrontada
Hera, temerosa pelo perigo enfrentado pelos navegantes; e Atena, justamente aquela que
auxiliara os herdis na passagem das Simplégades (II, vv. 598-603), que acalma a deusa
protetora dos herois.

Nao parece ilégico, portanto, propor mais uma vez que ha a intencao por parte
de Apolonio ndo apenas de narrar o mito, mas de realizar uma releitura da tradicao

épica, partindo de um trajeto de referéncias a tradicdo que passa, na ordem, de um
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poema homérico a outro, ¢ desemboca — ndo por coincidéncia — no casamento de
Medeia e Jasao, motor da tragédia euripidiana.

E sob essas circunstancias que o embate entre Orfeu e as Sereias terd um papel
singular, ndo apenas pela relagdo com o evento narrado no poema homérico, mas devido

a0 modo inusitado como Orfeu utiliza seu dom musical nesse confronto.

1.2. A musica que (n20) encanta

Uma das caracteristicas mais importantes da musica de Orfeu, e que vem sendo
reiterada por todo o trabalho, ¢ o poder que ela possui de encantar, seja a audiéncia, seja
a natureza ou os objetos. Desde o0 momento em que se associa o seu dom musical ao
poder da thélxis, fica claro o dom de Orfeu de estabelecer a ordem sobre o mundo, ¢
todas as suas agdes nos dois primeiros cantos do poema corroboram para essa imagem.

A cena do embate contra as sereias traz elementos que também conduzem a essa
percepcao do papel de Orfeu. Ele se defronta com monstros, assumindo seu papel
“diurno”, de her6i que subjuga a criatura monstruosa. Além disso, as sereias sdo seres
meio mulher meio aves, tipo de representagdo clara do caos — como os meios homens
que acompanham Circe, por exemplo — e de tal modo a vitoria sobre elas pode ser
encarada mais uma vez como uma vitoria da ordem sobre o caos. Elas estdo ligadas
ainda, segundo o aedo, a Perséfone (IV, vv. 496-7), e como observa Albis, “essas
conexdes com a morte sdo logo tornadas explicitas pela explicagdo de que elas matam
qualquer um que elas enredarem com suas musicas, fazendo com que eles definhem”
(1996, p. 115). O efeito do “definhar” pode ser comparado ao efeito causado pelo
veneno da serpente que mata o argonauta Mopso (IV, vv. 1502-37), evento posterior ao

encontro com as Sereias, sobre o qual Albis observa (1996, p. 115-16):

Morte por definhamento (takeddvi, IV, v. 901) é exatamente o tipo de
falecimento que o veneno da serpente leva Mopso a experimentar;
depos de seu corpo ser enrijecido pelo torpor e uma névoa negra
cobrir seus olhos, sua carne literalmente derrete por dentro, e seu
cabelo, transformado em liquido, goteja de sua pele (IV, vv. 1524-31).
A poesia grega geralmente usa a metafora do derretimento para
descrever uma pessoa definhando até a morte, mas aqui Apolonio
graficamente e grotescamente retrata o tipo de morte causada pelo
poder das sereias. Os argonautas (exceto Bute, que € salvo no ultimo
minuto por Afrodite, IV, vv. 917-19) sdo salvos das sereias pela figura
apolinea de Orfeu, que abafa a voz das sereias com seu proprio canto e
o toque da lira, um instrumento de Apolo. Para Mopso, ele mesmo
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uma figura apolinea, ndo ha ajuda de Apolo, e o poeta nervosamente
acrescenta que o deus ndo podia salva-lo mesmo que estivesse
presente.

Orfeu e Mopso representam dois aspectos de Apolo, o aspecto musical e o da
adivinhacdo, respectivamente. O poder do adivinho e do aedo estdo intimamente
ligados, observou-se anteriormente ao comentar a relagiio entre hypophétor e prophétés.
O poder de ambos se liga ao ato de revelar: o aedo revela — e preserva — o passado, € 0
profeta revela o futuro. J4 se comentou também como se relacionam intimamente a
revelacdo poética e a religiosa e, ainda, a relacdo entre o deus Apolo e os vocabulos
ligados a luz e a revelacdo, evidentes no seu epiteto “Febo”. A morte de Mopso pela
serpente tem paralelo com a figura das sereias como portadoras da morte, ligadas
diretamente pelo aedo a figura tenebrosa de Perséfone. Pode-se considerar, a partir do
comentario de Albis, que a intervengdo de Orfeu €, mais uma vez, uma acao de Apolo
em defesa dos herois, e o confronto entre o aedo e as sereias ¢, em larga escala, um
enfrentamento entre a musica das trevas, que causa destrui¢ao, escuriddo ¢ morte, ¢ a
apolinea, capaz de trazer harmonia, revelagdo e salvagdo. Ja4 a morte de Mopso ¢ a
derrota desse ideal apolineo e, portanto, vem carregada desse desespero chocante que a
descrigdo crua de seu definhar reforga.

A serpente €, considerando os varios exemplos anteriores, um ser monstruoso, e
a que ataca Mopso € especialmente terrivel por ser nascida do sangue da cabeca
decepada da Gorgona. Bute, encantado pelo poder das sereias, ¢ mais uma das vitimas
de monstros no poema, que possui seu coragdo “derretido” (iantheis/iavOeic) pelo
poder desse canto. Outro aspecto que as liga a esse universo caotico ¢ a sua propria agdo
de impelir os navegantes para fora de suas rotas, causando sua destruicdo: elas
efetivamente sdo “desvios” do caminho, da rota, sdo similares aos ventos que causam
desordem na navegagdo. E, por ser o keleustés da viagem, ¢ justamente Orfeu que
impede que a Argo saia de sua rota.

Clare (2002, p. 255) observa que, ao mencionar as sereias como filhas de uma
das Musas, o aedo cria uma relacao direta entre elas ¢ Orfeu, também filho de uma
Musa, Calipso. Elas sdo, como ele, dotadas do poder da thélxis, e o encantamento se da
por consequéncia dos seus agradaveis cantos (Ndelnowv/0éAyovoat poATowy, vv.

893-4). Porém, diferente de Orfeu, o encanto que a voz das sereias produz gera ndo
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harmonia, mas a perdi¢cao. O poder de seu canto estd mais alinhado a seducao, poder
também atribuido a Afrodite, a Medeia e a musa Erato pelo poeta.

Mas ha uma peculiaridade nessa acdo do aedo que a diferencia de todas as outras
intervengdes de Orfeu: ele efetivamente ndo usa seu dom musical para encantar as
sereias, pelo contrario, ele toca as cordas fazendo um “tumultuoso dedilhar”, um
barulho confuso que acaba por encobrir a voz delas. O gesto nada tem a ver com os
aspectos tradicionais da musica orfica, sempre destacada pela sua beleza, harmonia e
principalmente pelo efeito que causa na audiéncia. Na verdade, o papel de encantar aqui
¢ integralmente do canto das sereias, a quem se atribui — por intermédio de uma
comparagdo homérica — uma voz delicada como a de um lirio (IV, v. 903).

Um dos verbos usados por Apolonio para caracterizar o som que a lira de Orfeu

r

produz no seu confronto contra as sereias ¢ kavaxéw/kanakhéo, que tem aqui um

significado de “fazer ruido, ressoar”, indicando o estridente barulho que Orfeu realiza
na lira para encobrir a voz das sereias, com um dedilhado veloz e confuso. O que chama
a aten¢do no uso de kanakhéo é que esta € a Unica apari¢cdo dessa palavra em todo o
poema, o que pode servir para destacar o qudo Unica ¢ aquela acdo de Orfeu,
especialmente em relacdo a todas as anteriores.

Kanakhéo é utilizado, na Iliada"®, para o barulho produzido por um elmo de
bronze, ou ao ser golpeado (XVI, v. 105), ou ao cair ao chao (XVI, v. 794). O parametro
de comparagdo ¢ consequéncia de golpes, o que denota a violéncia do her6i ao tocar o
instrumento, querendo provocar um som tdo alto e que ressoe tanto quanto os elmos dos
guerreiros homéricos, que caem ao chado apds golpeados.

Além disso, o0 mesmo barulho também ¢ ouvido, na Odisseia, no momento em
que, ao reconhecer a cicatriz de Odisseu disfargado, a ama Euricleia deixa cair a bacia
de bronze com a qual lavaria os pés do heroi (XIX, v. 469). Esses eventos todos

mostram que o som que Orfeu produz com sua lira é comparavel ao do bronze
golpeado, um som metalico e estridente, produzido pela tensdo (tavOooac/tanyssas)
das cordas.

Ja outro verbo, kAovéw/klonéa, “agitar, tumultuar”, usado para o dedilhar do
aedo, ¢ encontrado outras trés vezes no proprio poema: para as mulheres lemnianas, que

se agitam — £mekAOVEOVTO Yuvaikec/epéklonéonto gyna kes — quando Jasdo marcha

5% Além disso, o verbo ¢ usado, no mesmo poema (XIX, v. 365) e em outras ocorréncias, para o ranger
dos dentes.
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em direcao ao palacio de Hipsipila (I, v. 783); quando, ao serem atacados pelos
argonautas, os bebricios sdo comparados a abelhas zumbindo agitadas numa colmeia (I,
v. 133); ou quando, apds a morte de Apsirto, os argonautas matam os colcos, ¢ sdo
comparados pelo aedo a ledes que atacam — e causam tumulto em — um rebanho (IV,
487). A ideia ¢, portanto, a de um tumulto, de uma verdadeira confusdo de sons o que
evidentemente ndo condiz com a tradicional harmonia do som da lira de Orfeu. Na
verdade, ¢ pela desarmonia que o hero6i sobrepuja as terriveis inimigas.

Porém, retomando a relagdo entre o canto das sereias € a morte de Mopso, ¢
possivel refletir sobre outro aspecto da narrativa, também comentado por Albis (1996,

p. 116):

A morte de Mopso ¢ talvez o mais terrivel evento na Argondutica e
marca o apice do desespero dos argonautas. A divida que o poeta
langa sobre a habilidade de cura de Febo também questiona se esse
deus sera capaz de conduzir a viagem que iniciou, ou 0 poema que ele
inspirou para narrar sobre ela, a uma conclusdo bem sucedida. O
desespero dos argonautas infecta a audiéncia da Argondutica, que esta
agora no meio do ultimo livro, que j4 € maior que qualquer um dos
outros trés, sem nenhuma previsdo de resolucdo da trama. Se os
leitores do Canto IV da Argondutica consideraram-no muito longo e
se retiraram, ¢ porque eles confundiram a tentativa de Apolonio de
fazer a experiéncia de seus personagens mais imediata para a
audiéncia com uma inabilidade de tratar seu material de maneira
eficiente.

Albis esta chamando a aten¢do para uma caracteristica da narrativa de Apolonio
sobre a qual ja se debrugou antes (1996, p. 55-56), ao comentar sobre a relagdo entre
narrativa e evento narrado — ao falar sobre as longas digressdes, que ele enxerga como
uma tatica do narrador que “espelha o atraso experimentado no progresso da historia”.
A conjungdo entre o progresso da narrativa e dos eventos da viagem ¢ exposta mais uma
vez quando ele observa que a duvida sobre o poder de Apolo recai tanto sobre a morte
de Mopso e o prosseguimento da viagem quanto sobre o prosseguimento da narrativa,
uma expectativa que resulta na maior extensao do livro quarto.

Além disso, ¢ importate notar que ndo se langou anteriormente qualquer duvida
sobre o auxilio de Apolo, pelo contrario, ndo apenas o deus sempre ¢ evocado como ele,
em pessoa, se revela aos herdis. E a duvida — do aedo sobre seu poema e dos herois
sobre o seu retorno — precede justamente um evento no qual se demanda a intervencao
direta de um de seus dons, a musica, para impedir a destruicdo. Mas, como a propria

musica de Orfeu soa confusa e tumultuosa — talvez como consequéncia desse desespero
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pelo retorno seguro —, pode-se inferir que ndo ha a presenca de Apolo naquele momento
também. E, sem Apolo, o que Orfeu faz ndo ¢ musica, mas um imenso barulho confuso,
que apesar disso logra salvar quase todos os herois; a queda de Bute, neste contexto,
apresenta uma segunda vez a falibilidade do poder de Apolo, que nao foi capaz salvar
Mopso e Bute.

Outro fator interessante, destacado por Goldhill, ¢ como a diferenca entre as
versdes de Apolonio e Homero sobre as sereias ¢ refletida pelo préprio contetido do
poema. Comparando a mesma cena na Odisseia € na Argondutica, Goldhill (1991, p.
299) comenta sobre esses niveis de relacao e interpretacao, retomando a utilizagdo do

verbo kanakhéo nas obras:

Ao invés de ouvir as Sereias e, de tal forma estar apto, como Odisseu,
a repetir a inelutavel seducdo de sua cangdo (para uma audiéncia
encantada), ¢ ao invés de ter as suas orelhas bloqueadas, como a
tripulagdo de Odisseu, os argonautas sdo salvos pela sobreposicao de
sons de Orfeu. Apoldnio, o ‘poeta ideal’ dentro do poema, toca sobre
as vozes das antigas figuras do conhecimento e cangdo. Enquanto
Apolonio reescreve as representacdes anteriores, ele pinta o
descendente das Musas na expedicdo derrotando as descendentes das
Musas que ameacdo a expedigdo, para que o leitor também ndo possa
ouvir o que elas cantam. Ainda, o verbo kavaxnoev/kandkhesen,
‘ressoar’, ocorre apenas uma vez em Homero"’ (0d. XIX, v. 469),
quando a bacia d’agua cai ao chdo no momento em que Euricleia
reconhece a cicatriz de Odisseu. Mesmo do modo que a competicao de
vozes € representada, ela € expressa por intermédio de uma construgao
especifica Unica de uma conjungdo signifivativa entre memoria e
reconhecimento.

Goldhill prossegue, destacando como o zumbido dos ouvidos dos argonautas,
em IV, v. 908 ecoa a descri¢ao dos efeitos do amor em Safo, o que desemboca em outro
ponto singular — retomando mais uma vez a comparagdo entre Mopso e Bute. Apesar de
cair em perdi¢cdo, Bute € salvo por Afrodite. A presenca da deusa do amor pode parecer
ter uma importancia meramente etiolégica, mas nao € de todo equivocado lembrar dois
pontos cruciais acerca da maneira como ela pode ser evocada: em primeiro lugar, como
representante daquele amor empedocliano que une e mantém o cosmos, Afrodite pode
ser aqui justamente a responsavel por, em meio ao caos da destruicdo imposta pelas
sereias e o caos da lira de Orfeu, trazer a ordem de volta, pelo menos para o argonauta

desgarrado; em segundo lugar, pode-se pensar o insucesso de Apolo (Orfeu) e o

"% Goldhill destaca que essa é a unica utilizagio desta especifica forma, kavaxnoev/kandakhesen, em
Homero.
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“sucesso” de Afrodite como uma simbologia — que ndo ¢ nova no poema — da vitoria e
supremacia do universo do amor.

Considerando-se que a presenga de Medeia na expedi¢do se da por interferéncia
direta dos deuses do amor, Afrodite e Eros, € sob o patrocinio poético de Erato, e que o
Canto quarto se inicia evocando diretamente Medeia como centro da narrativa, pode-se
aproximar mais uma vez a morte de Mopso e a queda de Bute por outra perspectiva.
Quando Mopso ¢ derretido, Medeia e suas acompanhantes fogem amedrontadas,
situagdo que ndo parece coerente com uma feiticeira poderosa que ha pouco subjugara
ela mesma uma serpente gigante e monstruosa. Parece ficar claro que o destino de
Mopso ¢ irreversivel, e que nenhuma divindade ¢ capaz de interferir em seu favor.
Diferente do destino de Bute que sera salvo, levado ao cabo Lilibeu e, como observa em
nota Sanchez (1996, p. 301, v. 707), tera com a deusa do amor um filho, Erice, que
fundara ali mesmo um templo em honra a mae.

Enquanto a morte do advinho ¢ uma desgraga irreversivel, a partida de Bute traz
a consagracao da deusa do amor em oposi¢do ao insucesso do deus da musica e da
adivinhagdo. A préxima interferéncia de Orfeu se dara, justamente, no casamento de
Jasdo e Medeia, como condutor do cortejo e cantor do Himeneu em honra aos noivos.
Ou seja, € o heroi apolineo assumindo o seu papel de conciliador, mas numa situagao
ligada ao amor. Somente em sua Ultima apari¢do, quando os argonautas precisam sair do
lago de Tritdo, é que Orfeu recorrerd a Apolo, uma renovagao do pacto que visa permitir
o retorno em seguranga dos herdis — mas, como se observard a seguir, ndo sera

suficiente para tanto.
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2. OS FESTEJOS PELO CASAMENTO DE JASAO E MEDEIA (VV. 1155-1160; vv.

1182-1200)

1155 [...]Jotd" évixepotlv
dovEATA VWUT|OXVTES XQNLA, HUT) TIOLV €C AAKTV
duopevéwv aldnAog émiBoloetev GULAOG,
KQAATA O’ eVPVAAOLS E0TEUUEVOL AKQEUOVETOLY,
gupeAéwe, Opdnog vmat Atya popuiCovtog

1160 voudpdilaig VHéEvaLoV ML TTQOUOAT)OLV REWOV.
[..]
Nowag d¢ yvvaikeg aoAAéeg €ktoOL TLEYWV
Batvov émoPopevat oLV O’ AvEéQeg AyQolwTAL
Nvteov eloaiovteg, émel vnpeoTéa PAELY

1185 “Hon emmpoéniev. dyev 0’ O HEV €KKQLTOV AAAWV
AQVELOV UNAWYV, 0 O’ &eQYNATV ETL TTOQFLV:
AAAOLD Adpdrpoonac Emoxedov iotaoav otvov
kiovaoOat: Ovéwv 0’ doFnAd0L krjkLe Aryvig.
al d& moAvkunToug Eavoug PEQOV, Ol YUVAIKEG,

1190 petAd te xovooio kat dAAoiny émi tolowv
ayAainv, olnv te veolvyeg évtovovat:
OapuPevv d’' elcoQOdWOAL AQLTIRETEWY 1)QWWV
eldea kat poodag, €v 0é oprov Oldygolo
LIOV DTt POQULY YOS EUKQEKTOL KAl A0ONG

1195 tapdéa oryaAoevtt médOV kQoTEOVTA TTEdIAW.
voudpatd’ apprya aoal, 0te HVoaLTo YALOLO,
(HeQoevO’ vuévatov avrmvov: dAdote O avte
0l00ev olat dedov EAlcoopeval TteQL KUKAOV,
"Hon, ogio ékntu: ob yao kat émi poeot Onkag

1200 Aprn), mukvov pdobat Emog AAkLvooLo.
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1155 [...] Eles, em suas maos
brandindo as langas guerreiras — nao antes que, com violéncia,
a tropa dos inimigos atacasse inesperadamente'®” —
com as cabegas coroadas de ramos frondosos,
harmoniosamente, sob o claro som da forminge de Orfeu,
1160 o canto himeneu junto a entrada da cadmara nupcial.

]

Para ver os herdis, as mulheres foram em grupo
para fora das muralhas. E os camponeses,
ouvindo, vieram ao seu encontro, pois a verdadeira noticia
1185 Hera havia divulgado. Um levava uma ovelha, de um rebanho
selecionada, outro uma novilha ainda ndo apta ao trabalho.
e outro ainda grandes jarros de vinho depositaram ali proximo
para misturar. A fumaga das imolagdes ascendia ao longe.
Elas, tats mulheres que eram, traziam vestidos de muito trabalho,
1190 presentes de ouro e também outros aderecos,
com 0s quais as recém casadas se adornam.
Impressionavam-se em contemplar o aspecto e a beleza
dos distintos herois, e entre eles o filho de Eagro,
que ao som da forminge de bom som e do canto
1195 batia no solo com a cintilante sandalia.
E todas as ninfas conjuntamente, quando ele lembrava o casamento,
o encantador himeneu entoavam. E, uma outra vez de novo,
completamente s6s cantavam girando em circulo,
Hera, em tua honra. Pois tu colocaste no peito
1200 de Arete revelar a sdbia palavra de Alcinoo.

10 A opeio pelos travessdes no lugar das virgulas busca enfatizar o efeito apositivo da afirmagao.
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2.1. Cancao de (des)unido

Poder-se-ia supor como algo natural que Orfeu, por ser o Unico aedo a realizar
performances na Argondutica, assumisse o papel de condutor dos ritos de casamento de
Jasdo e Medeia na corte de Alcinoo. Nao obstante serem duas curtas aparigdes, ha
alguns elementos singulares nessa performance que condizem com o “novo” papel de
Orfeu no poema apoés a entrada de Medeia.

Em primeiro lugar, como ja foi adiantado no capitulo anterior, Orfeu coloca sua
musica a servico de um ritual de unido amorosa. A musica, como ja observado
anteriormente, estd ligada aquilo que Durand chama de fase mistica do regime noturno
do imaginario, e estd intimamente relacionada ao universo do erético e da sexualidade
pela instancia do ritmo, do ciclo. Ha de se observar, ainda, que ¢ atribuido pelo aedo as
divindades ligadas ao amor como Erato e Afrodite o poder de encantar, da thélxis, o
mesmo que Orfeu domina e com o qual auxilia os argonautas em sua viagem. O mesmo
poder de estabelecer a harmonia entre conflitantes, de tal modo, € o que estabelece a
harmonia do amor. Vale lembrar também que a influéncia da filosofia empedocliana
sobre Apolonio se faz sentir, especialmente, na cosmogonia que Orfeu canta no
primeiro Canto, na qual o papel do amor ¢ o de unir, de organizar os elementos.

Aqui esse papel se torna mais evidente, com a condu¢do pelo herdi cantor do
himeneu em honra aos noivos, que se casam na terra estrangeira de Alcinoo. E, ndo por
acaso, a divindade invocada sera Hera, assumindo sua caracteristica de divindade dos
casamentos, € também como aquela que teria feito Arete, mulher de Alcinoo, se
convencer a receber os herois e celebrar as bodas.

O primeiro dos trechos selecionados possui uma passagem significativa, mas de
inicialmente de dificil solucdo para o tradutor. A evocagdo ao ataque inesperado de
inimigos leva a crer que os argonautas brandiam suas lancas tendo em vista um possivel
ataque surpresa, possivelmente dos colcos, que perseguiam os herois. Porém, poder-se-
ia interpretar a movimentagdo dos herdis também como uma coreografia, similar aquela
descrita em honra a Cibele no primeiro Canto, que acompanha a musica de Orfeu. Isso
se justifica porque, além de brandirem as armas, os herdis possuem coroas em suas
cabecas ¢ entoam o himeneu.

Ha um contraponto significativo entre essa imagem dos guerreiros € 0 momento
de consagracdo do amor. Essa oposi¢cdo ja se mostrou central para o aedo em outros

momentos, como na cena do Canto III em que Mopso interpreta o véo de uma pomba a
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fugir de um gavido como um sinal de Afrodite de que os argonautas devem buscar o
auxilio de Medeia. A decisdo ¢ importante, pois surge em resposta a desolagdo de Jasdo
e dos companheiros com as provas aparentemente insuperaveis impostas pelo rei Eetes,
além de se colocar em clara oposi¢do a viruléncia de Peleu, que exortara os
companheiros ao se predispor a derrotar ele mesmo os touros de bronze de Eetes (III,
vv. 506-514). Neste contexto, o voo da pomba em fuga ¢ interpretado pelo adivinho
como um augurio que se referia ao conselho de Fineu, de que procurassem a ajuda de
Cipris (II, vv. 423-25), ou seja, que resolvessem sua situacao por intermédio dos dons
de Afrodite. E evidente — para Mopso e, por consequéncia, para a audiéncia — que as
palavras de Fineu soaram como uma adverténcia para que os herdis procurassem a ajuda
de Medeia, convencendo-a a ajudé-los através da seducdo, do tipo de thélxis que € do
universo de Afrodite.

Ha ainda aque se destacar na cena do Canto II a oposicdo significativa entre a

violéncia do gavido - [inv/bién, “forca” — e a docura da pomba161

peiAixoc/meilikhos, “doce” —, que pode ai simbolizar justamente, de um lado, a
predisposicdo belicosa de Peleu e, de outro, o plano urdido por Argo, sobrinho de
Medeia, e endossado por Mopso, que envolve a conquista da confianca da jovem por
intermédio da sedugdo erdtica/amorosa. Essa oposi¢ao € significativa pois evoca outra
cena, em I, vv. 1049-50, quando os Doliones fogem do ataque dos argonautas como
pombas fogem de gavides. Esta ¢ uma das raras cenas de combate e violéncia dos
argonautas contra algum inimigo — e, como ja foi observado, o ato é consequéncia de
um grave engano por parte dos herais.

E importante destacar, de tal modo, a simbologia que opde a forca e a
belicosidade do gavido a dogura da pomba, pois esta oposicdo remete diretamente a
relacdo entre Ares e Afrodite, j& inserida pela descri¢do do manto de Jasdo (I, vv. 742-
46), mas que aparece com mais for¢a na passagem em questdo. E, no momento em que
o aedo descreve os argonautas a brandirem os escudos e cantarem o himeneu em

acompanhamento a Orfeu, ele classifica as langas dos herdis como aora/aréia,

“guerreiras”, palavra evidentemente relacionada ao nome do deus da guerra. A imagem

1" A pomba é uma ave simbolo de Afrodite, e Mooney (1912, p. 253) destaca a passagem do canto VI da
Eneida de Virgilio, na qual duas pombas ligadas a Vénus surgem para guiar o heréi Eneias em sua busca
pelo ramo dourado. Sanchez (p. 228, n. 455) compara o gavido a Eetes, e observa que o triunfo de uma
ave cagadora sobre sua vitima era encarado como um pressagio favoravel em Homero. A inversdo da
situacdo simboliza o triunfo do amor sobre a guerra, pelo menos nesse caso, como ferramenta para a
vitéria dos argonautas.
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dos guerreiros completamente armados para a batalha, com as langas nas maos mas, ao
mesmo tempo, portando em suas cabegas “coroas frondosas” e cantando o himeneu ¢
uma conjung¢ao tao expressiva entre os universos da guerra e do amor quanto a descrigdo
do manto de Jasdo. E o papel do canto de Orfeu, nesse contexto, ndo ¢ simplesmente o
de condutor do ritual, mas significativamente o de harmonizador desses universos
contrarios.

A conjun¢@o entre contrarios torna a coreografia em frente ao leito nupcial um
movimento de entrada do her6i apolineo diurno no universo mistico noturno da
harmonizagdo. O fato de a camara nupcial ser uma caverna, neste caso, deixa de ser
apenas um detalhe para se mostrar algo ainda mais significativo na constelagdo de
simbolos evocados pela cena. Essas simbologias tornam quase desnecessario estender-
se longamente em uma possivel relagdo simbolica entre a langa que os herois erguem
como um instrumento falico e a caverna como simbolo do feminino, pois ¢ uma
simbologia evidente demais em comparagdo a tudo o que ja foi observado, mas nio se
pode deixar de pontuar que € na caverna que se consumarda o ato sexual que
sacramentard unido entre Jasdao e Medeia.

Mas um ponto importante relacionado a unido, € que sempre permanece no
poema como um pano de fundo, ¢ o destino funesto do casal. Apolonio destaca logo
apods a cena acima que o desejo dos dois jovens ndo era se casar na terra de Alcino, mas
em suas proprias casas, porém as circunstancias os obrigam a fazer o contrario. Goldhill
observa que, a consumagdo do casamento dos dois se dd por um ato sexual sobre o
proprio velo dourado — ato que une o objeto que foi a causa da viagem a consequéncia
desta, que ¢ o rapto da princesa —, ¢ acompanha uma visdo pessimista da condi¢do

humana, conforme esta expressa nas palavras do préprio aedo (IV, vv. 1165-67):

1165 &AA& ya obmote puAa dunnabéwv avOowmwv
TeQMWANG EMERNUeV OAw TOdL: oLV O€ TIC arlel
TCET) MAQUEUPAWKEV ELPoooVLVIOY AViN.

1165 Mas nunca a raga dos muito sofridos homens
prazer alcangamos com pé seguro: sempre
alguma amarga tristeza anda junto a felicidade.

Essa sequéncia acaba por antecipar de modo pungente os terriveis eventos que
serdo consequéncia do casamento dos personagens. A tragicidade da afirmagdo do aedo

serve de lembranga para a audiéncia de que mesmo que a cena traga em si grande



293

felicidade, o que se acompanha ali ¢ o casamento de duas figuras destinadas a
destruicdo, e o lamento pela auséncia do lar traz 8 memoria a lembranga de que aqueles
jovens sdo figuras desertadas, em terra estrangeira para ambos, celebrando uma unido
realizadada as pressas durante uma fuga, consequéncia de terriveis crimes — o roubo do
velo e a morte de Apsirto.

Pode-se recuperar, além da evidente referéncia a tragédia euripidiana, a intengdo
original de Pélias ao enviar o jovem Jasdo para a Colquida: a de que a viagem acabasse
em insucesso. E possivel enxergar uma associacio entre o “pé seguro”, 6Aw modi/hdloi
podi, e o pé descalgo do herdi, que caminha em dire¢ao ao reino de Pélias sem saber que
estava para ser jogado em uma aventura de vida ou morte com a mesma seguranga que

caminha para um destino funesto ao unir-se a jovem colquida. Sobre esse casamento,

Goldhill comenta (1991, p. 320):

Ainda mais, a abertura do velocino dourado se da de modo a tornar o
casamento (v. 1143) Tiunjelg te kat aotduog, “honrado e matéria de
canto”. Enquanto “matéria de canto” pode implicar o Himeneu
(referido em v. 1160), ele também recupera (nesta precisa conjuntura
de consumacdo) a tragédia do casamento que vira, como,
inevitavelmente e com maravilhosa precisdo, o eco de um dos usos do
termo por Homero enfatiza: Helena em //. V1, v. 353 diz a Heitor que o
destino funesto de seu casamento com Paris foi enviado por Zeus para
que o casal possa ser “matéria de cangdo” (dotdovaoidimoi) “para
futuras geracdes de homens”. Enquanto os encontros erdticos de
Odisseu sdo estruturados em direcdo a confirmacdo do ideal que ele
exalta em Nausicaa, a narragdo de Jasdao e Medeia é constantemente
minada pela inevitabilidade da violenta tragédia que esta por vir.

A consumacdo do casamento de Jasdo e Medeia é o preludio claro de uma
desgraga, que se prenuncia outras vezes no poema — como quando, por exemplo, Jasdo
evoca a relacdo entre Teseu e Ariadne como exemplo para ambos. A ironia do aedo ¢
mais uma vez a lembranga, para a audiéncia conhecedora da dimensao do mito, de que a
viagem dos argonautas ndo representa apenas uma conquista desses “herdis de
antigamente”, mas o fundamento de outra narrativa, trdgica, inspiracdo do aedo da
Argonautica e ao mesmo tempo consequéncia dos eventos que ele canta.

No trecho seguinte, os feacios se unem aos celebrantes e contribuem para o
banquete com ovelhas, vinho e outras oferendas. A cena de alegria e festa contrasta com
a colocagdo anterior do aedo, o que pode acabar fazendo com que toda a alegria do

casamento soe algo um tanto efémero — a ideia da felicidade passageira permanece.
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Entdo, mais uma vez, o aedo menciona Orfeu, a bater o pé no chao com sua sandalia e a
entoar o himeneu, acompanhado por todos. Como em outros momentos, nao ¢ relatado
o contetido do canto muito menos ¢ dada voz ao aedo, apenas sua performance é
destacada.

A meng¢do a Hera no trecho, portanto, ganha uma dimensdo bem maior se se
considerar todos os pontos levantados até aqui. Ela ndo apenas ¢ a patrocinadora do
casamento, mas no caso daquele casamento especifico, ela ¢ a motivadora principal de
tudo o que concerne a Jasdo e Medeia — Hera estd por trds tanto da viagem dos
argonautas quanto da intervengao de Eros que leva Medeia a se apaixonar por Jasdo. E,
indiretamente, o aedo lembra sua audiéncia de que Hera ¢ a principal responsavel por

tras do destino funesto desse casal.



295

3. INTERCESSAO DE ORFEU JUNTO AS NINFAS DO JARDIM DAS HESPERIDES

PARA QUE ELAS APLAQUEM A SEDE DOS ARGONAUTAS (IV, vv. 1393-1456)
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Entdo, como caes raivosos, apressados

uma fonte buscavam. Pois a abrasadora sede jazia

sobre eles com sua angustia e dores, € ndo perderam tempo
vagando. Chegaram a terra sagrada, na qual Ladon,

a serpente subterranea, ainda no dia anterior

protegia as douradas macas no lar de Atlas. Ao redor as ninfas
Hespérides se ocupavam com amaveis cantos.

Mas entdo ela, ja por Héracles dilacerada

jazia junto ao tronco de uma macieira. Apenas a ponta

de sua cauda se movia, mas desde sua cabeca até

o final de sua negra coluna jazia sem vida. Havendo deixado
as flechas com o veneno amargo da hidra de Lerna no seu sangue,
moscas secavam-se em suas putridas feridas.

Perto, as Hespérides, com as brancas maos sobre

as cabegas louras, gemiam alto. Eles se aproximaram

juntos repentinamente: rapidamente elas em po e terra,

ali mesmo se transformaram. Orfeu compreendeu

o divino prodigio, e a elas dirigiu stplicas:

“O belas e benévolas divindades, sede propicias, soberanas,
quer sejais enumeradas entre as deusas celestes,

quer entre as ctonicas, quer chamadas ninfas

solitarias! Vinde, 6 ninfas, sagrada raga de Oceano,

aparecei diante de nds, desejosos, revelando

ou alguma nascente de 4gua de uma rocha, ou alguma

sagrada corrente jorrando da terra, deusas, que aplaque

a sede que nos queima incessante.

E se outra vez a terra Acaia chegarmos a navegar,

entdo as primeiras entre as deusas inimeros presentes,
libacdes e banquetes ofertaremos agradecidos.”

Assim falou, suplicando com voz diligente. E elas se apiedaram
prontamente de suas afli¢des. E da terra fizeram brotar
primeiramente erva; e da erva para o alto

brotaram longos ramos; e logo frondosos brotos

muito acima do solo cresciam eretos.

Héspere tornou-se um alamo, Eriteia um olmo,

Egle um sagrado tronco de salgueiro. E por fim, daquelas
arvores, justamente como eram, de novo

apareceram, incomensuravel maravilha, e Egle pronunciou
gentis palavras em resposta aos seus anseios:

“Certamente que, como um grande proveito em vossos percalgos,
até aqui veio o mais canalha, que tirou a vida

da serpente guardid e partiu levando as magas douradas

das deusas. Odiosa dor nos deixou.

Pois ontem veio um homem, o mais funesto em insoléncia

e figura, e seus olhos reluziam sob a terrivel fronte,
impiedoso! Ao seu redor vestia a pele crua, ndo curtidam,

de um colossal ledo. Carregava um inflexivel ramo de oliveira
e um arco, flechado pelo qual pereceu esse monstro.

120 her6i retira a pele do ledo de Nemeia e a utiliza diretamente sobre o corpo, ressaltando mais uma vez
a selvageria de Héracles.
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Veio pois aquele também, como quem viajando a pé a essa terra
ressecado'® pela sede. E lancava-se por este lugar,
procurando por dgua, que ndo era capaz de ver em lugar algum.
Mas aqui ha uma rocha, perto do lago Tritao,

1445 e, ou por ter refletido, ou pelo conselho de um deus,
com o p¢ ele bateu na base e fez jorrar 4gua abundante.
Entdo ele, com ambas as maos e o peito apoiados no solo,
da fendida pedra bebeu sem medida, de modo que o profundo
estdmago, tal qual um animal que pasta, caiu saciado.”

1450 Assim falou. E eles, ao lugar no qual Egle indicou uma bem vinda
fonte, subitamente correram alegres para encontra-la.
E, como quando em torno de uma fenda estreita circundam
em grupo formigas cultivadoras da terra, ou quando moscas
em torno de uma pequena gota de doce mel

1455 se atiram, juntas, num desejar insaciavel, assim juntos
os Minios rodeavam em torno da fonte na rocha.

163 KaoxaAéog/karkhaléos, literalmente “aspero”, em referéncia a situagao sedenta de Héracles.
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3.1. A sombra do heréi ausente

Apesar de ser abandonado pelos companheiros no Canto I, Héracles paira por
todo o poema como uma sombra, que acompanha os herois nos bastidores. Ele chega a
ser mencionado mais vezes que alguns dos argonautas, o que demonstra como a
auséncia do her6i ¢ sentida ao longo do poema. Nao por acaso, alguns eventos
coincidem com situagdes do seu ciclo heroico, como o encontro com as aves do lago
Estinfalo, o resgate dos companheiros dele no combate contra as amazonas, dentre
outros. Albis (1996, p. 63), comentando conclusdes de DeForest sobre essa presenca de

Héracles no poema, observa:

DeForest €, no entando, perceptiva o notar que por toda a Argondutica
somos lembrados que Héracles esta seguindo um caminho préprio.
Isso se torna mais evidente quando os argonautas quase travam
contato com ele, chegando ao jardim das Hespérides apenas um dia
depois de Héracles ter estado 1a (IV, v. 1436). Apesar de todos os
personagens que os argonautas deixam pra tras presumivelmente
continuem suas proprias atividades, eles sdo de pouco interesse em
comparacdo com Héracles. [...] Tais lembretes de que a historia de
Héracles esta ocorrendo em paralelo a histéria dos argonautas sdo
consoantes com o retrato de seu poema como uma jornada. Conduzir
uma jornada ocasiona fazer uma série de decisdes sobre que rotas
seguir, ¢ uma decisdo de ndo seguir certa rota ndo nega a existéncia
daquela rota. Apoldnio transmite essa sensag¢ao ao aludir ao caminho
separado que Héracles esta seguindo.

O que Albis destaca € algo que ja foi reiterado ao longo do trabalho, ou seja, que
uma das leituras permitidas pela composicdo da Argondutica ¢ de que o poema e a
viagem sdao caminhos analogos. Ao apresentar os caminhos paralelos a viagem, o aedo
evidencia sua autonomia na escolha deste caminho especifico — algo que ocorre desde o
inicio do poema, com a op¢do de ndo cantar a constru¢do da nau porque este ¢ um
evento que “outros aedos celebraram”, por exemplo. Essas escolhas sdo intimeras, e por
vezes o aedo torna evidente que héd outro caminho possivel — e abonado pela tradicao —
para se apresentar dado evento narrado. De tal modo, Apoldnio ndo apenas presta
reveréncia a tradicdo, mas explicita mais uma vez sua autoconsciéncia literdria,
caracteristica singular dos autores da Helenistica.

A maneira como Apolonio costura a narrativa paralela de Héracles com o seu
poema sobre os argonautas tem seu apice no encontro dos argonautas com as ninfas

Hespérides, provavelmente o evento mais significativo no que diz respeito ao her6i
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ausente. A busca pelos frutos dourados do jardim das Hespérides ¢ um dos famosos
doze trabalhos, e ndo apenas os herdis se deparam com rastros claros da acdo de
Héracles, como o evento os levara a uma busca fracassada pelo filho de Zeus.
Consumidos por uma terrivel sede, os argonautas se encontram com o cadaver
da serpente Ladon, que o aedo diz ter sido morta no dia anterior por Héracles. Vé-se,

mais uma vez, a imagem do monstro ofidio que enfrenta e sucumbe diante do heroi. E,
como em outros casos, esse monstro ¢ uma criatura cténica — x00viog opic/khtonios

Ophis, um ser ligado as profundezas.

Com a descri¢ao detalhada do corpo putrefato da criatura, o aedo cria um forte
contraste com o ambiente leve e bucodlico do jardim, no qual “as ninfas Hespérides se
ocupavam com amaveis cantos”. A imagem cria um impacto ecfrastico, num quadro que
parece reforgar a brutalidade das acdes de Héracles. De fato, a serpente que protegia o
velocino dourado fora vencida ndo pela violéncia, mas pela interferéncia da magia de
Medeia. E um retrato da maior parte dos sucessos dos argonautas, sempre alcangados
por intermédio de agdes nao belicosas. Tanto que, quando ocorrem, as agdes violentas
sdo crimes terriveis — como as mortes de Cizico e Apsirto. A Unica outra violéncia
cometida pelos argonautas ¢ a vitoria sobre Amico e seus soldados. Porém, como ja foi
observado, Amico ¢ um representante do mesmo tipo de selvageria que caracteriza
Héracles — basta lembrar a parafernalia que ostenta o rei — e, ndo por acaso, foi
trucidado por outro filho de Zeus, Polideuces. A violéncia e a for¢a dos filhos de Zeus
recuperam, nesse sentido, as proprias violéncia e forga caracteristicas do rei dos deuses,
bién e kratos, com as quais governa o universo (Hes. 7. vv. 385-88).

Outro contraste significativo ¢ que, enquanto Héracles supera a maioria de seus
obstaculos sozinho, os argonautas quase sempre recebem ajuda de alguma figura para
atingir seus objetivos. Albis observa, alids, que hd uma predominancia de adjuvantes
femininas, especialmente no Canto IV, depois da entrada de Medeia como a principal

ajudante (1996, p. 113):

O padrao continua no livro IV, no qual o poeta retrata o narrador
como especialmente dependente das Musas, e os argonautas sdo
repetidamente auxiliados por uma larga gama de figuras femininas:
Circe, as Nereidas, Arete, as ninfas da Libia e finalmente as
Hespérides. A conducao pelas Nereidas dos argonautas através das
Rochas Movedigas forma uma composi¢do em circulo com a
passagem dos heroéis através das Rochas Cianeias no Canto II, mas
também prové um fino contraste com aquela passagem. Apesar de
Atena lhes dar um empurrdo final através das Rochas Cianeias no
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livro II, os argonautas obtém sucesso principalmente por intermédio
de sua propria forca e pela habilidade de Tifis. Quando passam através
das Rochas Movedigas, porém, o papel dos argonautas ¢ inteiramente
passivo; as nereidas passam a Argo como jovens meninas jogam uma
bola (IV, vv. 948-50). A comparacdo entre a Argo e sua tripulagdo e
uma bola inanimada nessa passagem indica quao pouco os argonautas
contribuem para a navegacgdo. Eles entregam o controle da Argo da
mesma forma que Apolonio entrega o controle de sua narrativa para as
Musas em sua invocacao ao inicio desse livro.

E importante destacar, como Albis, a assumida dependéncia do aedo em relagio
as Musas neste momento, pois, no inicio do poema, o aedo salientara que sua relagcdo
com as Musas diferia daquela assumida pelos aedos do passado, ao afirmar que elas
seriam as “intérpretes”, hypophétores, do seu canto (I, v. 22). Submetendo a voz das
Musas ao seu canto, sendo elas apenas as suas intérpretes, o aedo se coloca como
responsdvel autoconsciente pelo seu poema, algo que fica evidente desde o inicio,
quando se apresenta em primeira pessoa — mnésomai, “lembrarei” (I, v. 2). A inversdo
dos poderes sobre o canto coincide com a perda de poder da tripulagdo e, como se
observou anteriormente, do proprio Orfeu e de Apolo. O rumo do poema se coloca nas
maos das Musas assim como o retorno dos argonautas se coloca nas maos de Medeia e
de outras mulheres, a ponto de as grandes representantes da thélxis no Canto IV serem
as Sereias.

Outra relagdo importante que se pode estabelecer ¢ entre Ladon e a morte de
Mopso. A cena do argonauta derretendo pela acdo do veneno de uma serpente € tao
violenta graficamente quanto a descri¢do do cadaver de Ladon. E a énfase do aedo no
fato de que Apolo ndo seria capaz de salvar Mopso refor¢a a auséncia do deus, como ja
se destacou. O aedo ja destacara no catalogo o fato de Mopso ter sido instruido pelo
proprio Apolo (I, vv. 65-6) e, para Albis, essa auséncia da figura de Apolo funciona
como um comentario “sobre o fracasso da poesia que carece de uma poderosa fonte de
inspiragdo” (1996, p. 115). Mais uma vez, Apolonio aproxima o caminho do poema do
dos argonautas.

Logo ap6s a descricdo do cadaver, os argonautas entram em contato com as
Hespérides. Porém, gemendo em agonia pelo ataque de Héracles, as deusas se
transformam em p6 ao vé-los. A fuga das Hespérides exige a intervencao de Orfeu, que
lhes dirige um longo discurso clamando a ajuda das jovens divindades. Clare (2002, p.
257) comenta que o discurso de Orfeu ¢ “o mais elaborado e sofisticado de todos os

apelos por assisténcia divina no poema, um modelo de dever e suplica de sucesso”. A
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implicacdo direta disso ¢ que, diferente dos momentos em que se utiliza de sua musica e
canto, a a¢do de Orfeu ndo possui interferéncia nenhuma de sua faceta de aedo.

Porém, numa situacdo em que os argonautas encontram-se sem a protecdao de
Apolo, sob circunstancias adversas, Orfeu exerce esse papel por outros caminhos, seja
ao tocar em sua harpa barulhos cadticos ao invés de musica para subjugar a thélxis das
Sereias, seja intervindo como lider religioso, fazendo uma suplica as divindades que
apenas ele seria capaz de fazer diretamente.

O tunico evento no Canto IV em que Orfeu usa a plena capacidade que possui
como aedo ¢ no casamento de Jasdo e Medeia, mais uma vez agindo como essa “figura
de integragdo”. Porém, como ja se observou, mesmo obtendo “sucesso” em sua agdo,
Orfeu desenvolve sua performance dentro do universo amoroso, do universo regido por
Afrodite e Eros, e ndo Apolo. A sua musica, desde o inicio do poema, sempre esteve
trabalhando em favor da harmonia, da integracdo, mas no Canto IV, se ndo muda a
funcdo, com a mudanga representada pela entrada de Medeia, muda o modo ou os

contextos de atuacdo de Orfeu.

3.2. Figura de integracao

Alvarez (2008, p. 1346-7) comenta que Busch, ao analisar esta cena e a seguinte,
do oferecimento da tripode, defende que estas sdo duas ocasides nas quais o herdi ndo
atua nem como sacerdote, nem mago ou advinho, mas “emprega a razao ou a perfei¢ao
de sua arte” em prol de libertar os companheiros do perigo. Porém o mesmo Alvarez
critica essa visao, observando que Orfeu atua, em ambos os casos, como um mediador
entre 0 humano e o divino, “pois se dirige as Hespérides como deusas e propicia a
intervengdo de Tritdo oferecendo-lhe um tripode”, acdes que podem ser encaradas,
respectivamente, como situagdes de oragdo e oferenda. A outra proposta que Alvarez

cita, de Kdkhnen, parece ser muito mais produtiva:

Orfeu seria uma “figura de integrac@o”: esta a margem do grupo, nao
toma parte em suas discussdes, suas intervengdes sdo espontineas e
ndo requeridas ¢ ndo tem um efeito direto na meta da viagem (a
obten¢do ou conservacao do velocino), mas sdo sempre efetivas e suas
propostas sdo aceitas. Serviria para manter a integragao e a unidade do
grupo, livrando-o dos perigos externos e internos.
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E evidente que, assumindo-o de tal modo como essa “figura de integra¢io”,
Orfeu mantém sua primeira e mais importante caracteristica, ou seja, de ser o
responsavel pela harmonia, o representante do cosmos no poema. Essa perspectiva
levantada por Alvarez ¢ Kokhnen condiz plenamente com todas as caracteristicas do
personagem, tanto na esfera religiosa quanto na esfera magica. Ele ¢ figura de
integracdo na medida que, efetivamente, mantém a unidade e a harmonia entre os herdis
e permite a ligacdo desses herdis com o universo do sagrado.

Aqui se faz necessario mais uma vez retornar a proposta de oposi¢ao entre o
universo da ordem e do caos, de Orfeu e Medeia, para situar ambos em relagao aos seus
supostos regimes. Orfeu foi, inicialmente, proposto como um representante do regime
diurno, dados os varios simbolos que ostenta e a sua relagdo com o deus Apolo. Essa
proposi¢do partiu da oposicdo notada por Clare entre o personagem e Medeia,
representante do chamado regime noturno. Porém, como foi visto, assim como Medeia
caminha pelo regime diurno, pode-se notar que Orfeu possui elementos que o conduzem
ao lado noturno do imaginario. O regime da unido, da ligagdo ¢ da harmonia ¢ o regime
noturno, ¢ ndo apenas ao fim do poema, mas desde o seu inicio, a natureza do filho de
Eagro ¢ a de integrador, de harmonizador. A ordem do cosmos, alids, ¢ consequéncia de
seu poder de unir, de harmonizar as forcas, poder analogo ao do amor, na cosmogonia
empedocliana.

Em contraposi¢do, no momento em que Apsirto e os colcos perseguem os
argonautas, o aedo afirma que Medeia se tornara “objeto de disputa”,
audrjorotov/amphériston (IV, v. 346), motivo pelo qual se sugere que a abandonem e
sigam com o velocino. Essa possibilidade enfurece a jovem pois, como observa Green
(1997, p. 307), fica claro que os argonautas ndo arriscariam seu objetivo principal — a
busca pelo velo — pela jovem.

Ao contrario de Orfeu, portanto, Medeia ¢ motivo de conflito e desarmonia entre
os herdis, algo que € notavel desde o momento em que Idas se mostra contrario ao plano
de utilizar sua ajuda (III, vv. 558-563). E quando toma ciéncia da possibilidade do
abandono, Medeia direciona sua furia a Jasdo, especificamente, ndo apenas porque ele é
o lider, mas porque ele prometera a ela honra e gloria em lolco. A desonra de Jasdo, a
violéncia contra a timé, ¢ a condutora da reprova feita pela jovem e, ndo por acaso, a

mesma desonra a levara aos atos funestos na tragédia euripidiana. Apolonio ata, nesse
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discurso, a sua Medeia a da tragédia de Euripides, e justo antes de a jovem empreender
seu grande e mais irremediavel erro no poema: conspirar a morte do proprio irmao.
A sequéncia apresentarad outra faceta do amor, diversa daquele que une e traz a

harmonia. Em IV, vv. 445-449, o0 aedo apresenta o amor como criador de discordia:

oxéTAL "Eowg, péya mnua, uéya otvyog dvOownoloty,
€k 0€0ev ovAOUEevVal T €Qudeg oTovaxal te Yool Tg,
AAYed T GAA’ €Tl OOV ATElQOVA TETONXATLV.
duopevéwy €M Aol KOQLOO €O, dALpOV, deEOElc,

otog Mndeln) otvyeon Vv ¢poeotv EuPateg &tnv.

Funesto Eros, grande calamidade, grande abominagao para os homens,
por ti odiosas discordias, lamentos e lamurias,

e inumeraveis dores além dessas se agitam.

Contra os filhos de meus inimigos, deus, ergue-se armado,

de tal modo a Medeia em seu peito infundiste odiosa perdigao.

Essa passagem entra em conflito direto com a oposi¢ao empedocliana entre amor

e discordia, pois o aedo classifica Eros como responsavel justamente por “odiosas

discordias”, ovAOueval éodec/oulomenai érides. Oulomenos também ¢ o adjetivo que

Empédocles emprega para o neikos, em Netcdg ovAOpevov/Neikos oulomenon (fr. 17,
v. 20), o que torna o paralelo ainda mais significativo. O proprio aedo usa uma palavra

de mesmo radical, oldos, para designar o neikos na cosmogonia de Orfeu — veilkeog

0Aoolo/neikeos olooio, “luta funesta” (I, v. 498), e atribui a essa luta a separagdo entre

terra, céu e mar. Ao igualar o Eros a éris e ao neikos, o aedo apresenta o0 amor como
uma for¢ca de desagregacdo, de desarmonia, que causa no aedo um sentimento de
angustia, algo presente no Canto IV desde a invocagdo, que destaca o sofrimento de
Medeia ao deixar a terra de seus pais. A separacdo de Medeia de seu mundo, da
Colquida e da sua familia é também consequéncia desse funesto amor, o que serad
sacramentado com o terrivel assassinato de Apsirto — ela escolhe o amor incerto de
Jasdo ao amor fraterno. E de tal modo € necessario que ela e seu amante se purifiquem
do crime — a visita a Circe — para que possam se unir em matrimonio.

Mais uma vez, a comparacao entre a situagdo de Medeia e a de Orfeu no poema
conduz a uma percep¢ao de ambos como figuras opostas, porém fica evidente que,
mesmo que suas naturezas ja possuissem elementos que os deslocavam de seus supostos
regimes, o Canto IV sacramenta a inversdo dos fatores. Apesar disso, ainda se mantém

intacta a oposi¢ao fundamental, entre ordem e caos, integracdo e desagregacao, pelo que
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se pode compreender que a posicdo dos personagens nos regimes — bem como a
constelagdo de simbolos e imagens a eles associada — estd submetida aos universos da
ordem e do caos, € ndo o inverso.

Retomando a discussao inicial do capitulo, a cena da intervencao de Orfeu junto
as Hespérides para pedir d4gua ¢ um dos grandes exemplos no poema de como a fungao
primordial do herdi ¢ mesmo a de figura de integracdo. Mesmo sem utilizar o seu dom
de musico, Orfeu ainda é o mais adequado quando o assunto ¢ o acesso a divindades.
Sua polidez e reveréncia diante das Hespérides contrasta diretamente com a
agressividade de Héracles, e o discurso da ninfa destaca a selvageria do filho de Zeus. E
importante lembrar que, quando ocorriam os festejos do casamento de Jasdo e Medeia,
as mulheres fedcias sairam para admirar “o aspecto ¢ a beleza/dos distintos herois”, e
entre eles se destaca Orfeu, a conduzir o cortejo. E pungente o contraste com a
descrigao de Egle, que chama Héracles de “o mais funesto em insoléncia/e figura”.

Héracles, nesse sentido, também pode ser observado como uma figura de
desarmonia ou desintegragdo. E por conta da interferéncia de Héracles que Jasdo se
torna lider, e nessa posi¢do ¢ constantemente questionado. E Héracles quem critica os
heroéis por se deitarem com as lemnianas. A sua auséncia, apos o desaparecimento de
Hilas, gera um conflito imediato entre os herdis. A violéncia do ataque contra Ladon e a
reprova de Egle é mais uma lembranga de como o selvagem heréi, aqui retratado quase
como uma forg¢a bestial da natureza, ¢ um simbolo dessa belicosidade e do conflito.

Tanto ¢ o personagem simbolo do conflito que um dos raros momentos de
competi¢do entre os argonautas ¢ justamente quando Héracles vence seus companheiros
numa competi¢ao de quem era o melhor remador (I, vv. 1153-1171). Tanta ¢ a gana da
competicao que Héracles chega ao ponto de remar a Argo sozinho, até quebrar os remos
e acabar exausto. E € por conta dessa competi¢do que os argonautas irdo parar na terra
dos Misios e Hilas se perdera.

A perda de Hilas provoca em Héracles uma reacdo igualmente violenta e que
possui um paralelo interessante — e fundamental na presente discussdo — com as atitudes
de Medeia. O aedo descreve a reagdo de Héracles ao desaparecimento de Hilas, quando
ele corre a gritar (I, v. 1265), como um touro picado por um moscardo (0loTQOG/0istros

164

e powy/m ops) . Esse mesmo simile € utilizado no momento em que o aedo descreve

como Eros toma conta de Medeia, em III, v. 275, descrevendo a flechada do deus como

' Ambas as palavras se referem a um inseto diptero da familia tabanidae que pode ser chamado de
mutuca, tavdo ou moscardo, que sdo hematofagas e atacam tanto o gado quanto o homem.
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uma picada de moscardo em um boi. Ambas as figuras, Héracles e Medeia,
experimentam o mesmo tipo de sentimento em decorréncia de um sentimento de amor
intenso.

Mas como Medeia e Orfeu, Héracles também tem outra faceta. Na verdade,
tendo em vista como a presenca de Héracles toma conta de diversos momentos da
narrativa, ndo ¢ incoerente pensar, ao lado de Beye (1982, p. 37), que o abandono do
heroi serve como leitmotiv, unindo os episoddios da narrativa tanto espacialmente quanto
temporalmente. Ao estabelecer que os herois chegam ao jardim das Hespérides no dia
anterior a passagem do filho de Zeus pelo lugar, produz-se um efeito de coesdo
narrativa, por intermédio do qual a narrativa paralela dos eventos do ciclo mitico do
herdi se desenvolve entrelagada a viagem dos argonautas. E possivel pensar ainda que,
lembrando que Héracles também pode simbolizar a propria tradicao épica, o fato de a
narrativa de seus feitos ocorrer “nos bastidores” do poema simbolize como essa tradigao
épica funciona como um elemento de coesdo para a Argonautica.

Dessa maneira, além de ser simbolo de conflito e luta, Héracles seria, como
Orfeu, elemento de integracdo. O sucesso de Héracles em suas empreitadas, porém, se
da pela forca, pela violéncia, enquanto que o de Orfeu se da pela palavra, por seus dons
de musico, mago e lider religioso. Se por um lado, Héracles consegue a fonte de agua
para saciar a sua sede através de um ato de violéncia, rompendo a rocha com um golpe
do pé, por outro, os argonautas conseguem com a palavra e a reveréncia religiosa atingir
o mesmo objetivo. E, enquanto Héracles ¢ comparado a um animal selvagem a saciar-se
na fonte, os herois sdo comparados a formigas e moscas a deleitar-se com uma pequena
gota de mel. Além da oposicdo entre selvageria e delicadeza, pode-se notar que a
referéncia as moscas contrasta com a de poucos versos antes, as moscas que devoravam
a carne podre de Ladon.

Essa passagem ¢ a penultima interven¢ao de Orfeu no poema e, junto com a
passagem seguinte, ¢ uma intervencdo que ressalta acima de tudo seu carater de elo
entre os argonautas e o universo religioso, carater que ja fora ressaltado antes de se
comentar sobre seu papel de “figura de integracdo”. Um dos pontos mais significativos
de sua intervengdo € que, ao se dirigir as Hespérides, Orfeu fala em discurso direto, algo
que nao ocorre anteriormente em nenhum de seus cantos. Considerando que se
identificou em outros momentos uma confusdo entre as vozes do aedo da Argonautica e
de Orfeu, ¢ muito significativo que seja dada voz ao her6i justamente nesse momento,

quase ao final do poema. Ou seja, ¢ a primeira vez que ¢ possivel acompanhar uma
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interferéncia bem sucedida do heroi sem a intermediagdo da voz narrativa.

O que chama ainda mais a atengdo € que o aedo da Argonautica dé voz ao heroi
justamente no Canto IV, apds a entrada de Medeia. A Unica outra vez que ¢ possivel
ouvi-lo falar ¢ no Canto II, quando ordena que os argonautas ergam uma estitua em
honra a Apolo Matinal, logo apds a sua epifania, e consagrem a ele a ilha de Anafe.
Porém, o aedo da Argonautica reproduz seu canto em honra ao deus em discurso
indireto mais uma vez. E evidente que aquele discurso de Orfeu servira apenas para
reforgar a importancia da apari¢do, de modo similar aos momentos em que Mopso
interpreta os pressagios pelo voo das aves. Nao ha exortacao direta ao deus, apenas aos
herdis, o que evidencia que a cena da suplica as Hespérides constitui definitivamente em
uma mudanca de perspectiva sobre o papel do personagem. E possivel observar, a partir
dessa mudanca, duas possibilidades de interpretacao acerca da maneira como o aedo
transmite os feitos do argonauta para a sua audiéncia.

Em primeiro lugar, deve-se lembrar que a voz do aedo ¢ ndo apenas um veiculo
para a voz das Musas, mas a voz da propria tradicdo, do passado. O aedo ¢ aquele que,
pelo seu canto, mantém vivo na memoria dos homens as histérias que fundamentam
suas praticas sagradas, que justificam suas acdes, sua relacdo com o mundo e com o0s
deuses, que explicam a origem de seus povos e tradicoes. A presenca de Orfeu na
viagem ¢ a presenca antes de tudo de um representante desse universo, € Apolonio deixa
claro o tamanho dos poderes desse aedo ao descrever seus prodigios logo no catadlogo. E
mesmo antes de ser dada a audiéncia a oportunidade de ouvir suas palavras, sabe-se de
seu poder e de suas funcdes na expedicao por intermédio das descricdes que o aedo
narrador faz dos rituais, cantos e dangas por ele realizados. Como responsavel por essa
tradi¢do, o discurso do aedo ¢ o discurso da legitimidade. Um dos mestres da verdade,
para Detienne, o poeta/aedo tem a autoridade comparavel a do rei e a do sacerdote.

De tal modo, ao se reconhecer o lugar do aedo, ¢ de suma importancia a
constante auséncia da voz do argonauta, pois isso da significativa proeminéncia a voz
do aedo que canta o proprio poema. Evita-se, portanto, o conflito entre os aedos: a
exce¢do do trecho mencionado, suas vozes se misturam, quando muito. Mas ainda
assim, ao deixar clara desde o inicio sua centralidade no poema — pois ¢ ele quem “ira
lembrar”, mnésomai, dos feitos dos herdis de antigamente —, subjugando até as Musas
a0 seu canto — tornando-as suas hypophétores, “intérpretes” —, o aedo da Argondutica
demonstra total controle sobre a sua narrativa.

Contudo, no Canto IV, as Musas reassumem seu lugar, Apolo se ausenta e,
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portanto, ¢ permitido até que Orfeu se pronuncie para os deuses. E o proprio Orfeu
perderda um pouco de seu poder — visto que a partir do Canto III o poema estd inundado
pela presenca de Medeia. Fica evidente, mais uma vez, a cisdo do poema em duas
grandes partes, uma regida por Apolo, representante da ordem e outra regida por
Hécate, representante do caos, € pelos deuses do amor, Afrodite, Erato e Eros. E, de tal
modo, mesmo Orfeu ¢ cindido em dois. E ndo ¢ absurdo pensar que o segundo, aquele
que aparece no canto regido por esse amor “odioso”, ¢ o mesmo que sofrera e morrera
pelo amor de Euridice.

A outra perspectiva de analise concerne aos dois outros aspectos de Orfeu, seu
dominio sobre o universo magico e o religioso. Green comenta que a interferéncia do

herdi segue um modelo tradicional (1997, p. 346):

Orfeu faz um apelo tradicional as Hespérides: (i) invocagdo multipla,
cobrindo certo niimero de possiveis identificagdes (com bastante
razdo, no caso, sendo que as ninfas em particular sdo notoriamente
heterogéneas); (ii) pedido (aqui, urgentemente, por uma fonte de
agua); (iii)) promessa recompensadora em retorno pelo favor
alcangado. Orfeu claramente espera (v. 1414) que essas sejam “ninfas,
sagrada raga de Oceano”, ja que estas teriam naturalmente acessoa e
estariam no controle de uma variedade de nascentes e fontes. A

retorica ¢ a de um “hino invocatério” (Opvog kANTIKOC/hymnos
kletikos): Orfeu entende como lidar com aquela area cinzenta onde
religido e magia se sobrepoem.

Green observa muito oportunamente que, mesmo que Apolonio ndo indique que
o apelo as Hespérides seja mais um canto de Orfeu — o aedo diz que o argonauta fizera
seu pronunciamento “com voz diligente” —, € perfeitamente possivel identificar a
stiplica do argonauta como um hino em honra as ninfas. E, como em outros momentos,
¢ ele o responsavel por realizar o hino em honra a divindade em questao.

Os prodigios que seguem a fala de Orfeu para as Hespérides, com o crescimento
de plantas da terra e as transformacdes das deusas, sdo consequéncia direta de sua
oracdo, e aparecem como maravilhas milagrosas. Ao dirigir com reveréncia religiosa
suas palavras as deusas, prometendo-lhes oferendas e distin¢do, Orfeu esta realizando os
procedimentos religiosos necessarios para obter a benevoléncia das divindades, que o
atendem prontamente.

Mas h4, ainda, um interessante paralelo a se levantar sobre a fala de Orfeu. No
Canto III, quando se dirige a Medeia para convenceé-la a ajuda-lo em suas provas, Jasao

realiza um tipo de suplica muito semelhante a essa que Orfeu realiza, seguindo os
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moldes identificados por Green: (i) primeiramente, Jasdo realiza uma invocagao
multipla — ndo a multiplas facetas de Medeia, mas a ela como donzela, posteriormente a
Hécate e a Zeus; (ii) entdo, faz o pedido — ajuda para superar as provas; (iii) e, por fim,
oferece a ela honrarias diversas, como a gloria em sua terra natal e a gratidao de herodis e
deuses. E possivel, mediante essa comparagdo, pensar em Medeia como um tipo de
divindade que auxilia os argonautas e que marca, a partir do momento em que aceita
auxilia-los, a mudanga crucial no rumo da narrativa. E, da mesma forma que Hera dirige
sua ira terrivel para Pélias, punindo-o severamente por nao dedicar a ela as devidas
honrarias, Medeia ird destruir Jasdo quando este ndo cumprir com suas obrigagdes €
promessas. E, por fim, alcancara o status de divindade ao ascender no carro de seu avo,
Hélio, ao Olimpo onde, segundo a propria deusa Hera afirma na Argondutica, desposara
Aquiles ap6s a morte.

Por fim, as varias possibilidades de analise apresentadas confluem para
compreender que o novo status de Orfeu nao contradiz a sua natureza, como essa figura
de integragdo, que mesmo sem a presenga de Apolo ¢ sempre bem sucedido em suas
acdes. Sua intervencdo no jardim das Hespérides ¢ mais uma lembranga desse papel e
de como se entrelagam as suas trés caracteristicas principais, de aedo, mago e sacerdote.
Ao final ele ainda exercera uma ultima acao, a oferta da tripode de Apolo, que permitira
aos herdis acesso ao deus Tritdo, um dos ultimos auxiliadores dos argonautas em sua

dificil jornada de retorno.



4. O OFERECIMENTO DA TRiPODE DE APOLO AS DIVINDADES DO LAGO DE

TRITAO E A APARICAO DESTE (VV. 1537-1561)
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@S AQyw Alpvng otopa vavmogov E€gpéovoa
apPeToAeL dOnNvatov Emi xoovov. avtika 0 Opdele
kérkAet AMOAAwvOC toimoda péyav £ktodt viog
dalpooty eyyevétalg vootw Emt peidia 0éobal
kat tot pev ®oifov ktépag dovov év xOovi Bavrec:
tolowv O’ alln évaAtykiog avteBoAnoev

OtV €VELPING, Yalng d' dva PwAov aelpag
Eelvl AQLOTIE00L TEOLOXETO, PVNOEV Té:

‘AéxO¢, dlAor: €mel 0V mMeQLWOLOV EyyvaAt&at
EvOade VOV A’ €uot Eetviilov AVTOUEVOLOLY.

el 0¢ TLTNOdE MOPOLS paieod’ AAGG, ol e MTOAAX
avOoWMOL XATEOLOLY ETT" AAAODATI) TLEQOWVTEG,
£€epéw. 01 YAQ He AT EMUOTOQX TTOVTOU

Onke Iooedwv To0d" éupevat. aOTaQ dvaoow
TAQEAAING, €L 01 TV’ AkoVETE VOOPLV EOVTES
EvpvmuAov Apon Onpotoddw éyyeyawta.’
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Mas, quando ja para a nau subiram, ao soprar o vento

do sul sobre o mar, averiguaram caminhos

para sair da lagoa Tritonide. Por muito tempo nado

tiveram plano algum, e todo o dia foram levados insensatamente.
Como uma serpente enrolada vai num caminho sinuoso,

quando lhe queima a mais intensa luz do sol,

e com seu silvo revolteia a cabeca para 14 e para c4, e os olhos
brilham com ardor como centelhas de fogo,

até que penetra no interior de uma rachadura.

De tal modo a Argo, explorando uma boca navegavel na Lagoa,
vagou por muito tempo. De pronto Orfeu

a eles ordenou trazer o grande tripode de Apolo para fora da nau
para as divindades locais como oferenda para assegurar seu retorno.
E eles, descendo a terra, depositaram o presente de Febo.

E ao encontro deles, semelhante a um homem viril,

o poderoso Tritdao, da terra um torrao algando,

ofereceu como hospitalidade aos herois, e bradou:

“Aceitem, amigos: pois ndo tenho agora tdo superior

presente para por nas maos dos que aqui vem suplicantes.

Mas, se procuram por uma saida deste mar, o qual muitas vezes
os homens anseiam ao navegar em terra estrangeira,

eu indicarei. Pois me fez ser conhecedor deste mar

meu pai Poseidon. E eu reino sobre o litoral,

se € que tenhais ouvido falar, estando longe,

sobre Euripilo, nascido na Libia nutriz de feras.”
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4.1. Sob o simbolo da serpente

A ultima intervencdo de Orfeu ocorre no momento em que 0s argonautas se
véem perdidos, sem conseguir encontrar um rumo para fora da lagoa de Tritdo. O vagar
da nau ¢ comparado ao caminho sinuoso de uma serpente, e fica muito evidente como o

aedo insiste na repeticdo da imagem da serpente nos cantos Il e IV.
A palavra 6{ic/ophis aparece duas vezes no Canto II, trés no Canto III e cinco

vezes no Canto IV. As duas mengdes no Canto II sdo a serpente que protege o velo
dourado, e as trés passagens do Canto III sdo relativas aos dentes da serpente os quais
Jasdo deve semear para dar origem — e consequentemente matar — aos nascidos da terra
(younyevnic/gaiegenés), uma das provas impostas a ele por Eetes. J4, no Canto IV, as
duas primeiras mengdes sao mais uma vez ao monstro protetor do velocino dourado
(IV, v. 88, v. 128), a terceira e a quarta sdo referentes ao monstro Ladon (IV, v. 1398, v.
1434) e a tlltima a serpente que assassina Mopso (IV, v. 1506).

As mencdes da palavra dQdkwv/drdkon, justamente a utilizada na passagem
analisada, sdo bem mais restritas. Ela aparece primeiramente no Canto II, v. 405,
quando Fineu fala sobre o monstro que protege o velocino. Além disso, o aedo
menciona a palavra drdkon no Canto III, v. 1178, quando o aedo menciona os ja
referidos dentes da serpente; no mesmo Canto III, v. 1215, a palavra designa as
serpentes que adornam a terrivel figura de Hécate, quando esta ¢ invocada por Jasdo.

De resto, mesmo as serpentes mencionadas no Canto II sdo participantes de
eventos posteriores, que se desenvolverdao apenas no Canto IV. E ¢ completamente
perceptivel, desde a vitéria de Medeia sobre o monstro que protege o velocino, até o
encontro com Ladon e a morte de Mopso, que o aedo transforma a serpente num
simbolo em potencial ao fim do poema.

Recupera-se a observacao de Cabral (2004, p. 267), que comenta que ha um
esquema genérico “comum a todas as tradi¢cdes, no qual a serpente estd associada ao
reino da morte e a 4gua”. Além disso, Durand observa que a serpente ¢ um simbolo de

natureza tripla (2002, p. 316):

A serpente ¢ um dos simbolos mais importantes da imaginacao
humana. Nos climas em que este réptil ndo existe é dificil para o
inconsciente encontrar-lhe um substituto tdo valido, tdo cheio de
variadas dire¢des simbolicas. A mitologia universal pde em relevo a
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tenacidade e a polivaléncia do simbolismo ofidico. No Ocidente
existem hoje sequelas do culto do animal lunar: na muralha de Luco é&,
nos nossos dias, uma “Madone dele Grazie” que brinca com a
serpente, ¢ em Bolsene o dia de Santa Cristina ¢ a festa das serpentes.
Parece que a serpente, “sujeito animal do verbo enlacar”, como diz
finalmente Bachelard, é um verdadeiro né-de-viboras arquetipologico
e desliza para demasiadas significagdes diferentes, mesmo
contraditorias. Todavia, pensamos que esta pletorica mitologia se
ordena em trés rubricas que se classificam muito bem na constelacao
agrolunar. A serpente € o tripo simbolo da transformagao temporal, da
fecundidade e, por fim, da perenidade ancestral.

E possivel notar essas trés rubricas de que Durand fala em varias apari¢des da
serpente no poema de Apolonio. Tanto a serpente que defende o velo dourado, quanto a
que protegia o jardim das Hespérides estdo ambas ligadas a arvores que, de algum
modo, se ligam a vida. O velo dourado ¢ o objeto sobre o qual Jasdo e Medeia
consumarao sua unido, e ¢ o objeto pelo qual Jasdo conquistard o direito dem ser rei, de
suceder o pai. Ja o jardim ¢é simbolico em si, ndo apenas um pomar de frutos dourados,
mas o local onde o proprio sustentaculo da terra, Atlas, vive. A serpente, nesses dois
contextos, “¢, entdo, guardia, ladra ou detentora da planta da vida” (DURAND, 2002, p.
317).

Além disso, na mesma passagem, Durand afirma que o “simbolismo ofidico vai
assim ligar-se ao simbolismo vegetal da farmacopéia”. A apari¢cao de Hécate, adornada
por serpentes, ¢ consequéncia dos procedimentos ensinados por Medeia a Jasdo. Hécate
¢ uma divindade das profundezas, ligada a tudo que vem do subterraneo — como a
propria vegetagdo — e sua aparicdo adornada por serpentes estd ligada a todos os
pharmaka que a feiticeira maneja — sua tékhné ¢ relativa a utilizagdo das plantas na
feitura de formulas madagicas. Além disso, como afirma Durand, a serpente ¢ “a
duplicacdo animal da lua, porque desaparece e reaparece no mesmo ritmo e teria tantos
anéis quanto os dias tem lunagao” (2002, p. 316).

Como simbolo dessa “perenidade ancestral”, a serpente “¢ o animal ctonico e
funerério por exceléncia” (DURAND, 2002, p. 320). E assim que ela aparece como
desafiante, como obstaculo para o her6i. A vitdria sobre o monstro, como ja se
observou, ¢ a vitoria sobre a propria morte e sobre o tempo. Além dessas mengdes
especificas dos termos ophis e drdkon, o que se encontra na Argondutica € a ja
extensivamente comentada referéncia a Piton, morta por Apolo, que ¢ mencionada por

Orfeu no seu canto em honra ao deus (II, v. 703-07):
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ovv 0¢ oPrv £Ug Ttatg Olayolo
Blotovin ¢poouryyL Avyeing fjoxev aotdngc:

705 ¢ mote meToain VO depddL ITapvnoooio
AeApUVNV tOf0LoL TteAWQLOV EEevdpLEey,

KOVQOG €V ETL YUUVOG, Tt TAOKAHOLWOL YeyNOwe.
AnKoLc: atel toy, avag, atuntot é0eat,
atev adnAnTot twg Yo OEpic. oldOLd” avTr)

710  Antw Kowoyévewx PptAaic év xepotv addooet.
mtoAAa 0¢ Kwovkiat voudat, ITAelotolo Ovyatpeg,
Oapovveokov émeooty, Tjte kekAnyviat:
évOev o1 10de KaAOV EéPvpviov émtAeto Poifw.

[...] Com eles o nobre filho de Eagro
com a féorminge bistonia comegou uma melodiosa cangdo.
705 como outrora sobre o rochoso cume do Parnaso
o Delfine monstruoso com flechas matou,
sendo ainda um jovem imberbe, ainda se alegrando com os cachos.
S€ misericordioso! Sempre, senhor, estdo teus cabelos ndo cortados
sempre inviolados, pois assim ¢ a lei. Somente a propria
710 Leto Ceogénea os acaricia com suas amorosas maos.
Muitas vezes as ninfas Coricias, filhas de Plisto,
0 animavam com palavras, clamando I¢ie.
Dai proveio a Febo essa bela invocagdo.

H4 uma clara oposicdo entre a beleza e a juventude de Apolo em oposi¢do a
monstruosidade de Piton, e Orfeu faz questdo de destacar muito mais, como ja foi
exposto, as caracteristicas da juventude do menino deus ligado a sua mae Leto, que o
monstro em si.

A serpente na Argondutica apresenta, em dado momento do poema, uma
confusdo de todas essas simbologias que Durand aponta. Ao semear os dentes do
dragio-serpente morto, Jasdo traz a vida seres ctdnicos, os gaiégenés. Esse
procedimento une as trés faces do simbolo: ¢ simbologia da transformag¢do, de um ser
morto em seres vivos, de dentes em sementes € de sementes em seres humanoides; €
simbologia de fecundidade, pois ¢ necessario ao herdi semea-los para que venham a
nascer; é simbologia de perenidade, por fim, por os gaiégenés serem filhos da morte —
do dragado-serpente — e por seu destino, para que o heroi suceda, seja serem mortos.

Da mesma forma, ao ser encontrada no jardim, Ladon ¢ triddica em sua
simbologia: representa ndo apenas o aspecto de guardia “da planta da vida”, como ja se
observou, mas encontra-se jazendo junto a uma das macieiras, o simbolo da fecundidade
que inevitavelmente remonta a serpente edénica que tenta, com um fruto proibido, Eva

— o fruto dourado das Hespérides deve ser roubado pelo herdi justamente pela
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interdi¢ao, por ser proibido —; além disso, o que os argonautas encontram ¢ apenas o
cadaver do monstro que confrontara o heroi, a extingdo completa da vida, devorada pelo
veneno de outro monstro, a Hidra de Lerna.

De tal modo, a ultima men¢do ao ser ofidico, neste simile que compara o

navegar da Argo ao seu sinuoso rastejar, produz um efeito muito mais pungente:

WG d& dOAKWY OKOAUV elALyévog EQxetat olpoy,
e0Té pv o&vtatov BdA el oéAag neAloto:
00iCw O’ évOa Kal €vOa kdon oToédel, €v O¢ ol dooe
omvOaQUYEeOoOL TVLEOG EVAALYKLA HALWOVTL

1545 Adumetat, Opoa puXOvde dix dwypoLo dunrat:
WS AQyw Alpvng otopa vavTioQov €Eepéovaa
AUPETOAEL ONVALOV ETTL XQOVOV.

Como uma serpente enrolada vai num caminho sinuoso,
quando lhe queima a mais intensa luz do sol,
e com seu silvo revolteia a cabeca para 14 e para c4, e os olhos
brilham com ardor como centelhas de fogo,

1545 até que penetra no interior de uma rachadura.
De tal modo a Argo, explorando uma boca navegavel na Lagoa,
vagou por muito tempo.

Num primeiro momento, o aedo destaca o caminhar sinuoso da serpente, que
compara com o navegar perdido da nau no lago. Ele descreve o movimento da serpente,
destacando que ela caminha em busca de uma fuga da intesa luz do sol, que queima sua
pele. Ha, a priori, pelo menos dois elementos interessantes nessa descri¢do, que
conduzem a uma andlise mais profunda da comparacdo entre a nau e a serpente. Em
primeiro lugar, o destaque dado ao brilho dos olhos, que ardem “como centelhas de
fogo”, remete ao olhar de Medeia, Circe e os outros descendentes de Hélio. Se por um
lado a linhagem de Medeia estd ligada a Hécate, que ¢ lua e escuriddo, por outro estd
ligada ao sol, e ¢ para ele que a jovem retornard, ao fim da tragédia Euripidiana. Em
segundo lugar, a fuga em busca de um local longe, justamente, do sol, uma rachadura
que a esconda, indica uma caracteristica que ¢ ressaltada por Durand, quando afirma
que “a serpente ¢ um animal que desaparece com facilidade nas fendas do solo, que
desce aos infernos, e pela muda, regenera-se a si mesmo” (2002, p. 316). A serpente
pretende com seu caminhar retornar ao seu local de conforto, a seu lar, que sdo as
profundezas da terra. Algo que recupera a natureza aconchegante da profundidade,

discutida por Durand a partir das impressdes de Bachelard (2003, p. 2):
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Mas as imagens da profundeza ndo tém somente essa marca de
hostilidade; tém também aspectos acolhedores, aspectos convidativos;
e toda uma dindmica de atragdo, de apelo um tanto imobilizado pelas
grandes forcas terrestres de resisténcia. Nosso primeiro estudo da
imaginagdo terrestre, escrito sob o signo da preposicdao contra, deve
pois ser completado por um estudo das imagens que estdo sob o signo
da preposicao dentro.

Assim como a deusa Hécate, o lar da serpente ¢ a profundeza, o aconchego
telarico do “interior”, da terra de onde vém também as plantas que dao origem aos
pharmaka de Medeia. E por isso a deusa vem a superficie adornada de serpentes ¢ de
ramos de um vegetal — a azinheira'® —, e acompanhada de cdes. O cio por vezes esta
ligado na mitologia grega ao destino funesto, como Polinices, abandonado para ser
devorado por caes e abutres pela luta contra o irmdo Etéocles — mito famoso pela
tragédia sofocliana Antigona — ou Actéon, transformado em veado e devorado vivo por
cdes em puni¢do por ter desejado a deusa virgem Artemis'®®. Além disso, pode-se
mencionar o famoso cdo do inferno, Cérbero, que como Hécate também possui trés
faces (DURAND, 2002, p. 86).

Outro ponto importante, no contexto do simile, é o paralelo entre o desespero do
animal em busca de retornar ao aconchego das profundezas e a busca incansavel dos
argonautas por um caminho para seu proprio retorno. O paralelo entre o retorno a terra
natal e o retorno a terra mae — pois todas as serpentes parecem de alguma forma remeter
a Gaia — ¢ simbodlico no sentido em que relembra, ainda, aquele outro nivel de
compreensdo da narrativa no qual o proprio aedo procura incessantemente encontrar o
término de sua narrativa. A serpente, ainda, deixa de ser obstaculo e passa a ser
caminho, e ndo por acaso € nas aguas que se desenvolve o caminhar serpenteante da nau
Argo. E, como observa Eliade, analisando referéncias da China antiga, dragdo e
serpente sdo “o simbolo da vida ritmica, porque o dragdo representa o espirito das
aguas, cuja harmoniosa ondulagdo alimenta a vida e torna possivel a civilizacao” (2010,
p. 169). Do ponto de vista da cosmogonia, a serpente € em si o simbolo da morte e da
ressurrei¢do, representado pelo uréboro ou ourobéros — ovEOPOOC, a serpente que

devora o proprio rabo. O simbolo em questdo ¢ também circular — forma também do ja

19 Sanchez (1996, p. 254, n. 541) observa que Hécate também aparece adornada com serpentes em ramos
de azinheira em um fragmento de Sofocles.

1% Mito encontrado no livro III das Metamorfoses de Ovidio e no quinto hino de Calimaco, O Banho de
Palas.
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referido yin/yang, do sol e da lua — forma base ainda da cosmogonia de Empédocles,

toda baseada no conceito do ciclo e da esfericidade do universo.
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Figura 2: Uréboro, desenho de um manuscrito alquimico grego medieval bizantino tardio.
Fonte: Dominio Publico/Wikimedia Commons

O urdboro representa justamente o eterno retorno as origens, o ciclo fechado que
ndo se encerra com a morte. E no lugar onde jaz o corpo gigantesco da serpente morta
por Héracles que os argonautas encontrardo uma fonte de dgua — simbolo, obviamente,

da propria vida, como observa Eliade (2010, p. 162-63):

A esta multivaléncia religiosa da 4gua correspondem, na historia,
numerosos cultos e ritos concentrados a volta de fontes, rios e riachos.
Cultos que se devem, em primeiro lugar, ao valor sagrado que a agua
incorpora em si, como elemento cosmogonico, mas também a epifania
local, manifestacdo da presenca sagrada em certo curso de agua ou em
certa fonte. Essas epifanias locais sdo independentes da estrutura
religiosa sobreposta. A agua corre, ¢ “viva”, agita-se: inspira, cura,
profetiza. Em si mesmos, a fonte ou o rio manifestam o poder, a vida,
a perenidade; eles sdo e sdo vivos. Deste modo adquirem uma
autonomia e o seu culto permanece, a despeito de outras epifanias e de
outras revolucgdes religiosas. Eles revelam constantemente a forca
sagrada que lhes ¢ propria, e participam ao mesmo tempo do prestigio
de elemento netuniano.

E ¢ pela nau que gira em circulos em busca de uma saida, como a serpente em
busca de uma fenda para se proteger do sol, que os argonautas encontrardo Tritdo, um

ser aquatico que se manifesta em seu auxilio — mas ndo sem a interferéncia de Orfeu.
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4.2. Orfeu e Apolo: uma reconciliacio

A sequéncia da apari¢do de Tritdo pode ser dividida em trés partes: na primeira,
Orfeu busca encontrar uma saida da lagoa fazendo um pedido as divindades do lago por
intermédio de um Tripode do deus Apolo, e obtém sucesso com a aparicao do deus; a
segunda ¢ a recepgao por parte de Eufemo da oferta do torrdo de terra feita pelo deus e a
subsequente indicagdo do caminho de saida; a terceira € o sacrificio de Jasdo, que leva o
deus a retornar € com suas proprias maos empurrar a Argo para fora do lago. Apenas a
primeira parte interessa diretamente como uma “intervencdo de Orfeu” pois, mesmo que
Tritdo tenha aparecido apenas pela oferta da tripode, os eventos seguintes s3o
consequéncia das agdes de Eufemo — que tem uma ligagdo mais intima com o universo
aquatico por ser filho de Poseidon — e Jasdao, que realiza um sacrificio de uma ovelha
por orientagao de seus companheiros.

A predisposi¢do de buscar, por intermédio da tripode, solucionar a situagdo que
os argonautas enfrentam condiz com o que foi anteriormente levantado por Alvarez
(2008, p. 1347) sobre o papel de Orfeu como figura de integracdo, quando observa que
“suas intervengoes sao espontaneas e nao requeridas”. Albis recupera a relagao entre a

viagem e o caminho da poesia a partir de um vocabulo analisado ao longo de seu livro,

oilpoc/o mos que, por conta de sua proximidade com um dos termos usados para poesia

em Homero, olun/oimé, “conjura associagdes com poesia como nenhuma outra palavra
para caminho ou rota € capaz” (1996, p. 51). Esse vocabulo aparece no verso 1541 do

trecho analisado, para apresentar o caminho pelo qual a serpente do simile rasteja — wg

d& dpdKwV OKOAMV eiAtypévog éoxetat olpov/“Como uma serpente enrolada vai
num caminho sinuoso”. Sobre a relacdo entre o caminho e a serpente, Albis tece um

comentario fundamental (1996, p. 117):

Oftuog [0 mos] mais uma vez aparece em conexao com uma serpente,
como aconteceu no episédio da morte de Mopso. O simile segue
imediatamente ap6s a conclusdo do episddio da morte e do funeral de
Mopso, entdo a imagem da serpente ¢ um claro eco daquela
aterrorizante passagem. Aqui, no entanto, a imagem da serpente ¢é
usada de maneira positiva. A serpente ndo ¢ um obstaculo para os
argonautas mas, como sujeito do simile, é o veiculo para descrever a
Argo e seus herois; a imagem da serpente assume um papel
concordante com, e subordinado aos argonautas. Essa subordinagao
implica que os argonautas estdo finalmente recuperando o controle
sobre sua viagem, que eles estdo chegando mais perto do sucesso.
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Essa expectativa ¢ instantaneamente satisfeita, j4 que imediatamente
apds a conclusdo do simile, Orfeu tem a ideia de dedicar um dos
tripodes de Apolo; isso precipita a epifania de Tritdo, que entdo os
guia para fora de seu lago, para as aguas conhecidas do Mediterraneo.
A atuacdo de Apolo neste grande sucesso — dele ¢ a tripode que
conduz a ajuda de Tritdo — antecipa seu retorno fisico ao poema,
quando ele aparece aos argonautas como Apolo Aigétés.

A assimilagdo da serpente, outrora um sindnimo de terror, medo e morte, leva a
uma mudanga de paradigma do animal como simbolo. Ela deixa de ser o grande inimigo
a ser derrotado — ja que, ao lado dos desafios de Eetes, a serpente € o principal obstaculo
na conquista do velo —, para assumir o papel de caminho, de simbolo da saida, da
salvacdo. A ideia de que ¢é pelo simbolo da serpente que os argonautas recuperam o
controle da viagem casa com a atitude de Orfeu: ao narrar a morte de Mopso, o aedo
afirmara que nem Apolo poderia salva-lo — mesmo em sua faceta de Pea, o deus da cura
— e, como observou-se, a auséncia de Apolo ¢ sentida em diversos momentos do Canto

IV; ao ofertar a tripode, Orfeu esta trazendo Apolo de volta a viagem.

www.theoi:com

Figura 3: Apolo sobre um tripode alado. Museo Gregoriano Etrusco, Cidade do Vaticano.
Fonte: http://www.theoi.com/Gallery/KS.9.html

A morte de Mopso ¢ o evento culminante do “abandono” dos argonautas pelo
deus Apolo. A serpente que, queimada pelo sol — astro que, ndo por acaso, ¢ um
elemento iconografico ligado ao universo apolineo —, busca abrigo nas sombras pode ser
uma simbologia de como, abandonados por Apolo, os argonautas buscam refiigio na
escuriddo, na magia de Medeia e em todo o universo feminino e noturno. Ndo apenas o
auxilio da feiticeira, mas todas as ja referidas ajudas de seres femininos — Circe, Tétis,

Hespérides, etc. — conduzem a reflexdo por este caminho.


http://www.theoi.com/Gallery/K5.9.html
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Outra reflexao, despertada pela utilizagdo do vocabulo o mos, ¢ aquela que
assemelha os caminhos da serpente e da nau ao da poesia. Como os argonautas, o aedo
estaria perdido, a vagar em circulos em busca de um fim para o seu poema, e descobrira
que a saida era se entregar a escuridao, mergulhar na fenda da terra — e nao se ignora,
aqui, a relagao profunda dessa imagem com a prépria unido de Jasdo e Medeia numa
caverna. Porém, nem a serpente, nem a nau muito menos o aedo sdo capazes de cumprir
0 seu objetivo sem reatarem a sua ligagdo com Apolo.

E interessante notar como Apoldnio ata os eventos da viagem de modo a criar
uma unidade entre agdes tao distantes. Quando pela primeira vez Apolo aparece para os
argonautas, Orfeu comanda um ritual em honra a ele, realizando a performance de um
hino que apresenta, dentre outras de suas caracteristicas mais importantes, a vitoria do
deus sobre a serpente Piton. Ao final do Canto IV, temos a sequéncia inversa, com a
mengdo a Argo como uma serpente — e a inversao do valor da serpente de negativo para
positivo —, a ordem de Orfeu para que se realize a oferta da tripode e, em seguida, a
apari¢do de Apolo.

As duas cenas tém em comum, ainda, outro contexto. Na primeira, o aedo afirma
que os argonautas caminhavam fatigados, e o encontro com Apolo serve como
renovagao para eles, que erguem um santudrio a deusa Concordia. Ja na cena do Canto
IV, os argonautas viajam sem rumo, até¢ que a oferenda da tripode de Apolo lhes abre
caminhos — assim como a apari¢do do proprio deus, subsequentemente. Nessa situacdo,
ndo se observa uma agdo apenas de Orfeu, mas de pelo menos de mais dois herois,
Eufemo e Jasdo, sendo este tltimo incitado pelos companheiros a realizar o sacrificio. E
evidente que, mais uma vez, o ato do aedo celebra a unido entre os argonautas na
superacao de um obstaculo em busca de seu objetivo. O aedo fecha um ciclo em um
poema que, como um todo, € circular.

A Argonautica comeca em lolco e termina com o retorno a Pagasas, vizinha a
cidade de Jasdao. O poema de Apolonio ¢ construido como um ciclo, € a Gnica coisa que
o aedo evita cantar, ao fim, é o desenrolar dos eventos em Iolco — como a morte de
Pélias, o rejuvenescimento de Eson e a tragédia do casamento de Jasio ¢ Medeia. A
escolha ¢ proposital, pois como no caso da constru¢do da Argo, outros aedos ja
cantaram esses eventos. Ha uma notavel diferenca, nessa constru¢do, em relacao aos
poemas homéricos. A Iliada é uma narrativa especifica sobre o conflito entre Aquiles e
Heitor, momento relativamente curto considerando que ela € recortada de dentro de um

mito muito maior, o da Guerra de Troia. A op¢do do aedo ¢ algo anunciado desde o
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primeiro verso, que anuncia que o tema do poema serd especificamente a “colera de
Aquiles”. J& a Odisseia ¢ um nostos, uma narrativa de retorno na qual ndo se
acompanha o momento da partida do heréi rumo a Troia. Apesar de apresentar-se ftaca
na Telemaquia, o que se encontra sao as terriveis consequéncias da auséncia de Odisseu
em seu reino.

E inevitavel, dada a maneira como o aedo conduz a construgdo da personagem
Medeia, supor que os ultimos versos deixam o final da narrativa em suspense com a
intencdo de evocar, mais uma vez, a tragédia de Euripides como o destino final de Jasao
e Medeia. Pode-se chegar a essa conclusdao ainda por conta de outro evento, que
interfere nessa sequéncia espelhada e circular da oferta e apari¢do de Apolo: antes da
segunda epifania do deus, o gigante Talos surge e ¢ derrotado por Medeia. A queda do
monstro de bronze diante do olhar terrivel da jovem colca ¢ o ultimo obstaculo superado
pelos herois antes do fim do poema e, de tal modo, funciona como uma demonstragao
final do poder da jovem feiticeira.

Como observa mais uma vez Albis (1996, p. 88), o poder demonstrado por
Medeia ¢ tdo grande que o aedo acaba realizando uma digressdo, expressando seu
assombro numa apostrofe a Zeus (IV, vv. 1673-77). O autor assinala, ainda, que Medeia
vence Talos ndo apenas com o olhar, mas com cantos que utiliza para invocar as Ceres
(IV, v. 1665). Neste momento, Medeia assume definitivamente o papel do aedo: ela,
como Orfeu (I, v. 569), ¢ capaz de celebrar — uéAmne/mélpe — divindades com seu canto
e, dessa forma, conquistar seu auxilio.

Mas o poder de Medeia ultrapassa o do aedo, pois ela utiliza ndo apenas a
invocagdo, mas o poder de seu olhar. Ao fim, apos expressar seu assombro, o aedo
relembra para a audiéncia que, como estd claro desde que fora anunciada por seu
sobrinho, o poder daquela jovem ¢é multiplo, polypharmakon (IV, v. 1677). Albis
sublinha, ainda, que a utilizacdo do epiteto aqui recupera as duas naturezas dos
pharmaka, de “remédio” e de “veneno”. Como o veneno da serpente que corrdi o
argonauta Mopso por dentro, o olhar de medeia € um phdrmakon que faz o calcanhar do
gigante de bronze romper-se e verter icor. A associacdo entre magia e canto, neste
contexto, sacramenta o duplo poder da poesia: enquanto pode causar encanto na
audiéncia, o canto pode trazer também morte e destruicdo — e € inevitavel aqui lembrar,

mais uma vez, da tragédia anunciada de Jasdo e Medeia.
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Isso permite, ainda, uma comparagdao com o papel do amor no poema. Como se
observou, apesar de ser a poténcia que garante a unido cosmologica entre os elementos,
ele também ¢ o amor odioso, que traz a ruina. O amor ¢ o instrumento pelo qual Hera
consegue sua vinganca contra Pélias, unindo Jasao e Medeia em um casamento que trara

terriveis frutos para ambos. Albis chama atengdo também para a utilizacdo do verbo
TT’]Kw/téko', “fazer derreter”, para descrever o estado emocional da jovem, “derretendo

de amor” pelo heroi, e que também identifica o icor que verte do corpo do gigante. Sdo
as unicas duas aparig¢des desse verbo no poema, € sacramentam a associacao entre amor,
magia e canto: sdo grandes poderes, com efeitos benéficos e maléficos. Essa tltima
aparicdo dos poderes de Medeia, logo apods a ultima intervengdo de Orfeu, traz, para

Clare, uma sensa¢ao de encerramento para o poema (2002, p. 261-60):

Apds o episddio de Talos ndo ha mais apari¢des posteriores de Orfeu
ou Medeia na agdo, e € significativo que o epiteto final ligado a tltima
seja ToAvpaouaxov [polypharmdkou] (v. 1677). As ambiguidades
que marcam a representacdo de Medeia nos estagios iniciais do livro
III ndo existem mais; ao final do poema noés ndo temos mais ilusdes
sobre as implicagdes ou a extensdo de seus poderes magicos. Mas o
senso de encerramento no episddio de Talos diz respeito ndo apenas
ao retrato da propria Medeia, mas também a apresentacdo total do
tema da magia na Argondutica. O tema foi introduzido pela agradavel
imagem de Orfeu encantando os carvalhos da Piéria; e agora chega ao
fim com o ferozmente agressivo enfeiticamento de Talos, cuja queda ¢
comparada a queda de um pinheiro derrubado pelo machado de
lenhadores (vv. 1682-8). A diferenca entre essas imagens respectivas
encapsula a distingdo quintessencial entre Orfeu e Medeia, duas
figuras postas de tal modo separadas das outras por conta de suas
habilidades magicas, mas também separadas entre si precisamente
pela mesma razdo. Por todo o poema tem havido um contraste entre a
influéncia benévola do bardo e os poderes maléficos da feiticeira,
entre encanto € compulsdo. Nos entramos no poema sob a égide da
magia de Orfeu; agora chegamos ao fim sob a sombra do poder
maléfico de Medeia.

Mesmo que seja a consagra¢do da tripode que permita a apari¢cdo de Tritdo,
como a cobra que escapa pela escuriddo, sao os poderes de Medeia que permitem que o
final da viagem dos herdis seja tranquilo. A maior oposicao entre os dois magos talvez
seja justamente como procedem: enquanto Orfeu pede aos companheiros que tragam a
tripode, a propria Medeia ressalta que a vitdria sobre Talos ¢ um feito individual, de
seus poderes apenas (IV, vv. 1654-68). Enquanto a a¢do de Orfeu ¢ uma agdo coletiva,

que reconcilia os argonautas e as divindades, a de Medeia € uma ag¢do individual, que
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subjuga um ser de eras antigas'®’. Enquanto Orfeu ¢é figura de integracio, de ordem,
Medeia segue figura de desintegracdo e do caos.

Enfim, como a serpente que morde o proprio rabo, o aedo da Argondutica
utiliza-se da oferta da tripode de Apolo para unir as duas pontas da narrativa, a viagem
de ida e a de retorno, pelos mesmos simbolos e pela mesma divindade evocada desde o
inicio do poema — lembrando que ¢ por Febo que se principia o canto — e, portanto, o
papel de estabelecer essa unido, mais uma vez, cabe a Orfeu, a figura de integracdo do

poema. Tal o papel de Orfeu e, porque nao, de todo poeta.

70 aedo o descreve segundo o mito hesiodico das ragas, posicionando o gigante como um ser da raga
belicosa de bronze (SANCHEZ, 1996, p. 331, n.807)
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CONCLUSAO

As mitologias poéticas, sem excluir as dos poetas
cristdos, envelhecem e viram po como as religioes e as
filosofias. Resta a poesia, e por isso podemos ler os
vedas e as biblias ndo como escritas religiosas, mas
como tetos poéticos: “ génio poético é o homem
verdadeiro. [...] As religiées de todas as nagoes sdo
derivadas de diferentes recepgoes do génio poético”.
Embora as religiées sejam historicas e pereciveis, hd
em todas elas um germe ndo religioso e que perdura: a

imaginagdo poética.

PAZ, Octavio. Os filhos do barro. Traducao de Ari
Roitman, Paulina Wacht. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013.
p. 63.
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Trés foram os objetos de analise selecionados para a compreensao da
participagcdo do personagem Orfeu no poema épico alexandrino Argondutica: magia,
religido e canto. Esses trés elementos conduziram toda a investigacdo rumo a um
caminho que se divide em trés objetivos principais: indicar, da maneira mais clara e
minuciosa possivel, as principais possibilidades de abordagem do mito de Orfeu e de
sua constituicdo no contexto do poema Argondutica, esmiugando suas principais
caracteristicas como personagem mitologico e literario; apresentar um ou mais modelos
metodoldgicos concretos de andlise tanto para o personagem, levando em conta suas
participacdes na obra e a trajetoria do personagem na cultura grega, quanto para as suas
caracteristicas principais, o trindmio magia, religido e canto; e, por fim, partindo do
estabelecimento de um procedimento claro de analise e da tradu¢do dos trechos
selecionados, aplicar as propostas tedricas ao texto de Apoldnio.

Todas essas propostas se fundamentam na propria natureza do poema: composto
no contexto do chamado Periodo Helenistico e, acima de tudo, no ambiente erudito da
Biblioteca de Alexandria, o poema de Apolonio possui tragos claros de um exercicio de
erudi¢do, claramente influenciado pelo contexto e pela tradicao.

O primeiro objetivo, apresentado na parte introdutdria do trabalho, lancou luz
sobre uma das propostas norteadoras da analise: a oposi¢do, identificada por Clare
(2002), entre Orfeu e Medeia. Os dois personagens representam, em suas caracteristicas
e acdes, instancias simbdlicas da ordem e do caos, respectivamente. Essa leitura de
Clare abre a possibilidade de se dividir o poema em dois momentos narrativos, o antes e
o depois da chegada a Célquida, quando a personagem Medeia entra em cena € — num
movimento extremamente significativo — Orfeu se ausenta da narrativa. De tal modo, a
compreensdo de como se ddo as praticas de Medeia ajudariam a compreender o
universo do sagrado no poema, e delimitar com mais clareza a presenca de Orfeu nesse
contexto.

A tarefa acabou por revelar mais que apenas possibilidades de analise do poema
e do personagem, pois permitiu expandir a reflexdo para além do texto, principalmente
como consequéncia da investigacdo da natureza das praticas magicas e religiosas a
partir da leitura de importantes autores da antropologia e dos estudos de religido. O
caminho que se desenhou a partir das reflexdes de Durkheim, Marcel Mauss, Lévi-
Strauss, Eliade e outros, acabou por desembocar na op¢ao por uma leitura que, na sua
maior parte, estd fundamentada na chamada Antropologia do Imaginario de Gilbert

Durand — sem ignorar, contudo, o frutifero didlogo com os outros teoéricos. A
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metodologia proposta pelo autor francés abre algumas possibilidades de leitura que se
munem da andlise de simbolos, elementos evocados tanto pelas diversas participagdes
do personagem nos eventos da expedi¢do, quanto pela sua propria caracterizagdo como
aedo/mago/sacerdote. Essa analise simbolica permite ainda um dialogo de Orfeu com a
outra personagem fundamental do poema no que tange o universo do sagrado, magico e
religioso, a jovem Medeia, quando se compara as chamadas constelagdes de simbolos
que circundam ambos.

Comentou-se, sobre a intervencao de Orfeu no episodio das Sereias, que o aedo
abdicara da sua bela musica, seu dom especifico — e que lhe ¢ caracteristica
delimitadora —, para subjugar as suas inimigas com um som desordenado e cadtico. As
sereias sdo, como ele, filhas das Musas e possuem o dom da thélxis. Talvez o caos, a
negacdo desse mesmo dom, seja o Unico caminho de vitoria para o aedo contra suas
inimigas. Nesse momento em que abandona o universo da ordem para adentrar no caos,
Orfeu acaba por realizar uma a¢do que ndo obtém todo o sucesso esperado, pois Bute
acaba sendo seduzido pelas sereias e desertando da expedicdo — e s6 ndo perece pela
intervencdo de Afrodite. E a estranheza caracteristica do ser diurno a adentrar o
universo noturno — como Jasdo assombrado a invocar Hécate.

Porém, apesar de ter-se estabelecido a priori um lugar até certo ponto fixo para a
personagem, € necessario lembrar que, como se observou, a classificagdo do Orfeu
argonauta como um heroi diurno nao € estanque, ao contrario, como Medeia, ele possui
ja sua parcela do lado oposto. Medeia e Orfeu sdo muito mais um Yin-yang que dois
lados diametralmente opostos, e nessa confluéncia o dom musical de Orfeu possui tanto
o poder diurno de submeter o mundo a sua ordem, quanto o poder noturno de
estabelecer a harmonia entre os contrarios. Assim como ele ¢ capaz de ordenar as
arvores da Piéria apenas com a sua musica, ele também ¢ capaz de apaziguar os animos
e trazer harmonia a expedicgao.

E possivel pensar, ainda, que o poder da ordem e o da harmonia ndo estdo
dissociados, sendo ambos parcelas da mesma estrutura sintética do imaginario que visa
trazer os elementos do universo de volta ao cosmos. Em resumo, a ordem que Orfeu
representa ¢ tanto aquela imposta pelo poder de seu canto — similar a ordem imposta
pela forca de um hero6i bélico — quanto o poder de organizar, pela harmonia entre os
contrarios, o proprio cosmos. Recuperando a dicotomia fundamental para o orfismo,
Orfeu ¢, como figura de integracdo, ao mesmo tempo o herdi apolineo da ordem que

vence o caos, € o herdi dionisiaco da harmonia que estabelece a ordem entre os
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contrarios. Medeia, nessa equagdo, oposta ao herdi argonauta como a figura de
desintegracdo, ¢ a0 mesmo tempo a sacerdotisa de Hécate, aquela que cultua a noite e as
forcas da escuridao e delas tira seu poder terrivel, como também € a neta de Hélio, que
subjuga a serpente ¢ o gigante com o brilho de seu olhar solar. H4 obviamente muito
mais de sol em Orfeu e mais de lua em Medeia, mas ambos possuem, em certa medida,
uma parcela do poder oposto.

De tal modo, faz-se necessario revisitar — e redesenhar — o quadro apresentado
ao inicio do trabalho, com as parcelas ocupadas por cada personagem. Na verdade, o
que a andlise de cada trecho da Argondutica apresentou foi que ¢ possivel encontrar
parcelas dos regimes diurno e noturno do imaginario em ambos, pois acima desses
regimes se encontram as esferas da ordem e do caos, elementos indissocidveis de suas
representacoes.

Primeiro opta-se por mudar o nome do esquema de “Caminhos magicos” para
“Instancias do Sagrado”, tendo em vista o sagrado como o elemento no qual se mesclam
magia, religido e o canto, no contexto do Poema. Ainda, dada a progressdo e a inversao
dos regimes com o caminhar do poema, optou-se por uma divisdo que levasse em conta
esses estagios em relagcdo aos quatro cantos.

A nova tabela ¢ um esquema que tem um evidente débito ao grande quadro
“Classificacao Isotopica das Imagens”, que encerra As Estruturas Antropologicas do
Imaginario de Gilbert Durand, mas que se constroi principalmente a partir das
discussdes empreendidas durante toda a andlise do poema. Buscou-se representar as
premissas iniciais, a inversao de valores dos regimes, a pluralidade dos personagens de

Orfeu e Medeia e os varios simbolos que permitiram chegar a essas percepgoes.
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Tabela 6: O Sagrado na Argondutica

INSTANCIAS DO SAGRADO NA ARGONAUTICA

INSTANCIA ORDEM CAOS
Representante Orfeu Medeia
. . . . . - 0 poder ¢ ensinado e pode ser
- to, 1 .
Origem poder inato, ligado a sua origem passado adiante
Regimes Diurno —» Noturno Diurno <«g— Noturno
- poder da - poder da - poder do brilho | - poder do caos ¢
Divindades ordem harmonizacao do olhar dos pharmaka
(Apolo) (Dioniso) (Hélio) (Hécate)
- estabelecer a
- encantar o :
. harmonia entre
curso dos rios, . - acalmar o fogo,
) conflitantes; g .
o organizar oo - a vitoria sobre Interromper o
Caracteristicas . comandar rituais .
arvores, mover Talos; curso de rios, €
e estabelecer a ,
a natureza . ~ astros, pharmaka
(rochas) Integragao com
divindades
Lua, escuriddo,
Sol, luz, fogo, , . ) agua,
, L Musica, ritmo,
Simbolos céu, aguia, Dy Olhos, pomba terra/caverna,
. sacrificio ~
masculino serpente/dragao,
feminino
Instrumento - musica - olhar; - pharmaka
(i) thélxis (acalmar conflitos | ,
t tas; keleustés; | S =
entre 0s argonautas; keleustes; | = AUSENTE
comandar rituais em honraa | & wm
) .. @)
é’ divindades)
3 =
Poderes é AUSENTE g (ii) tékhné (unguentos de Jasdo)
5]
S O
4
2 | (i) thélxis (unido entre Jasdo e .
= P ~ . N
— Medela,rlrlltercessao junto as - (i) thélxis (a vitoria sobre Talos);
Hespérides; a oferta da = S g o .
, e 1 = S | (ii) tékhné (o roubo do velocino)
tripode); e (ii) tékhné (o 8
confronto com as sereias)
~ : M i ) I s H i ) i )
Outros Jasdo, Peleu, Polideuces, Mopso, ed@a Circe o arpias Sereias
‘ . Nereidas, Hespérides, serpentes e
personagens Idas, Idmon, Héracles

dragoes (Piton, Ladon, etc.)
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O quadro revela algumas conclusdes que sdo possiveis a partir do amalgama
proposto entre os trés universos, religido, magia e canto, quando pensados como
instancias do sagrado. Deve-se pensar que esses trés fenomenos se dividem de acordo
com as duas instancias, ordem e caos, ¢ de tal modo contém em suas representacdes as
devidas parcelas de thélxis e tékhné. Isso equivale dizer que, partindo para além do
poema mais uma vez, ao se tomar como paradigma de poeta o grande Orfeu — e ha uma
gama de poesias que na modernidade e contemporaneidade se admitem orficas —, deve-
se antentar no minimo para cinco aspectos: (i) ele ¢ um personagem que possui uma
natureza diurna, apolinea, mas que caminha em direcdo a queda e ao universo noturno,
dionisiaco; (ii) a natureza de seu canto ¢ a ordem, porém uma ordem que sobrevive na
ambiguidade com a harmonia; (iii) seu canto ¢ inicialmente thélxis, mas dominado pela
tekhné quando se faz necessdrio; (iv) ele ¢ figura de integracdo e seu canto sempre
trabalha nesse sentido; (v) ele s6 pode ser entendido totalmente na sua auséncia, que
significa a presenca de Medeia — ou seja, s6 pode ser entendido na oposi¢do/conjungao
com Medeia.

Pires (2011, p. 53) observa que o orfismo pode ser dividido em ao menos duas
perspectivas: um orfismo mistico-religioso que, segundo ele, “¢ resultante do culto de
mistérios supostamente fundado por Orfeu e toca as raias do sagrado e do divino, do rito
de iniciacdo e da escatologia, além de tingir-se de filosofia” e o orfismo mitico-poético,
que englobaria tanto a producdo atribuida ao herdi, quanto a produgdo derivada de seu
mito. Essa divisdo ¢ interessante pois, tendo em vista os cinco aspectos levantados sobre
0 personagem, percebe-se com Pires que “talvez seja impossivel demarcar a linha
divisoria entre um e outro Orfismo, no passado e no presente”, ja que o tempo todo
interprenetram-se as instdncias do sagrado que formam o personagem. Pois, em toda
essa miriade de perspectivas, algo que ndo se exclui em momento algum do personagem
¢ sua ligacdo com o universo do transcendente, do sagrado. Ao comentar a importancia
do texto de Alberto Bernabé e Francesc Casadesus, Orfeo y la tradicion orfica: Un
reencuentro, Pires salienta essa complexidade e como ela se reflete na percepgao

moderna do mito 6rfico (2011, p. 55):

Os estudos sdo da maior importancia porque enfatizam que a milenar
questdo orfica (inclusive aquela ligada a poesia lirica), na sua
complexidade, alimenta-se de problemas intrincados como mito e
religido, paganismo e cristianismo, hermetismo e idealismo, poesia e
musica, conhecimento esotérico e conhecimento filoséfico: tal
amalgama intrincado tem como caracteristica basica, na modernidade,
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ndo apenas a presen¢a luminosa de Orfeu como simbolo do poeta
lirico (que ¢é, desde o Romantismo-Simbolismo, demiurgo, vate,
profeta, tradutor, Iniciado, Eleito...), mas como indice de resisténcia
do artista decaido que, mesmo sem funcdo na alienante sociedade
capitalista, apropria-se do mito (inclusive degradando-o) para
evidenciar o seu conhecimento e a sua aptiddo unicos, sem paralelo
entre os bens de consumo imediatamente uteis.

A modernidade, bebendo indiretamente da fonte orfica, construiu um Orfeu que
assume caracteristicas luciferianas, adversario do imediato e, como o antigo,
transcendente. Mas esse artista, ambiguo, ¢ 0 mesmo que se apropria do mito “para
evidenciar o seu conhecimento ¢ a sua aptidao Unicos” e, de tal modo, se volta ao
aspecto fundamentalmente solar do deus, aquele que o liga a Apolo como a luz que guia
os argonautas. Essa ambiguidade ¢ consequéncia de um conflito fundamental entre o
mito 6rfico e a propria nogdo de modernidade. Como observa Paz (2013, p. 34), a
modernidade ¢ “um conceito exclusivamente ocidental”, pois depende de uma nog¢ao de
tempo ndo-ciclica, distante daquela que fundamenta o pensamento religioso ciclico do
oriental e, como ficou claro na longa reflexdo sobre o tema, o pensamento religioso
grego que se encontra nas bases do personagem Orfeu. Orfeu é ouroboros, € o que ata o
transcendente e o terreno, a divindade e o homem, o fim e o inicio. Por mais que sua
natureza divina exija dele que seja o “gladio”, como o quer Durand, que derrota o
dragdo, essa funcdo nao lhe cabe, mas sim a Medeia, oposto e complemento
fundamental.

De tal modo, ¢ possivel tragcar uma versdo das cinco caracteristicas bésicas
atribuidas a Orfeu em relagdo a Medeia, considerando que ela assume por vezes a voz
poética e que sua magia tem relagdo intima com a poesia, pois € também um o mos.
Além disso, como salientado na analise Ultima, a poesia € também um phdarmakon, que
possui na mesma medida a possibilidade de ser remédio — como ostenta Hesiodo em sua
famosa passagem, ja comentada, vv. 94-103 — ou veneno. Ou seja, (i) ela ¢ um
personagem que possui uma nhatureza noturna, relacionada a divindade Hécate, mas que
caminha em direcdo a ascencao e ao universo diurno, regido pelo seu avo solar, Hélio;
(i1) a natureza de seu phdrmakon € o caos, porém este pode ser tanto remédio quanto
veneno; (iii) seu phdarmakon ¢ inicialmente tékhne, mas ela € poderosa a ponto de ser
capaz de assumir e produzir thélxis quando se faz necessario; (iv) ela ¢ figura de

desintegracdo, de desunido, e sua atuacao tem um carater plenamente individualista; (v)



331

e, por fim, ela também so6 pode ser entendida totalmente na presenga de Orfeu na
oposi¢do/conjun¢ao com o herai.

Os poetas, de tal modo devedores dessa multiplicidade da figura do aedo, sdo ao
menos dois: orficos ou medeicos. Nos dois encontram duas fases, duas naturezas, thelxis
e tékhne, encantamento e técnica, que medem e desenvolvem de acordo com a exigéncia
que se faz de sua atuagdo performatica. A modernidade ¢ fundada, para Paz, “quando a
consciéncia da oposi¢do entre Deus e Ser, razdo e revelagdo, se mostra realmente
insoluvel” (2013, p. 36). De tal modo, Orfeu ndo pode ser como Apolo, a0 mesmo
tempo razao e revelagdo, ¢ caminha para o universo noturno e, inevitavelmente, para a
queda — representada, ndo por acaso, pela serpente que envenena sua amada Euridice.
Todo poeta orfico é ou um ser caido, luciferiano, ou um ser que caminha para a queda.

O que fica evidente ¢ que a religido, a magia e o canto de Orfeu na Argondutica
de Apolonio de Rodes sao mesmo aspectos que transcendem o poema e que devem ser
lidos e estudados em profundidade para a compreensdo da propria narrativa do
poeta/aedo. Da mesma forma, fica evidente que a miriade de recursos, referéncias e
estratégias de que se vale o poeta helenistico ¢ a chave para compreender Orfeu e sua
tradigdo, a poesia Helenistica e a tradi¢do poética e, ainda, a percepgao do universo do
imaginario do momento em questdo e do passado mitico-religioso. A presenca do
poema de Apoldnio nesse contexto permite entender porque o poeta alexandrino é&,
como Orfeu antes dele, referéncia para os que o seguirdo. A influéncia da Argondutica
de Apoldnio de Rodes faz-se notar pelas eras, e cada vez mais pesquisadores se dedicam
a compreensdo profunda desses e de outros aspectos dessa monumental obra. J& sobre a
dimensao de Orfeu, pai dos poetas, figura multifacetada e que contém em si todas as
ambiguidades e contradi¢des, que ¢ a0 mesmo tempo apolineo e dionisiaco, mesmo com
todas as tentativas que sdo possiveis para um estudioso, ndo haveria melhor
compreensdo que a de outro poeta, como o grande Rainer Maria Rilke, em traducdo do

também genial Augusto de Campos (2007, p. 157):

IL,1

Respirar, invisivel dom — poesia!
Permutacdo entre o espago infinito
e o ser. Pura harmonia

onde em ritmos me habito.

Unica onda, onde me assumo
mar, sucessivamente transformado.
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De todos os possiveis mares — sumo.
Espago conquistado.

Quantas dessas estancias dos espacos
estavam ja em mim. E quanta brisa
como um filho em meus bragos.

Me reconheces, ar, nas tuas velhas lavras?
Outrora casca lisa,
céu e folhagem das minhas palavras.
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