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EXEGI MONUMENTUM HORACEGO

Carmina Kwintusa Horacjusza Flakka jako jednolity zbior stanowia nie-
watpliwy fundament §wiatowej liryki, zapewniajac, mimo uptywu czasu, nie-
wyczerpane zrodto literackich inspiracji i ustanawiajgc niedoscigly wzorzec dla
poetyckiego wspotzawodnictwa. Dzieto to, bedac wytworem nowej kultury
wydawniczej okresu augustowskiego, kiedy ,.ksiega” (l/iber) stata si¢ osobng
jednostka z celowym uktadem utwordéw, wyraznym wstepem-dedykacja, epi-
logiem i wewngtrznym rezimem, opartym na uktadzie tematycznym (Fantham
63-67), nie jest jednak monolitem, poszczegdlne piesni, przy swoich inter-
tekstualnych powiazaniach, zachowujg duzg autonomiczno$¢. Wsrdod nich
trudno bytoby wskaza¢ odg bardziej spopularyzowana, nie tylko w literaturze,
ale tez w historii literatury poprzez podreczniki szkolne, niz piesn 111, 30 Exegi
monumentum, z jej centralnym, poteznie wybrzmiewajacym w dwudziestym
pierwszym wieku od $§mierci Horacego, motywem non omnis moriar.

Waga tego utworu ujawnia si¢ jednak najpeiniej wlasnie w miejscu, jakie
wyznaczyt mu w ukladzie 6d sam Horacy, jest bowiem epilogiem ksig¢gi III,
a zbidr trzech pierwszych ksiag Carmina mozna traktowac jako zamknieta
catos¢ (Gilinther 211-221). Dlatego tez analiza tekstu zostanie przeprowa-
dzona na ptaszczyznie powigzan intertekstualnych, z uwzglednieniem jednak
dystynktywnych cech pie$ni. Jej celem bedzie semiotyczna analiza motywu
»pochodu tanecznego” w kontek$cie toposu spotkania z bostwem w liryce
Horacjanskiej (Hor. Carm. 111, 30, 7-14)".

Dr WoiciecH KopPek — Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawta II, Instytut Literaturo-
znawstwa, Katedra Filologii Lacinskiej; adres do korespondencji: Al. Ractawickie 14, 20-950
Lublin; e-mail: quidtibivis@wp.pl; ORCID: https://orcid.org/0000-0002-9786-650X.

''W artykule poming kwestie pierwszenstwa i oryginalnosci Horacego w literaturze tacinskiej,



64 WOICIECH KOPEK

Postawienie takiego problemu wymaga metodologicznego eklektyzmu,
poniewaz poetycki obraz ,,pochodu tanecznego” czerpie z form rytualnych,
obecnych w religii i zyciu publicznym starozytnych. Wymaga wigc odwo-
lania si¢ do badan z zakresu antropologii, socjologii i historii religii staro-
zytnych jako punktu odniesienia dla uporzadkowania mozliwych systemow
znakow, ktorych realizacja — w my$l semiotycznej definicji tekstu (Zotkiew-
ski, Przedmowa 28) — jest oda III, 30 (oraz inne przytoczone pie$ni). Sama
jednak rekonstrukcja danego obrazu nie zawsze jest jednoznaczna ze zrozu-
mieniem jego znaczenia oraz funkcji. Stad tez w analizie wykorzystanych
motywow pomocne jest spojrzenie z punktu widzenia metatekstu rozu-
mianego jako forma autorefleksji §wiadomego tworcy nad danym tekstem,
sygnalizowanej w tymze tek$cie w sposdb mniej lub bardziej ukryty (Mojsik
222-224; Danielewicz 46-62). Utwor tego typu staje si¢ zatem ,,obiektem
semantycznie dwupoziomowym”, utworem, ktory realizuje swéj temat gtow-
ny, w wypadku ody III, 30 bylby to motyw non omnis moriar, oraz temat
dodatkowy, stanowiacy komentarz natury teoretycznoliterackiej, nie tyle do
jednostkowego tekstu, ile do procesu tworczego (Bakuta 33). Takie ujgcie
sktania do powrotu do samej definicji tekstu, gdyz metadzieto, bedac ,,upo-
rzadkowang sekwencjg znakoéw” (Zolkiewski, Przedmowa 28), samo moze
by¢ traktowane w kategoriach znaku, a raczej ,,metaznaku”, ktory nie odnosi
si¢ wprost do rzeczywistosci ze wzgledu na zalezno$¢ od medium w postaci
metatekstu (Bakuta 32). Chociaz przywotana definicja dotyczy relacji proto-
tekst—metatekst (np. parodia), jak sadze, moze by¢ uzyta do uwypuklenia
relacji migdzy motywem nie$miertelnosci tworcy a toposem spotkania z bo-
stwem (bostwem opiekunczym poezji), ktory odnosi si¢ do problematyki
teoretycznoliterackiej. Przy tym w taki sposob pojety topos bedzie trakto-
wany jako odrebny byt — tekst kultury (Zotkiewski, Nauka 75-85; Zytko
192-204).

CARM. 1, 1 MAECENAS ATAVIS

O tym, jak istotny jest obraz pochodu tanecznego, §wiadczy umieszczenie
go w odzie I, 1 Maecenas atavis. Jako utwor programowy pie$n ta formutuje
szereg podstawowych elementow, ktore majg przedstawi¢ odbiorcy zasady
rzadzace oddanym do jego dyspozycji zbiorem (Nisbet i Hubbard 1-3). Do

stanowiacg duza cze$¢ filologicznej problematyki wyrastajacej wokot ody 111, 30 (Knapp, The
Orginality 251-260; Knapp, The Orginality II 299-307; Otis 185-206; Nisbet i Rudd 375).
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podstawowych nalezy natchnienie, otrzymane od Dionizosa/Bakchusa, w po-
staci uwienczenia poety bluszczem (w. 29-30): ,,Me doctarum hederae prae-
mia frontium / dis miscent superis”, a co za tym idzie — przekroczenie
przezen wymiaru ludzkiego i potaczenie z bostwami w thiasos (8iacog) Bak-
chusa, w ktorym w chtodnych, §wietych gajach uczestniczy w korowodach
Nimf i Satyréw (w. 30-32): ,,me gelidum nemus / Nympharumque leves cum
Satyris chori / secernunt populo”.

Na uwage zastuguje kompozycja tekstu tak na poziomie warstwy znacze-
niowej, jak i brzmieniowej. Kluczowe w obrazie korowodu jest znaczenie
czasownika miscere — miesza¢, zmiesza¢. Leksem w podstawowym znaczeniu
odnosi si¢ do mieszania i tgczenia w jednolita substancje¢ roznorodnych sktad-
nikow (szczegolnie ptynnych), dalej zas taczenia ludzi w grupy (Nisbet i Hub-
bard 13), a nawet powodowania zamieszania (Gardin Dumesnil 173); ten za-
kres znaczeniowy odzwierciedla szyk wyrazow w jednostkach metrycznych.
Nie organizuje ich bowiem szyk zwyczajowy, lecz hiperbaton z anafora za-
imka me, co podkre§la zanurzenie podmiotu w towarzyszacym mu chaosie
tanecznego korowodu. W przytoczonych powyzej wersach figura ta realizuje
si¢ w rozbiciu frazy doctarum frontium, a jeszcze wyrazniej w rozdzieleniu,
mozna powiedzie¢ technicznego terminu, di superi przez miscere. Podobnie
skomponowane zostaty wersy 30-32, w ktorych mozna dostrzec przeplatanie
si¢ przydawek do chorus oraz rozdzielenie gramatycznie zwigzanego z Nym-
pharum ablatiwu towarzysza cum Satyris (por. Nisbet 135-154). Zwielo-
krotnienie hiperbaton w kompozycji danego passusu prowadzi do mixtura
verborum (gr. cOvyvolg, synchysis), co moze powodowac niejasnos$¢ tekstu
(obscuritas) (Lausberg 398-399 § 716), lecz w wypadku ody I, 1 staje si¢ wer-
balnym i rytmicznym odpowiednikiem skonstruowanego obrazu poetyckiego.

Nie jest to jednak obraz frywolny, wydaje si¢ bowiem bliski przezyciu
mistycznemu, ktéoremu towarzyszacy chaos bakchicznego évBovoiaopog (por.
Carm. 11, 19 Bacchum in remotis; Carm. 111, 25 Quo me, Bacche, rapis) na-
daje wymiar sakralny (por. Bonnechere 153-155). Podkresla go nie tylko
stownictwo zwiazane z wymiarem kultowym, jak nemus i chorus, ale przede
wszystkim motyw oddzielenia od ludzi (secernunt populo), stanowiacy istot-
ng czes¢ Horacjanskiej koncepcji kaptanstwa poety (Carm. 111, 1, 1-4):

Odi profanum volgus et arceo.

Favete linguis: carmina non prius
audita Musarum sacerdos
virginibus puerisque canto.
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W tworczosci Wenuzyjczyka secernere ma wyrazng funkcje rozgrani-
czania miedzy antonimami; w takim sensie pojawia si¢ w satyrze I, 6, 63:
,»qui turpi secernis honestum”. Secreta loca sa tez ulubionym miejscem prze-
bywania natchnionego poety, satyrycznie przedstawionego w Ars poetica
(w. 298). Owo oddzielenie od spotecznosci, bliskie doswiadczanie bostwa
w $wigtym gaju stanowi element wtajemniczenia podmiotu w misterium dio-
nizyjskie, ktore staje si¢ metaforg poezji. Secernere oraz secretum maja
wymiar misteryjny, o czym $wiadczy cytat z (p6zniejszego, co prawda, autora)
Tacyta (Germ. 9):

Ceterum nec cohibere parietibus deos neque in ullam humani oris speciem ad-
simulare ex magnitudine caelestium arbitrantur: lucos ac nemora consecrant deo-
rumque nominibus appellant secretum illud, quod sola reverentia vident.

Stad wlasnie wszyscy poeci kochali gaje i uciekali z miasta (Hor. Epist.
11, 2, 77-78):

Scriptorum chorus omnis amat nemus et fugit urbem,
rite cliens Bacchi somno gaudentis et umbra

Wtasnie taki efekt zanurzenia w atmosferze swigtego gaju daje spotkanie
z Muza w odzie do Kalliope (II1, 4, 5-8):

Auditis? An me ludit amabilis
insania? Audire et videor pios
errare per lucos, amoenae
quos et aquae subeunt et aurae.

Pomimo ze Muzy sa odr¢bnym od Dionizosa elementem $§wiata poety-
ckiego, motywowi spotkania z bostwem towarzyszy niezwykle podobna aura
tajemniczos$ci i wtajemniczenia, ktére odrywa podmiot-poete od otoczenia
i przenosi go w niedostepne dla zwyktych $miertelnikow miejsce, wlasciwie
gdzie$ poza przestrzen i czas.

Uprzedzajac analiz¢ ody 111, 25 Quo me, Bacche, rapis, juz na tym etapie
warto zwroci¢ uwage na zawarty w niej obraz przyrody jako przestrzeni, do
ktorej zostat porwany podmiot (w. 3-6):

Quae nemora aut quos agor in specus
velox mente nova? Quibus

antris egregii Caesaris audiar
aeternum meditans decus

stellis inserere et consilio lovis?
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Motywy sa state: gaj i jaskinia. Nalezy jednak zwrdci¢ uwage, ze w pie-
$ni Horacy ktadzie na nie specjalny nacisk poprzez ich czestotliwos$c;
w wersach 13-15 powraca do tych samych konwencjonalnych motywow, ale
wzbogaca je odniesieniami do miejsc rzeczywistych (w. 10-12). Konstruuje
to symboliczng geografi¢ poetycka, w ktorej nazwy geograficzne, Hebrus,
Tracja, Rodopy, zostaja otoczone przez okreslenia miejsc Swigtych, wyje-
tych z realnej przestrzeni. Nie powoduje to ich rozdzielenia, lecz sprawia, ze
tym wyrazniej zaznacza si¢ przenikanie sfer boskiej i ludzkiej w obrgbie
przestrzeni poetyckiej. Gaj (nemus) i jaskinia/gory (antrum) nie tylko rea-
lizuja topike locus amoenus, lecz stanowig realng przestrzen dla poetyckich
bytéw. Przejscie od konkretnego miejsca do locus communis stanowi wchto-
ni¢cie zewngtrznej, ekstatycznej przestrzeni bakchicznej przez intrower-
tyczna, (auto)refleksyjna, wewnetrzng przestrzen tworcy.

Nie jest w tym konteks$cie istotne ani to, czy miedzy pius lucus a gelidum
nemus zachodzi petna ekwiwalencja czy tez wskazuja one na rézne zywioty,
apollinski i dionizyjski, ani to, ze spotkanie z Muza w odzie III, 4 jest zde-
cydowanie bardziej intymne; przebiegajac w relacji poeta-bostwo, podczas
gdy w kontakcie z orszakiem Dionizosa poeta ma do czynienia ze zbiorowo-
$cig. Wazne jest natomiast to, ze zaro6wno ,,dajace si¢ pokochac¢ szalenstwo”,
jak 1 zatracenie w tancu realizujg si¢ jako forma przej$cia miedzy wymiarem
ludzkim a boskim, przestrzenia realng i liminalng.

W ten sposéb podmiot ody I, 1 to nie tylko natchniony, erudycyjny poeta
(doctus; por. Nisbet i Hubbard 13), to takze mystes, wtajemniczony w (poe-
tyckie) misteria Dionizosa, ktory w kolejnych wersach siegnie po osta-
teczny, kaptanski tytul — vates (w. 32-36).

Pomijajac bogactwo znaczen, jakie oda niesie dla zrozumienia Horac-
janskiej koncepcji poezji, nalezy jednak wskaza¢ na podobienstwo motywu
pochodu bakchicznego do toposu spotkania z bostwem, ktoéry w poezji gre-
ckiej mozna uzna¢ za jeden z istotniejszych sposoboéw metapoetyckiej krea-
cji odautorskiego podmiotu-poety.

Spotkanie z bostwem, rozumiane jako forma rytuatu inicjacji w wymiarze
antropologicznym i metapoetyckim, dla okresu archaicznego i klasycznego
literatury greckiej opisat Tomasz Mojsik. W analizie opart si¢ na modelu
nadrzednym: 1) separacja/oddzielenie — jednostka rytualnie zostaje pozba-
wiona dawnego miejsca w strukturze spolecznej; 2) faza liminalna, margina-
lizacja — okres przejsciowy, w ktoérym jednostka juz nie posiada cech prze-
sztych, ale nie zyskala jeszcze cech przysztych; 3) wilaczenie — ustanowienie
nowej przynaleznos$ci, praw i obowiazkow jednostki w grupie (van Gennep
36-37; Mojsik 246).
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W odniesieniu do tego schematu badacz, poprzez analize spotkan z bo-
stwami w dzietach lub S$wiadectw zachowanych w tradycji biograficznej
tworcow greckich (oraz Enniusza), wyznaczyt dla toposu spotkania z bo-
stwem sze$¢ stalych elementow: 1) czas — potudnie, noc, sen, bezczasowos¢,
brak okreslenia czasu; 2) miejsce — odludzie, obrzeza, winnica, gory, wy-
brzeze, jaskinia, pobocze drogi migdzy dwoma miejscowosciami; przestrzen,
gdzie spotykaja si¢ sfery — boska, ludzka i §wiata natury; 3) bohater — nie-
dojrzaly, o niesprecyzowanej jeszcze roli w spotecznosci, czesto na pogra-
niczu $wiata cywilizacji i natury — np. pastuszek; 4) spotkane istoty — Muzy,
Dionizos, pszczoty, inni bogowie (jako grupa), personifikacje, bogowie
zwigzani z danym gatunkiem literackim, bohaterowie literaccy; 5) charakter
spotkania — moze prowadzi¢ do fizycznego i/lub psychicznego upokorzenia
bohatera i do fizjologicznych zmian ($lepota, chromosé, szalenstwo); 6) dary
— przemieniony poeta otrzymuje dar pie$ni i glosu — sztuki poetyckiej — oraz
wiedze, ktorej nie posiadat wczesniej. Koncza one symboliczng inicjacje
i stanowig konieczny element nowego miejsca w spotecznosci. Moze towa-
rzyszy¢ im artefakt: instrument, r6zdzka itp. (Mojsik 242-246).

Wyznaczony wzorzec sktonit badacza do sformutowania wniosku, zZe ist-
nial w literaturze antycznej ,,wspolny, znany i poetom, i wiekszos$ci odbior-
cow, zbior wyobrazen dotyczacych roli i funkcji poety” (255). Niemniej
w miarg uplywu czasu cze¢$¢ materialu zrodtowego stanowi wyrazng, Swia-
doma gre z podstawowym, epickim wzorcem (255).

Powyzszy schemat mozna zaadaptowaé do analizy struktury ody I, 1.
Bylyby to zatem: 1) czas — w odzie nieokreslone praesens, dwukrotnie
mocno zaznaczone wyrazeniami oznaczajacymi ,.bezczasowe” istnienie: sunt
quos (w. 3), est qui (w. 19). Warunkowe przesunigcie ku przyszlosci w za-
konczeniu piesni nalezy juz do okresu poinicjacyjnego; 2) miejsce — gelidum
nemus — $wiety gaj, przestrzen liminalna; 3) bohater — Horacjanski podmiot-
-poeta nie jest co prawda mtodym pasterzem, ale dedykujac zbior patronowi,
stawia si¢ w roli klienta. Przywotuje to juz ustalong i funkcjonujaca kon-
tekstualnie w satyrach poetycka biografie syna wyzwolenca (Sat. I, 6, 6 1 45-
64), co wskazuje na specyficzny aspekt osoby z ,,nizin spotecznych”. Motyw
ten byt obecny w tradycji biograficznej Ezopa, niewolnika niemowy (same
teksty pochodza z I, w. n.e., ale tradycja jest znacznie starsza — V w. p.n.e.;
Mojsik 241-242). Ten aspekt toposu dostrzegalny jest w odzie I1I, 30, 12-14,
w ktorej dopetnia si¢ przemiana poety: ex humili potens. Obecnie jednak
zestawienie z szeregiem zawodow i zaje¢ rekreacyjnych w rozbudowanej
enumeracji (w. 3-29) ukazuje go jako osob¢ o odrgbnym od reszty spotecz-
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nosci powotaniu (na granicy otium i negotium). Zakonczenie ody w zdaniu
warunkowym podkresla, ze jeszcze tego powotania nie wypelnit, poniewaz
wcigz oczekuje na przyjecie do nowej grupy — wieszczow lirycznych.
Oznacza to, ze podmiot ody wcigz znajduje si¢ w czasie i przestrzeni gra-
nicznej. Wspolgra to z punktem 4), gdyz spotkane istoty przynaleza wlasnie
do tej sfery — z jednej strony jest to thiasos (0iacog) Dionizosa, z drugiej
Muzy — Euterpe i Polihymnia. Najtrudniej uchwytny jest punkt 5) — charak-
ter spotkania. Wydaje si¢, ze jest realizowany przede wszystkim poprzez
umieszczenie podmiotu jako czlowieka w bakchicznym korowodzie, co
sugeruje motyw poetyckiego szalenstwa, wspolgrajacy z terminem vates.
Samemu momentowi spotkania z bostwem jako formie porwania i opano-
wania przez boski szal (évBovolooupdg) Horacy wigcej miejsca poswigceit
w Carm. 111, 25 Quo me, Bacche, rapis. Natomiast we wstepie do 6d mocno
wybrzmial motyw 6) — boskiego daru, ktory potwierdza dokonujaca si¢ prze-
miang. Realizowany jest dwufazowo. W pierwszej stanowi go wieniec z blusz-
czu: ,,Me doctarum hederae praemia frontium / dis miscent superis”. Leksem
praemium mozna interpretowac¢ zarowno w kontekscie poprzednich wersow
o mysliwym jako zdobycz, jak i w szerszym kontek$cie jako oznake wyko-
nywanego ,,zawodu”. Bluszcz jest zatem z jednej strony artefaktem okresla-
jacym miejsce w spotecznosci, z drugiej — boskim darem, ktéry z niej poete
wyklucza. Podobnie funkcjonuje przymiotnik doctus. Moze on oznaczaé
bieglos¢ w sztuce poetyckiej (ars, techne), ale takze glebsza wiedze, jaka
odznaczajg si¢ poeci (gr. copoc) (Nisbet i Hubbard 13). Wieniec nie jest
jednak w pelni symbolem zewnetrznym, poniewaz przynalezy do liminalne;j
sfery korowodu, oddzielonej od spotecznosci. Nie moze by¢ widoma, a jedy-
nie symboliczng oznaka nowej funkcji poety. W fazie drugiej, paralelnie do
rydwanu i palmy pierwszenstwa otrzymanej przez sportowca, ojcowskiego
ptuga rolnika czy statku kupieckiego, beda funkcjonowaty dopiero tibia
i barbiton — dary Muz. To dwufazowe rozbicie na sfer¢ szalenstwa/natchnie-
nia i nastepujacg po nim sfer¢ pie$ni, rozumianej jako osobny, odrebny od
natchnienia, wynik dzialan tworczych w postaci utworu (istniejacego za-
rowno w formie oralnej, jak i w postaci tekstu), mozna uja¢ w kategoriach
teorii Neoptolemosa z Parion, istotnego zrodta Horacjanskiej koncepcji
poezji, jako wyrazne oddzielenie tworcy od wytworu (momtig i moinua/
noinoig; Brink Prolegomena 55-74; 90-120).

Lacznie powyzsze motywy sa oznaka inicjacji; poeta otrzymuje zewngetrz-
ny artefakt, symbol swojego powotania, ale przede wszystkim dokonuje sig¢
W nim wewnetrzna przemiana, zyskuje wiedz¢ (tajemng) konieczng do two-
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rzenia poezji. Wydaje si¢ wigc rzecza nieprzypadkowa, Zze — na wzor
Hezjoda — we wstegpie do pierwszej ksiegi 6d, bedacym wstgpem do catosci
zbioru 1 przej$ciem do nowego gatunku literackiego po epodach i satyrach,
Horacy postuzyt si¢ inicjacyjnym toposem spotkania z béstwem.

CARM. 111, 25 QUO ME, BACCHE, RAPIS

O ,,bakchiczno$ci” tej konkretnej realizacji toposu decyduje specyficzna
pozycja, jaka zajmuje poeta w orszaku Dionizosa, oraz obecny w pie$niach
motyw poetyckiego szalenstwa. Najwyrazniej ukazany zostal on w Carm.
111, 25 Quo me, Bacche, rapis. Nisbet i Rudd sytuujg ten tekst w konteks$cie
szatu opisanego przez Platona w lonie, Obronie 22a-c, Menonie 99c-e i Faj-
drosie 245a, zaznaczajac przy tym, ze filozof z nutg ironii taczyl wyrafino-
wany poetycki szat z menadyzmem, odrozniajac go od inspiracji ptynacej od
Muz (296). Dla uproszczenia zatem przyjme, ze motyw ten w obrebie 6d,
z zachowaniem Horacjanskiego dystansu i autoironii, realizuje si¢ w ukazanej
w Carm. 111, 4 Descende caelo koncepcji amabilis insania (w. 5-8) (por. tez
ingenium, mens divinior w Sat. 1, 4, 39-44).

Juz pierwsze wersy Carm. 111, 25 wyznaczaja podstawowy, funkcjonalny
element utworu:

Quo me, Bacche, rapis tui
plenum? Quae nemora aut quos agor in specus
velox mente nova?

Szat bakchiczny pojawia si¢ nagle, bez ostrzezenia. Towarzyszy mu okrzyk
zdezorientowanego podmiotu, wyrwanego ze znanej przestrzeni — quo me
rapis? 1 rzuconego w przestrzen graniczng: Swigty gaj — nemus oraz grotg —
specus 1 antrum (w. 4), powszechnie stanowigcg miejsce $wiete. Motyw
porwania laczy si¢ z przemiang wewnetrzna — velox mente nova. Nisbet
i Rudd rozumieli frazg jako odniesienie do religijnego uniesienia Menady
(zob. w. 13-16), stanowiagcego sedno metafory literackiego szatu (300-301).
Poczatkowy motyw, na poziomie poetyckiego obrazowania, mozna rozu-
mie¢ bardzo dostownie jako porwanie przez bostwo szczegdlnej dlan osoby.
Byt on popularny w sztuce antycznej, by wspomnie¢ jedynie sceny porwania
Tithonosa przez Eos czy Ganimedesa przez Zeusa w rzezbie i malarstwie
wazowym. Ciekawym przyktadem s3 tez rekonstrukcje zachodniego i wschod-
niego akroterionu Swiatyni Atenczykoéw na Delos, ktére analogicznie ukazy-
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waty sceny porwania Kefalosa przez Eos i Orejtyi przez Boreasza (Bernhard
528-529). Co ciekawe, konstrukcja wszystkich przedstawien jest niemal
identyczna. Postaci sa splecione w gwattownym ruchu, w ktérym porywa-
jacy, unoszac porywanego w przestrzen ponadziemska, jedna reka chwyta go
za przedramig, drugg natomiast oplata wokot jego plecow badz ramion.
Motyw raptus, w ktorym przeplata si¢ przemoc i erotyka, nie jest obcy
rowniez literaturze rzymskiej, by wspomnie¢ cho¢by porwanie Ganimedesa
(Hor. Carm. 111, 20; Cic. Tusc. 1, 26, 65).

Analizujac grecka epigramatyke nagrobng, Andrzej Wypustek wskazat na
szereg czasownikow oznaczajacych porywanie: apndlom, dyo (katdyw), Aop-
Bave, aipéw, cvAdwm, vooeilw, ktore taczyly w sobie sens przeniesienia
w inne miejsce z zastosowaniem przemocy, oscylujac nawet w granicach
gwaltu (111-112). Szczegolnie interesujacy jest leksem Aoppavo, ktory
pojawia si¢ zar6wno w kontek$cie motywu szalu, jak i porwania. Herodot
w Dziejach, opisujac wtajemniczenie scytyjskiego wladcy o greckich korze-
niach, Skylesa, w kult Dionizosa, w usta jednego z goszczacych go w swym
miescie Borystenitow wlozyt skierowane do Scytow stowa (IV, 79, 4):

“NHuiv yop katayeddte, @ Ziv0at, 11 Poxyedopsy kol Mpéoc 6 Oedc AapPaver
vliv 0010¢ 0 daipmv kol Tov buétepov PaciAéo Aelapnke, kai Pakyedet T€ Kol Vo Tov
0e0 poiverar. [Podkr. aut.]

Z nas szydzicie, Scytowie, ze obchodzimy orgie bakchiczne i ze bég nas ogarnia;
teraz to bostwo ogarngto takze waszego krola, wigc obchodzi te same orgie i pod
wplywem boga szaleje. (Thum. Seweryn Hammer; podkr. aut.)

Podobnie Platon, analizujac w Fajdrosie (245a) rodzaje szalenstwa, o tym
zsytanym przez Muzy pisze:

Tpitn 6¢ amd Move@®v katokoyn te Kol pavia, Aafodoca anainv kai dfatov
youynv, éyeipovoo kol ékPokyebovoa KaTd T€ MOAG Kol KOTd TNV GAANV moinoty,
popio T@V TOAM®OY EPya KOOHODGO TOVG EMYlyVOUEVOLS Todevel: Og & Gv dvev
paviog Movodv €mi momtikag 0Opag deikntal, melsheic og Gpo €k TéQvNGg iKavog
TOMTNG €0OUEVOC, GTEANG AVTOG T€ Kol 1 ToiNnoig VIO THg TOV HOVOUEVOV 1] TOD
cw@povodvtog NeavicOn. [Podkr. aut.]

Trzeci od Muz pochodzi szat i natchnienie takie, co mtoda, $§wiezg,
czysta dusz¢ porywa, a ona si¢ budzi i wybucha w pieéniach i w innej twor-
czosci artysty, a tysigczne czyny przodkoéw zdobiage, potomnych wychowuje. Kto bez
tego szalu Muz do wrét poezji przystepuje, przekonany, ze dzigki samej technice
bedzie wielkim artysta, ten nie ma §wiecen potrzebnych i tworczo$¢ szalencow zaémi
jego sztuke z rozsadku zrodzong. (Ttum. Wiadystaw Witwicki; podkr. aut.).
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Horacy zatem spaja dwa motywy: porwania przez bostwo oraz bakchicz-
nego szalu. Dzigki temu porywacz i porwany wchodza w szczegolng relacje.
Autor zaciera roznice migdzy &vBeog a Ogdpopoc poprzez potaczenie dwoch
motywow literackich w jedna figure artystyczng. Pozwala to na zbudowanie
metafory porwania-przej$cia-inicjacji, z jednoczesnym podkresleniem meta-
forycznosci podrozy w glab siebie, w misteryjne wtajemniczenie i doswiad-
czenie Gppnrov (tego, co niewypowiedzialne i objete nakazem milczenia;
zob. Burkert 192-195): ,,Dicam insigne, recens, adhuc / indictum ore alio”
(w. 7-8). Wplecenie motywu porwania w topike szalu poetyckiego pod-
kresla, ze podmiot dla Bakchusa jest kim$ szczegdélnym — wybranym przezen
kochankiem-kaptanem. I to wtasnie podmiot wysuniety zostaje na pierwszy
plan. Bakchus nie porywa kogo$ przypadkowego, porywa osob¢ wyrdznia-
jaca sie, ktorej chce nada¢ wyjatkowy status w swym orszaku. Dzieki temu
podmiot zostaje porwany do $wiata bogéw i ulega przemianie. Nie jest juz
nawet wieszczem, kaptanem kultu, staje si¢ herosem, pomniejszym bdstwem,
mozna powiedzie¢ emanacja samego Dionizosa, ktory go wypelnia.

Boéstwo wciaz, jak u Platona (lon 533d-e), stoi na czele przeniknigtego jego
magnetyczng mocg tancucha bytow, lecz zmienia si¢ zupelnie optyka nowej
figury. Ukazana jest z centralnej pozycji podmiotu-twoérey, ktéry wciaz pozo-
stajgc transcendentny (z punktu widzenia bostwa), jednoczesnie transcenduje
(z punktu widzenia odbiorcy) rzeczywistos¢. Wykraczajac dzigki temu poza
funkcje nos$nika boskich (w sensie: literackich) tresci, staje si¢ samym
przejsciem, tacznikiem dziatajacym w obydwie strony ,,tancucha bytow”.

Dotychczasowa platonska linearno$¢ zostaje zastapiona strukturg powig-
zan o zdefiniowanym centrum (tworca) i siecig relacji ,,do” oraz ,,0d” punktu
centralnego. Poeta opgtany przez boéstwo przeradza si¢ jednoczesnie w jego
wybranca, zyskujac status szczegdlny w przeptywie boskiego natchnienia,
nie za$ ,,narzedziowy”, jak byto to w ujeciu Platona. Dzigki temu zdefinio-
wany przez Horacego poeta liryczny — wieszcz — moze przeja¢ kontrole nad
inspirujagcym go szalenstwem.

Pomiedzy motywem porwania, rapis (w. 1) oraz agor (w. 2), a pojawie-
niem si¢ wytworu, dicam (w. 7) 1 loquar (w. 19), znajduje si¢ bowiem proces
tworczy — audiar meditans antris (w. 4-5). Na poziomie jezyka ta koncepcja
spaja si¢ w operowaniu stronami bierna i czynng czasownikOw oraz zasto-
sowaniem verba deponentia (zob. Kithner 783-784; Pinkster 282-285) jako
elementu taczacego. W scenie porwania/opanowania przez bostwo strona
czynna z orzeczeniem rapis, drugoosobowym zwrotem do Bakchusa, i do-
petnieniem me, odnoszacym si¢ do podmiotu lirycznego, ustepuje miejsca
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konstrukcji w stronie biernej: ,,Quae nemora aut quos agor in specus velox
mente nova?”’ (w. 2-3), ktéra sugeruje rozbicie podmiotu lirycznego na
obiekt dziatan i zewnetrznego obserwatora.

Pytanie ,,Quibus / antris (...) audiar / meditans?” nie stanowi juz bez-
posredniej reakcji na porwanie, zmienia si¢ czas orzeczenia: agor — czas
terazniejszy, audiar — czas przyszlty. Owa modyfikacja skupia si¢ w imie-
stowie meditans (w. 5), ktory stanowi forme czynna (participium praesentis
activi) od meditari, verbum deponens, posiadajacego w zdecydowanej wigk-
szo$ci morfologi¢ strony biernej przy znaczeniu strony czynnej. Interesujaca
jest takze wewnetrzna paralela miedzy: ,,Dicam insigne, recens, adhuc indic-
tum ore alio” (w. 7-8) a stanowiacg jej negatywny odpowiednik fraza: ,,nil
parvum aut humili modo, nil mortale loquar” (w. 17-18). Mozna powiedzie¢,
ze warstwa jezykowa $cisle podaza za przemiang samego podmiotu, ktory od
aktualnego stanu porwania (przezycia traumatycznego), podporzadkowania
woli Bakchusa (szalenstwa), stopniowo przechodzi do autorefleksji i osta-
tecznie odzyskuje swoja podmiotowos$¢ wraz ze zdobyta wiedza. Stuzac zas
do wyrazenia tejze przemiany, fenomenu niezakorzenionego bezposrednio
w formach leksykalnych, lecz nadbudowanego nad ich morfologig i seman-
tyka, staje si¢ elementem metajezyka tekstu.

Tworzac utwor metapoetycki, poeta zadbat, aby stownictwo konstruujace
$wiat przedstawiony kojarzylo si¢ odbiorcy z retoryka, ktora byta najblizsza
teorii literatury. Nisbet i Rudd w komentarzu do ody wskazuja na retoryczna
proweniencje rapere i velox, ktore wigza si¢ z pojeciem impetus, czyli wpty-
wem wywieranym przez mowce na odbiorcoOw, porywanych oracjg. Posred-
nio okreslajg takze dytyrambicznag gwattowno$¢ samej ody III, 25 (299-301).
Niemniej w twoérczo$ci poety znaczenia terminologicznego nabierajg takze
stowa meditari i sequi.

Znaczenie meditari podkresla list I, 2 (w. 65-86), w ktorym dojrzaty juz
tworca z dystansem spoglada na dorobek wtasny i mitodszego pokolenia.
Nieco zrzedliwy podmiot listu w odpowiedzi na domaganie si¢ oden nowej
tworczosci kreuje obraz miasta wrogiego poecie. Przede wszystkim prze-
szkadza ttum znajomych, ktérzy angazuja podmiot w sprawy sadowe lub
prosza o ocen¢ wierszy. Albo, co gorsza, choruja, narazajac przyjaciela na
dtuga wedrowke na drugi koniec Rzymu. Zirytowany juz samg mysla pod-
miot wyobraza sobie taka wedrowke zgietkliwa ulica Wiecznego Miasta,
ktora konfrontuje z perypatetycka wizja spacerujacego mysliciela: ,,Verum
purae sunt plateae, nihil ut meditantibus obstet” (w. 70-71), konczac wy-
krzyknieniem: ,,i nunc et uersus tecum meditare canoros” (w. 86). Meditari
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zatem dopelnione poprzez tecum mozna rozumie¢ w kategoriach soli-
loquium, odbywajacego si¢ w specyficznej, wewnetrznej przestrzeni, ktora
symbolizuje $wiat dzikiej przyrody — zwigzanej z kultem Bakchusa.

Warto tez zwrdci¢ uwage na to, ze meditari jest fenomenem ,,dzwie-
kowym”. Podmiot w Carm. 111, 25 ,daje si¢ stysze¢”: ,,Quibus antris (...)
audiar (...) meditans” (w. 3-5), co dalej rozwija si¢ we fraze ,,dicam insigne”
i,nil loquar” (w. 7 i 18). ,Dzwigkowy” obraz utworu-pie$ni uzupetnia
zastosowany przydomek Bakchantki — Euhiada; pochodzac od epitetu Bak-
chusa Euhius, personifikuje okrzyk — euoi. T¢ korelacje dodatkowo wzmac-
nia to, ze wersy 8-16 mozna uzna¢ za odrgbny utwoér (z dwukropkiem po
»Dicam ... alio”). Bylaby to wewnatrztekstowa reprezentacja wlasciwego
dytyrambu, ptynacego z ust natchnionego poety. W ten sposob zostaje wy-
generowany wewnetrzny ,.$wiat przedstawiony” z postaciami Euhiady i Bak-
chusa. A liminalna przestrzen, ukazana w obrazie miejsc, do ktorych sigga
wzrok Euhiady, poprzez jej dzwickowy wymiar, zostaje utozsamiona z sama
piesnia, i za jej sprawa z poeta. Pojawia si¢ wigc pytanie, czy to Bakchus
opanowat tworce, czy stato si¢ doktadnie na odwrot?

To pytanie prowadzi do znaczenia motywu ,nasladowania bostwa” — do
sequi. W przytoczonym juz wczesniej Epist. 11, 2, 79-80 Horacy laczyt
»podazanie po samotnych $ladach wieszczow” z canere; obydwie czynnosci
ukazujac jako metafory samej tworczosci:

tu me inter strepitus nocturnos atque diurnos
uis canere et contracta sequi uestigia uatum?

Sequi pojawia si¢ w kilku istotnych miejscach Listu do Pizonow: w. 119-
120: ,,Aut famam sequere aut sibi conuenientia finge scriptor”, gdzie skon-
frontowano sequi, w znaczeniu nasladownictwa, korzystania z literackiej
tradycji (Brink The ‘Ars Poetica’ 197-200), z fingere, ktére mozna rozumiec
jako tworzenie czego$ nowego (Ars 125-130). Po raz kolejny w wersie 240:

Ex noto fictum carmen sequar, ut sibi quiuis
speret idem, sudet multum frustraque laboret
ausus idem; tantum series iuncturaque pollet,
tantum de medio sumptis accedit honoris.

Nalezy zwroci¢ uwage, ze przywotany passus funkcjonuje w szerszym
kontekscie, odnoszacym si¢ do zasady decorum w zakresie relacji migdzy
postacia a jej charakterem i jezykiem, jakim postuguje si¢ na scenie. Horacy
wigze sequi z konwencja jako tkankg literackg oraz horyzontem oczekiwan
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odbiorcéw o okreslonych przyzwyczajeniach i preferencjach. Sam czasow-
nik pojawia si¢ takze w innych kontekstach, lecz zachowuje swoje naj-
wazniejsze znaczenie w okre$laniu wtornosci, hierarchii pierwszenstwa
i nastepstwa (por. Epist. 11, 2, 143; Ars 311, 456).

Mozna zada¢ takze pytanie o relacj¢ mi¢dzy sequi a imitari w Horacjan-
skiej koncepcji literatury. Czy sa to wyrazenia synonimiczne, czy tez od-
nosza si¢ do innych fenomenoéw? Niestety zaden z nich w utworach Hora-
cego nie pojawia si¢ jako zdefiniowany termin techniczny z zakresu poetyki.
Niemniej ich uzycie sugeruje, ze imitari ma w¢zszy zakres znaczeniowy.
O ile sequi mozna rozumie¢ jako akceptacj¢ ogolnej idei, wejscie na okre-
$long droge rozumowania, o tyle pierwszy odnosi si¢ raczej do nasladowania
konkretu, tworcow, utwordw, elementow rzeczywistosci (Por. Sat. 1, 4, 21; 1,
10, 17; 11, 2, 64; 11, 3, 186, 308; Epist. 11, 1, 207; 11, 2, 8; Ars 33, 134, 318).

W Carm. 111, 25 jednak to wlasnie w sequi, ktore odpowiada klamrowo
rapis, dopelnia si¢ rytuatl inicjacji. Wsrod badaczy toczyta si¢ dyskusja nad
gramatyczng konstrukcja ostatniego zdania ody (Carm. 111, 25, 18-20):

Dulce periculum est,
o Lenaee, sequi deum
cingentem viridi tempora pampino.

W pierwszym momencie mozna w prosty sposob powiazac deum z cingen-
tem, lecz Nisbet i Rudd argumentuja za potaczeniem imiestowu z podmiotem
lirycznym tekstu. Zmienialoby to zasadniczo wymowe passusu; zamiast uka-
zywaé boga wienczacego skronie poety, bylby on subtelniejszy: ,,Stodkim
jest niebezpieczenstwem, o Leneju, ze [ja] oplatajac [wlasne] skronie zie-
lonymi li§¢mi latoros$li podazam za bogiem”. Badacze przytaczaja trzy argu-
menty na poparcie takiej interpretacji tekstu. Po pierwsze, oda skupia si¢ na
postaci podmiotu lirycznego. Po drugie, wskazuja na metrum, ktore sugeruje
przerwe na koncu 19 wersu. | wreszcie argumentujg, ze dla powigzania
bostwa z cingere konieczna bylaby forma imiestowu czasu przesztego do-
konanego: cinctum. Cytuja z Carm. 1V, 8, 34: ,ornatus viridi tempora pam-
pino” (Nisbet i Rudd 308-309). W tym sensie za podmiot ostatniego zdania
nalezaloby przyja¢ nie samo sequi, lecz cala konstrukcje ACI: [me] cin-
gentem sequi (308-3099). A zatem ,,stodkim niebezpieczenstwem” jest nie
tyle podazanie za bostwem, ile nasladowanie go poprzez postuzenie si¢
artefaktem przystlugujacym samemu boéstwu — wiencem z winnej latorosli.
Aby zrozumie¢ ten gest, wywolujacy jednocze$nie Igk i wzniosta
przyjemnos$¢, nalezy zestawi¢ go z motywami obecnymi w Carm. 1, 1.
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Opasane bluszczem czoto i skronie uwienczone winoroslag staja si¢ sym-
bolem wywyzszenia porwanego poety i wlaczenia go w poczet (pomniej-
szych) bostw. Wywotujace lek doswiadczenie niewatpliwie ociera si¢ o hyb-
ris, przy czym jej cigzar rOwnowazy topos porwania przez bostwo.

CARM. 111, 30 EXEGI MONUMENTUM

Opierajac si¢ na wyzej przedstawionej figurze pochodu (thiasos Bak-
chusa), a takze jej znaczeniu w inicjacyjnym toposie spotkania z bostwem,
mozna podda¢ analizie poetycki obraz towarzyszacy zagadnieniu wprowa-
dzenia piesni eolskiej do poezji rzymskiej w Carm. 111, 30 Exegi monumen-
tum (w. 6-14):

Non omnis moriar multaque pars mei
vitabit Libitinam; usque ego postera
crescam laude recens, dum Capitolium
scandet cum tacita virgine pontifex.
Dicar, qua violens obstrepit Aufidus
et qua pauper aquae Daunus agrestium
regnavit populorum, ex humili potens
princeps Aeolium carmen ad Italos
deduxisse modos.

W analizie zostanie jednak pominigte zagadnienie znakowosci i seman-
tycznej funkcji metrum, gléwnie ze wzgledu na swoja nieuchwytnosc
w badaniach nad semantykg metryki starozytnej (Danielewicz 134). Tym
niemniej warto wspomnie¢, ze asklepiadej mniejszy (w interpretacji chori-
jambicznej; Jurewicz 38), w jakim skomponowano Carm. 111, 30, pojawia si¢
jedynie trzykrotnie w Carmina — takze w odach I, 1 i IV, 8. Nie wydaje si¢
przypadkowe, ze jedno z najrzadziej reprezentowanych w piesniach metrow
laczy wstep i epilog pierwszego trojksiegu. Podobnie tez w wypadku 6d III,
30 1 IV, 8 istnieje tacznik tematyczny w postaci ujecia poezji jako nosnika
pamie¢ci. Mimo to wydaje si¢, ze metrum moze dostarczy¢ jedynie poszlak
interpretacyjnych, nie decydujac apriorycznie o semantyce tekstu, a przynaj-
mniej nie w takim zakresie, jakby mozna si¢ tego spodziewaé w poezji
jambicznej badz heksametrycznej (Danielewicz 123-127). Z tego powodu
analiza zostanie oparta na kompozycji piesni i sposobie konstruowania
wspomnianych obrazow.



FUNKCJA FIGURY POCHODU W PIESNI III, 30 EXEGI MONUMENTUM HORACEGO 77

Pomijajac ostatni trojwiersz, tekst spaja kilka czasownikoéw, sa to: exegi —
(usque) crescam — (dum) scandet — (dicar) deduxisse. Realizujg one schemat:
dokonano$¢ — iteratywnos$¢ (niedokonanos$é, zob. Devine i Stephens 79-82) —
dokonanos¢ (,,perfektywnos¢”, zob. Chernyukh 245-251). Ruch w teks$cie ma
specyficzny wektor ,,wzwyz” w czasie i przestrzeni: perennius, altius, cres-
cere (wzrasta¢, powicksza¢ swodj rozmiar), scandere (z akuzatiwem kie-
runku) oraz zestawienie usque — dum, oznaczajace duratywno$¢ i wspot-
zalezno$¢ czynnosci wyrazanych w zdaniu okolicznikowym czasu (Wolanin
746). Ow ruch stanowi doskonata rame dla motywu nie$miertelnosci i prze-
jawow trwania, bedacych dlan punktem odniesienia. Obejmuje to porownanie
do wytworow rak ludzkich (posag i piramidy, jak si¢ wydaje: sztuka i inzy-
nieria; w. 1-2), zywiotow i cyklow natury (w. 3-8) oraz samego Rzymu jako
wiecznego tworu politycznego (w. 8-9). Natomiast pelne spojenie tego, co
»wciaz dokonujace si¢” nastepuje w potaczeniu dicar — deduxisse w taki spo-
sob, ze trwale skutki czynno$ci wyrazonej w perfectum stanowia tre$¢ zapo-
wiedziang przez orzeczenie — nie§miertelng chwate poety, wynikajaca ze zro-
$nigcia si¢ jego dokonan z kulturg rzymska (jej metaforg jest Kapitol, w. 8-9).

Réznica migdzy deducere a ducere polega na rodzaju czynnosci. Oddaje
to dobitnie relacja miedzy nadrzgdnym dicar (w. 10) a bezokolicznikiem
czasu przesztego dokonanego deduxisse (w. 14). Nalezy zwroci¢ uwage, ze
jezyk lacinski moze wyrazi¢ aspekt czynno$ci zasadniczo na dwa sposoby:
poprzez odpowiedni czas gramatyczny (aspekt gramatyczny) lub budowe
wyrazu (aspekt leksykalny) (Devine i Stephens 56-62). W przypadku dedu-
xisse Horacy wykorzystat obydwie mozliwosci. O ile jednak czas grama-
tyczny zalezy od konstrukcji syntaktycznej zdania, o tyle relacja migdzy
czasownikiem bez prefiksu a czasownikiem z prefiksem jest roznicg seman-
tyczna. W wypadku de-ducere prefiks de wskazuje kierunek ,,0d-do” oraz
liniowy rozwdj czasu czynno$ci jednorazowej. Efektywny zatem aspekt
czynnos$ci — doprowadzenia, powiazany z konstrukcja dicar — deduxisse,
wskazujacg uprzednio$¢ cztonu drugiego wzgledem pierwszego, okresla
zakonczenie czynnoS$ci z jednoczesng trwatoscig skutku. W nawigzaniu do
teorii Marca Moensa i Marka Steedmana dotyczacej ,,atoméw czynnosci”
(event nucleus), pojmowanych jako powigzana grupa poszczegélnych faz
wydarzenia (niejako jedno$¢ wielosci) (15-28), biorac pod uwage calosc
frazy: ,,Dicar (...), ex humili potens / princeps Aeolium carmen ad Italos /
deduxisse modos”, mozna wskazaé, ze aspekt efektywny deduxisse wspolgra
z okresleniem catosciowego wymiaru sytuacji, obejmujacego jej faze wstep-
ng (wyrastanie podmiotu z nizin; Eolia), kulminacj¢ przybycia oraz jego
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skutki w postaci potaczenia piesni eolskiej z italska. Wspotgra to z poczat-
kiem ody: ,,Exegi monumentum” (w. 1) — ,,doprowadzitem do konca dzieto”,
z czasownikiem exigere, bedacym ztozeniem przedrostka ex- z czasowni-
kiem agere, oznaczajacego najogolniej ,,dziata¢”. Pomigdzy exegi a dedu-
xisse zachodzi zatem analogia tak morfologiczna, jak i gramatyczna w za-
kresie aspektu dokonanego i czasu przesziego dokonanego ze skutkiem
w nieokreslonej terazniejszosci. Przektada si¢ to na do$¢ oczywista analogig
miedzy exegi monumentum a deduxisse carmen, ktéora wyjasnia, czym do-
ktadniej jest 6w ,,pomnik” z wersu pierwszego. Co jednak ciekawe, mniej
oczywistym powigzaniem miedzy czasownikami jest ich zwiazanie ze sfera
ruchu, dziatania.

Dynamika tej przemiany zostata osiagnigta poprzez polaczenie ruchu
(dziania si¢), przestrzeni i czasu w cykl, ktoéry zarowno w warstwie brzmie-
niowej (metrum), jak i w zakresie obrazowania poetyckiego odwotuje si¢ do
jednostek miary (punktow odniesienia) i — wprowadzonej przez podmiot —
zasady ich przekraczania, z jej ostatecznym wymiarem w postaci prze-
kroczenia miary zycia, jaka fatum (w rozumieniu moira) wyznaczyto $mier-
telnikowi.

Na uwage zasluguje sposob, w jaki Horacy wprowadzit jednostki miary.
Juz w pierwszym wersie pojawia si¢ przymiotnik perennius, stopien wyzszy
od perenne. Zastosowany porownawczo okre§la on trwalo$¢, lecz mozna
w nim dopatrywac si¢ jeszcze jednej funkcji — miary czasu. W podstawowym
sensie okresla on bowiem to, co trwa przez caty rok, szczegdlnie za$ odnosi
si¢ do ptynacej wody, ktora nigdy nie zamarza (Nisbet i Rudd 368-369;
Gardin Dumesnil 40; Hor. Epist. 1, 15, 15). Przywodzi on na my$l motyw
Heraklitowej rzeki, kontekstu wprowadzajacego uplyw czasu i zwigzang
z nim wieczng zmian¢. W nastepnych wersach kontekst czasu i trwania zo-
staje znacznie rozszerzony. To, co ,,catoroczne”, jest zastapione przez ,tan-
cuchy” lat — annorum series. Gardin Dumesnil, omawiajac réznice migdzy
lacinskimi okresleniami czasu, wskazal, ze leksem tempus odnosi si¢ do
»obiegu w okreslonej przestrzeni”, stad tez oznacza czas cykliczny, pory
roku oraz zwigzang z nimi pogod¢. W znaczeniu przenosnym okresla tez
niepowodzenia i przeciwnosci, ale rowniez wlasciwy moment, odpowiednia
pore, wiazac si¢ z greckim xoipog (38). Stad tez fraza fuga temporum nie
odnosi odbiorcy jedynie do pos$piesznego biegu por roku, lecz pojawiajacych
si¢ 1 odchodzacych okazji, do obrazu przemijajacych kolejno chwil i mo-
mentow, przypominajac o wymykajacej si¢ postaci Kairosa oraz epiku-
rejskiej maksymie carpe diem (por. Prauscello 517-518).
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Trwalo$¢ zatem Horacjanskiego dzieta zostala ukazana nie tylko w ze-
stawieniu ze spizem; wydaje si¢ bowiem, ze istotniejsza cz¢$¢ porownania
jest usytuowana w ci¢zarze perennius, dla ktérego punkt odniesienia stanowi
motyw cyklicznos$ci przyrody, z wiecznym nastepstwem $mierci i odradzania
si¢. Perennis to taki, ktory nie podlega cyklowi, jest niezmienny; unikajac
$mierci, poeta przezwyci¢za prawa natury, robiac pierwszy krok w kierunku
niesmiertelnosci. W takim ujeciu porownanie nie opiera si¢ na zestawieniu
obiektow, monumentum i aes, poniewaz obydwom przystuguje cecha ,trwa-
losci”, lecz na poré6wnaniu jej stopnia (zob. Devine i Stephens 316-322). Co
wigcej, poeta ukazuje wytwory rak ludzkich i materiaty, z jakich zostaty
wykonane, w zmaganiach z uptywem czasu i wpltywem pogody, ktorych
niszczycielskim wpltywom (na prozno) usilujg si¢ przeciwstawic. Inaczej
rzecz ma si¢ z dokonaniem poety, ktore zostato zobrazowane nie tyle
w walce z zywiotami i1 czasem, ile zupelnie poza ich zasiggiem: ,edax /
impotens — non possit diruere” (w. 3-5). Wydaje si¢, ze piramidy i spiz
reprezentuja przede wszystkim aspekt solidnos$ci i wytrzymatosci w seman-
tyce perennius jako przeszkody dla nurtu Heraklitowej rzeki, natomiast
dokonanie poetyckie stoi w szeregu z nurtem, ktoéry nigdy nie zamarza,
i wiecznie zielong rosling — ucielesniajac to, na co zmiana nie ma wpltywu.

Zespolenie w jednolity sens aspektu trwania i cykliczno$ci wydaje si¢
takze rozwigzywac problem, jaki postawili Nisbet i Rudd. Komentatorzy bo-
wiem, skupiajac si¢ na relacji perennius do crescere i recens (w. 8), podkre-
slili jego powiazanie z wegetacja, roslinnoscig wiecznie zielona, co zaowo-
cowalo pytaniem o logike stopniowania takiej cechy (Nisbet i Rudd 368-369).

Na tym jednak nie wyczerpuja si¢ funkcjonalne mozliwo$ci motywu
czasu w tekscie ody. Wprowadziwszy bowiem punkt odniesienia w postaci
cyklicznosci przyrody i przekroczywszy te cykliczno$¢ motywem non omnis
moriar, poeta konstruuje swoja wilasng ,,czasoprzestrzen” w postaci kultury
rzymskiej. I chociaz wydaje si¢, ze w tej nowej przestrzeni czas ptynie juz
linearnie, nie jest on jednak catkowicie pozbawiony elementu ,,cyklicznego”.

Poczatek nowego czasu jako otwarcie cyklu, ktory zawsze pozostanie
w pierwszej fazie wzrostu, nastepuje w w. 7-8: ,,usque ego postera / crescam
laude recens”. Zardwno crescere, jak i recens odnosza si¢ do sfery wzrostu
roslin, ale ich potaczenie wskazuje na moment rozwijania si¢ paczka (Hor.
Carm. 111, 27, 43). Ta poczatkowa faza cyklu natury w odzie begdzie si¢
jedynie ,,potggowala” czy tez ,,zwielokrotniala™; nie nastgpi juz zadna inna
faza, poniewaz cykliczno$¢ zostala przetamana. Przestaly tez obowigzywac
stare miary czasu, a na ich miejsce Horacy wprowadzit nowa — ritus.



80 WOICIECH KOPEK

Pomijajac zagadnienie ukonkretnienia ceremonii w w. 8-9, szeroko dys-
kutowane w literaturze przedmiotu (Nisbet i Rudd 337), nalezy podkreslic,
ze Horacy nie podal szczegdléw uscislajacych, o jaka uroczysto$¢ mogto
chodzi¢. Funkcja motywu jest bowiem wprowadzenie do tekstu nie kon-
kretnej ceremonii, lecz szerszego zwyczaju, ktory oprocz sensu religijnego
obejmowalby takze tradycje¢ i kulturg, rOwniez w wymiarze panstwowym.
Znajduje to swoj wyraz w figurze Kapitolu (373). Powigzanie motywow
niesmiertelnosci poety z rzymska panstwowosciag zbliza odg 111, 30 do pies$ni
111, 25. Jak w Exegi monumentum o niesmiertelnosci poety decyduje wiecz-
nos$¢ Rzymu, tak w Quo me, Bacche, rapis spaja si¢ ona z motywem wiecz-
nej chwaty Augusta (w. 3-6):

Quibus
antris egregii Caesaris audiar
aeternum meditans decus
stellis inserere et consilio Iovis?

Staje si¢ ona wigc gwarantem wieczno$ci tworcy, poniewaz nie moze
zaistnie¢ w oderwaniu od poetyckiego przekazu, o czym $wiadcza ody IV, 8§
11V, 9. Nie jest to jednak jedynie rekonstrukcja motywu epickiego; w oby-
dwoch sytuacjach podmiot-poeta wystepuje w roli kaptanskiej, a nawet prze-
kracza ja dzicki motywowi porwania przez bostwo w piesni III, 25 oraz
motywowi nie$Smiertelnosci w III, 30. Umozliwiajac wejscie do panteonu,
sam do niego trafia. Trudno w tym momencie nie zatrzymac si¢ nad pro-
fetycznym wymiarem tej figury w perspektywie wyboru poety na tworce
Carmen seculare.

Ritus spaja zatem oficjalng rzymska religi¢ oraz panstwowos$¢ w nie-
rozlaczna catos¢, o sile jednak tego motywu decyduje fakt, ze swoja trwalosc
zawdzigcza towarzyszacej mu powtarzalnosci (Maisonneuve 10-13). W tym
wlasnie momencie ujawnia si¢ czasowy rozdzwi¢ck miedzy pozaczasowa
perspektywa podmiotu-poety a punktem odniesienia, w postaci wytworow
rak ludzkich, natury oraz uczestnikoéw procesji, czyli — najogdlniej mowiac —
spotecznosci. Podmiot funkcjonuje poza cyklicznoscig i uptywem czasu, ale
pamie¢¢ o nim istnieje dzieki tradycji, z jej powtarzalnymi rytuatami.

Co ciekawe, motyw oddzielenia od spotecznosci nie jest zarysowany tak
mocno jak w wypadku ody I, 1 czy III, 1 Odi profanum volgus. Dzieje si¢
tak nie tylko dlatego, ze niesmiertelno$¢ tworcy jest $ci§le zwiazana z tan-
cuchem przekazywania pamigci, ale takze poniewaz oda I, 30 nie dotyczy
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aktu tworczego, w formie porwania przez bostwo i proby opanowania poe-
tyckiego szalenistwa, lecz trwania dzieta ukonczonego.

W ten sposob tekst zatacza kolejne koto, od exegi, czyli dokonanos$ci czasu
przesztego, poprzez iteratywno$¢ i niedokonano$¢ punktéw odniesienia, do
ostatecznej perfektywnosci frazy dicar deduxisse, w ktorej orzeczenie w cza-
sie przyszlym wydaje si¢ jedynie potwierdzac trwatos¢ poetyckich dokonan
podmiotu. Jezeli zatem, jak ukazal to Bohdan Chernyukh, akcentujac funkcje
»ograniczajaca” (limitavity) perfectum, czas ten zawsze w podstawowym
znaczeniu okresla wydarzenie zakonczone, bez wzgledu na szerszy kontekst
i klasg¢ orzeczenia, fraza dicar deduxisse nawet na poziomie jezyka odnosi si¢
do przelamania ograniczenia czasu, nawet gramatycznego (250).

Pomimo ze miedzy exegi monumentum a carmen deduxisse zachodzi
oczywista analogia i na pewnym poziomie s3g tym samym, to jednak nalezy
stwierdzi¢, ze wyswobodzony z cykliczno$ci podmiot-poeta nie jest juz taki
sam. Zaczynajac bowiem jako tworca dumny z ukonczonego dzieta, obecnie
trwa jako nie$miertelne bostwo wilasnej poezji. Aby ukazac¢ ten fenomen
w konteks$cie literackim, nalezy odwotac si¢ do, wyzej omawianych, toposu
spotkania z béstwem oraz motywu porwania przez bostwo, a takze figury
pochodu tanecznego, ktéra na poziomie poetyckiego obrazowania, tacznie
z motywem locus amoenus, staje si¢ podstawa konstrukcji granicznej prze-
strzeni, w jakiej funkcjonuje powyzsza topika, z centralnym punktem w po-
staci figury odautorskiego podmiotu-poety.

Jednym z wciaz tajemniczych elementow ody III, 30 jest bowiem motyw
pochodu kaptana z westalka na Kapitol oraz jego funkcja w ukazaniu pozycji
podmiotu. Nisbet i Rudd, przywolujac szereg interpretacji badaczy, ktorzy
byli sktonni widzie¢ w odzie obraz pochodu triumfalnego, z podmiotem
w roli triumfatora, jednocze$nie odrzucaja t¢ interpretacje ze wzgledu na
tematyke utworu, réznice w rozumieniu symboliki pochodu triumfalnego
(szczegolnie rola wienca) i brak fundamentalnego motywu zwycigstwa oraz
formalnej struktury pompa triumphalis (376). 1 chociaz watpliwosci badaczy
sg stuszne, nie mozna zaprzeczy¢, ze Horacy nawigzywal do formy proces;ji,
analogia za$ migdzy pochodem kaptana i westalki a ,,pochodem podmiotu
i piesni” jest zbyt istotna, by zupelnie ja pomingé. Ritus jednak w tym wy-
padku nie musi odwotywac si¢ do obrazu pompa triumphalis, ale do pochodu
znacznie blizszego poezji — pochodu choéralnego (korowodu).

Ten obraz w poezji Wenuzyjczyka nalezy oderwac¢ od typowo bakchicz-
nego lub typowo apollinskiego rozumienia, gdyz taki podzial w obrebie juz
w peini Horacjanskiej koncepcji przestaje obowigzywaé, zostal bowiem
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zastapiony eklektycznym konsensusem, §wiadomym poetyckim polaczeniem
zywiotow. W obrebie ody 111, 30 nastgpuje drugie symboliczne polaczenie —
zywiotu greckiego (carmen Aeolium®) z italskim. Obraz poetycki ody III, 30
bylby zatem blizszy pochodowi nowego bostwa, szerzacego na danym tere-
nie nowa religie, niz triumfalnemu pochodowi wodza.

Pozycj¢ podmiotu ustala napiecie miedzy potens i princeps, kolejno na
koncu 12 i poczatku 13 wersu, ktére wraz z motywem pochodu — carmen
deduxisse — tworzy obraz przypominajacy pochod Bakchusa w odzie III, 25,
14-20 (por. Eur. Ba. 13-22). W tej piesni Bakchus (jako potens — wladca,
»ten, ktory panuje nad kims$”) prowadzi niepowstrzymany pochdéd Najad
i Bakchantek, a za nim w tymze pochodzie kroczy sam podmiot (sequi deum
w. 19), ktorego szczegdlna pozycja wynika z uwienczenia przez samo bostwo
(w.20) (Nisbet i Rudd 308-309). O ile zatem w odzie III, 25 podmiot-tworca
szedt za Bakchusem, nasladujac go w poetyckim pochodzie poprzez siggnigcie
po boskie artefakty, o tyle juz w piesni III, 30 zmienia pozycje i wysuwa si¢
na poczatek takiego pochodu jako princeps — protagonista, ktory stusznie
domaga si¢ oficjalnej poetyckiej koronacji od Muzy.

W tym wypadku potens to znacznie wigcej niz dux czy nawet imperator.
W takiej bowiem konfiguracji podmiot jawi si¢, co najmniej, jako oikistes
(oixiotng) zakladajacy koloni¢ na obcej ziemi. Taka interpretacje w 1965 r.
zaproponowal Egon Maroéti, opierajac si¢ na techniczno-terminologicznym
znaczeniu deducere w ztozeniu coloniam deducere. Badacz odniost si¢
przede wszystkim do kontekstow socjologiczno-militarnych, powotujac sie
na Eneide 1 rolg Eneasza jako przywddcy ocalonych Trojan i zatozyciela
kolonii na nowej ziemi, a takze na biografistyke (Swetoniusz), zapisy prawne
i techniczne (szczegdlnie Cycerona), w ktorych deducere pojawia si¢, jak
mozna wywnioskowa¢ z artykulu, w znaczeniu ,,przeprowadzi¢ kogo$ skads
dokad$s w celu pozostania na danym terenie (zatozenia kolonii, miasta)” (101
nn.). Chociaz argumentacja badacza zbytnio oddala si¢ od samej poezji i bliz-
szych jej obrazéw, nie zmienia to jednak faktu, ze usytuowanie podmiotu

> W niniejszym artykule przyjeto konieczne uproszczenie, fraza carmen Aeolium wskazuje
jednak na Horacjanski model poetyckiej imitacji greckich poetéw archaicznych (zwtaszcza Alka-
josa; Nisbet i Rudd 375) jako istotnej czesci jego programu poetyckiego (por. Hor. Carm. 1V, 3,
12). To zagadnienie wpisuje si¢ w znacznie szersza problematyke nowego modelu literatury
w okresie augustowskim, opartego na wzorcach klasycznych i archaicznych. Powrdt do literatury
»dawnej” wynikal nie tylko ze sporu z aleksandrynizmem neoterykéw (zdobycze poezji uczonej
i technicznie doskonatej okazaty si¢ trwale), ale przede wszystkim z poszukiwan modelu wia-
Sciwego do wyrazenia wazkich tresci — religijnych, spotecznych i politycznych — w nowej epoce,
do czego nie byta zdolna formuta literackich nugae (zob. Atkins 47-54; Hor. Ars 319-322).
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w roli oikistesa, fundatora kolonii, ktoremu nalezy si¢ niemal boska czesc
i miejsce w §wiatyni doskonale wpisuje si¢ w sytuacje lirycznag.

Egon Maroti twierdzit, ze kluczem do zrozumienia analizowanego frag-
mentu ody III, 30 jest deduxisse (101). Zgadzajac si¢ z tym, mozna jedno-
cze$nie wzbogaci¢ znaczenie deducere odniesieniem do stricte poetyckiego
wyrazenia: ducere choros, ktore w tworczosci Horacego pojawia si¢ w odach
L4 (w.5ilV, 7 (w. 6). W obydwu wypadkach konstrukcja jest identyczna
— protagonista prowadzi grupg, ktora porusza si¢ w okreslony sposob.
W odzie I, 4, 5-8 jest to Wenus:

Iam Cytherea choros ducit Venus imminente luna
iunctaeque Nymphis Gratiae decentes
alterno terram quatiunt pede (...)

natomiast w odzie IV, 7, 5-6 jest to jedna z Gracji:

Gratia cum Nymphis geminisque sororibus audet
ducere nuda chorus.

W przywotlanych odach chorus pojawia si¢ metaforycznie, stanowigc okre-
slenie czasu, a ulokowany jest w poczatkowej fazie cyklu przyrody, w mo-
mencie, gdy znika $nieg, a taki zaczynaja zieleni¢ si¢ pierwszg trawa w rytm
tanca bostw przyrody i Wenus w funkcji boéstwa ptodnosci, co nawiasem mo-
wiac przypomina pochéd Afrodyty z V Hymnu homeryckiego (68-75). Nalezy
jednak podkresli¢, ze tak pojety motyw nie oznacza wprost ,,przyrody
budzacej si¢ do zycia”, nie wskazuje na triumf zycia nad $miercig, lecz
jedynie na poczatek nowego cyklu. Obydwie ody rozpoczynaja si¢ bowiem
od wspomnienia o stopnialym $§niegu, a chorus stanowi co$, co taczy i roz-
dziela poczatek i koniec cyklu. Motywy te sg zatem jedynie elementem
Horacjanskiego toposu carpe diem, wstepem do rozwazan nad naturg i kon-
sekwencjami ludzkiej $miertelnos$ci. Towarzyszaca za$ im euforia odrodze-
nia jest jedynie kontrapunktem dla nieuchronnosci $mierci.

Jezeli zatem przyjaé, ze rytual pochodu na Kapitol w obrebie tekstu staje
si¢ figurg pamigci (Assman 53-58, 72-74), z ktorg zrasta si¢ pami¢¢ o poecie
— nie tyle na zasadzie postaci czczonej w rytuale, ale postaci, ktora uksztat-
towata rytuat, tak jak sam Horacy uksztaltowal rzymska kulture, jak uksztat-
towat pamie¢ o ubdstwionych wtadcach (a wigc jego forme i tres¢), wowczas
pojawia si¢ pytanie o ksztalt tego rytuatu — o jego figur¢ w obrebie tekstu.
Wydaje sie, ze zostat on zobrazowany na wzor chorosu, poprzez specyficzne
wykorzystanie czasownika scandere.
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W podstawowym znaczeniu stowo to oznacza poruszanie si¢ WzZwyz,
wchodzenie na cos$, przy czym, bazujac na stownikach, mozna odnie$¢ wra-
zenie, ze czestokro¢ byto uzywane w kontekstach militarnych (Lewis i Short
1639; Glare 1699; Hor. Carm. 11, 19, 22; Liv. 1II, 68, 7; V, 21, 12). W wy-
padku jednak ody III, 30 nalezy podkresli¢ jego uzycie przeno$ne, ktore
oznaczato specyficzng forme ruchu, polegajacg na dzieleniu danej prze-
strzeni na odcinki: ,,vox (...) altitudinem gradatim scandit” (Vitr. V, 3, 7);
»paulatimque gradus aetatis scandere adultae” (Lucr. II, 1123). Znaczenie
ukazuje si¢ w derywacie scalae (drabina, schody; Vaan 542). Ten wymiar
jest zakorzeniony w protoindoeuropejskim *skend-, wigzanym ze ,,skaka-
niem” (Walde 684; Vaan 543; LIV, 554.1). Potencjat tego stowa w wy-
razaniu rytmu i miarowo$ci mozna ukazaé¢ na przykltadzie zwigzku frazeo-
logicznego scandere versus, nalezacego do jezyka gramatykéw tacinskich
przynajmniej od czasow Terencjana Maura, okoto 200 n.e. (Maur. 547;
1465; 1753; rowniez w kolokacji scandere versus pedibus, scandere penta-
metrum). Jego znaczenie opieralo si¢ na metaforycznym nawigzaniu do ru-
choéw podnoszonej i opuszczanej stopy, wybijajacej rytm metrum (Ernout
i Meillet 599).

Trudno oczywiscie byloby taczy¢ wprost obrazy tanca i pochodu kaptana,
ale nalezy podkresli¢, ze w obydwoch przypadkach pojawia si¢ bardzo po-
dobny mechanizm wyznaczenia rytmu, oparty o miarowe uderzanie stopa
o ziemi¢. W pierwszym wypadku oznacza to ukazanie wprost osob w tancu,
w drugim mozna mowi¢ o kontek$cie metaforycznym, nieobcym jednak
Horacjanskiej zasadzie junktury (Ars 46 nn.).

Nie chodzi oczywiscie o stwierdzenie, ze kaptan wstepuje na Kapitol
tanecznym krokiem, byloby to sprowadzeniem tego motywu do absurdu, lecz
o podkreslenie miarowosci tego kroku, odpowiadajacej harmonijnie moty-
wowi wprowadzania przez podmiot miar eolskich do nie w pelni uksztatto-
wanych rytmoéw czy melodii poezji rzymskiej (zob. Nisbet i Rudd 375; por.
takze Hor. Epist. 11, 1, 156-157: ,,Graecia ... artes / intulit agresti Latio”).
Wraz z cykliczno$cig czasu odmierzanego powtarzalno$cig rytuatu podkresla
to ich wszechobecno$¢ i zakorzenienie w uksztattowanych przez podmiot-
-poete kulturowych formach pamigci — do tego stopnia, ze odseparowanie
poety, jego dokonan i danej kultury nie jest juz mozliwe, a ich wspotzalez-
nos$¢ prowadzi do utozsamienia.
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KQMOX I XOPOX - PODSUMOWANIE

Biorac pod uwage istote poezji dionizyjskiej, ktoéra polegata na wspot-
graniu stowa, dzwieku i ruchu (tanca, gestu) (Rothwell 6), nalezy postawic
pytanie o tworzony przez Horacego obraz korowodu.

Objasniajac tacinski rzeczownik chorus, Charlton Lewis i Charles Short
wskazuja, ze jest on transliteracja greckiego yopdg; w pierwszym znaczeniu
odsytaja czytelnika wprost do greckiego stownika Henryego Liddella i Ro-
berta Scotta (Lewis i Short 328; Glare 311; Liddell i Scott 1735). Taka adek-
watno$¢ nie budzi watpliwosci, niemniej u Horacego stowo chorus wyste-
puje w dwoch zasadniczych znaczeniach jako odpowiednik greckiego yopog
w sensie terminu technicznego na oznaczenie specyficznej formy tafica oraz
na oznaczenie grupy powigzanych ze sobg ludzi. W takim znaczeniu wy-
stepuje w odzie IV, 3 Quem tu, Melpomene na okreslenie grupy wieszczow
(w. 14-15): ,,dignatur suboles inter amabilis / vatum ponere me choros” (por.
Hor. Carm. 1, 1, 35). Podobnie w odzie 1V, 14, 21-22 chorus okresla Plejady
(ze wzgledu réwniez na ich kolisty ruch po sklepieniu): ,,exercet Auster
Pleiadum choro / scindente nubes”.

Podstawowe jednak znaczenie uwydatniaja wspomniane juz ody I, 4 oraz
IV, 7. Obrazy w nich konstruowane nawigzuja do konwencjonalnych przedsta-
wien postaci tanczacych w kole, ktore poruszaja si¢ w okre§lonym rytmie: yo-
poc kOxkAog (Franks 135-146). Ten typ tanca — jak to ujmowata Hallie Franks
— stanowit idealng metafore statego, cyklicznego ruchu Kosmosu (136).

Nalezy zaznaczy¢, ze nie jest to jedyna forma pochodu tanecznego
obecna w twoérczosci Horacego. Kolejng jest pochdd biesiadny, powigzany
z uczta 1 winem, a przez to takze z Dionizosem. Niemniej k®pog, pomimo
czestego wystgpowania w poezji, ma inng warto$¢ semantyczng w obrebie
literatury; owa odrebnos$¢ jest widoczna takze w odach.

W jezyku tacinskim trudno odnalez¢ adekwatny termin okres$lajacy grecki
k®dpog. Stownik Liddella i Scotta podaje przy tym hasle tacinski odpowied-
nik — comessatio, co mozna wyprowadzi¢ od comedere, odnoszacego si¢ do
wspolnego ucztowania. Brak pelnej adekwatno$ci wynika zapewne z roznic
kulturowych, sympozjon grecki nie mial doktadnego odpowiednika w kul-
turze rzymskiej (przynajmniej nie we wczesnym okresie). Nie znaczy to, ze
nie bylo sposobu na wprowadzenie tego zjawiska do rzymskiej literatury.

Horacy ekwiwalent kulturowy odnalazt w tanecznych pochodach Saliow
przywotanych w odzie I, 36, 10-12:
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Cressa ne careat pulchra dies nota
neu promptae modus amphorae
neu morem in Salium sit requies pedum

Owo epibaterion (émPatnplov) zostato poswigcone powracajagcemu z wojny
przyjacielowi, witanemu ucztga, a samo porownanie do ,,zwyczaju Saliow” —
wedtug Porfiriona — oznacza intensywne ,,picie i tanczenie” (140). Podobny
motyw pojawia si¢ w odzie I, 37, piesni triumfalnej po zwycigstwie pod
Akcjum (w. 1-4):

Nunc est bibendum, nunc pede libero
pulsanda tellus, nunc Saliaribus
ornare pulvinar deorum
tempus erat dapibus, sodales.

O ile jednak nawigzanie do pompa circensis czy ogolnie do rytuatdow tanca
z bronig kontekstualnie wiaze si¢ z militarng tematyka przywotanych tek-
stow, nie mozna go odnie$s¢ wprost do thiasos Bakchusa. Dodatkowo,
pomimo ze motyw tanca i jego opis: ,,pede (...) pulsanda tellus” jest taki
sam jak w wypadku okreslenia chorus, problemy rodzi interpretacja kon-
kretnych przedstawien tego typu w kulturze rzymskiej (Fless i Moede 253-
259), a co za tym idzie — sposodb postrzegania starozytnych rytuatow przez
»Lukanczyka czy Apulczyka” Horacego. Mimo to warte podkreslenia jest, ze
»-muzyka i taniec sg centralnymi elementami rzymskich rytuatow reli-
gijnych” (1).

Poza przynaleznos$cia do innych sfer kultu k®poc i yopdg roznia si¢ takze
stopniem ,,realizmu”. Nie tyle jednak w zakresie weryfikacji prawda-falsz,
ale raczej w zakresie specyficznych sposoboéw tworzenia znaczen.

John Landels, badajac malarstwo wazowe, zaznaczyl, ze owej roznicy
mozna si¢ dopatrywa¢ wilasnie w poziomie realnosci. Ot6z xk@®dpog jako
pochod ucztujacych lub pochod orszaku Dionizosa byt przedstawiany jako
co$ prawdziwego — realni byli biesiadnicy, realne byly Nimfy i prawdziwi
Satyrowie. Natomiast przestrzen yopdg byta przestrzenig fikcji — teatru.
W scenach ukazujacych yopog istniat wyrazny dystans migdzy aktorami a od-
grywanymi przez nich postaciami, zaznaczony poprzez obecnos¢ masek i in-
nych rekwizytow (Landels 66). Wprowadzat on zatem element fikcyjny,
teatralny, literacki — dystans miedzy rzeczywisto$cig a nasladownictwem.
O ile k®pog wyrazat wprost, yopdg wyrazat poprzez poziom gry aktorow.
Swiadomo$¢ tej odrebno$ci rzeczywistosci i przestrzeni teatralnej znako-
micie przedstawia stynna waza Pronomosa, ukazujac aktordw w roéznych
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stadiach przygotowywania si¢ do gry (Landels 22; Robertson 255-264).
Krotko mowigce, k®uog oznacza wprost pochdd taneczny, yopog reprezentuje
co$ naddanego.

Podobng dwoisto§¢ mozna zauwazy¢ w przytoczonych w artykule pies-
niach. Z jednej strony znalaztyby si¢ ody I, 1; III, 4; III, 25, ktorych tema-
tyka konstytuuje tresci metaliterackie, z drugiej I, 36 i I, 37. W epibaterion
i odzie ,triumfalnej” w tanczacych mozna byloby postrzegac postaci wyste-
pujace w tekscie, ktore reprezentowalby same siebie; w metatekstach obraz
na pierwszym poziomie odsylalby do sceny bakchicznego thiasos, ktory
z kolei bylby znakiem odsytajacym do jezyka dyskursu literackiego — do
mantyki, natchnienia, ingenium, amabilis insania.

W wypadku ody III, 30 postawienie takiej granicy jest w zasadzie nie-
mozliwe; poeta, odwolujac si¢ do rytuatow tanecznych, tak mocno zagescit ich
funkcje i tak bardzo zmieszal kulturowe odniesienia, ze spoity si¢ one w jeden
indywidualny i funkcjonalny motyw, organizujacy tekst konkretnej piesni.

Obraz pochodu jest nieostry, poniewaz tradycja zostala dostosowana do
indywidualnej wizji, przeformulowana w symbolik¢ Horacjanska, czerpigca
z przesztosci 1 kultury, ale niekoniecznie wprost ja nasladujacg. Trudnosc
wynika takze z jego podwojnosci, ktora jest konsekwencja wspominanego
powyzej wspotistnienia dwoch przestrzeni i dwdch czasow w obrgbie ody —
czasu cyklicznego i przestrzeni $miertelnych uczestnikéw pochodu oraz bez-
czasu i przestrzeni liminalnej, w jakich istnieje nie$Smiertelny wieszcz.
Mozna zatem powiedzie¢, z braku osobnych terminow postugujac si¢ okre-
sleniami yopog i kdUoC, ze w przestrzeni $miertelnikow cykliczny, rytualny
¥opOg staje sie znakiem jednorazowego k®duog, w ktorym niesSmiertelny juz
podmiot-poeta ukonstytuowat rzymska liryke.

Widoczne jest to w sposobie realizacji motywu pochodu. Jako pierwsza
zostala ukazana zewnetrzna forma oraz funkcja figury pamigci — pochod
kaptana. Czerpiac z metaforycznych mozliwosci tanca w kole, odsyta on do
cykliczno$ci oraz wprowadza poziom reprezentacji, a co za tym idzie — im-
plikuje znakowos$¢. Nastepnie yopdg zostal zastgpiony przez k®dpog. Taniec
w kole ustgpit pochodowi tanecznemu, wyrazajacemu tre$¢ figury pamieci —
dokonanie w postaci wprowadzenia miar eolskich, dopetniajagc w ten sposob
relacje miedzy znakiem a desygnatem; faktem a sposobem jego upamigt-
nienia. Ale semantyka motywu nie wyczerpuje si¢ w tej syntezie, poniewaz
upamig¢tnienie dokonan jednostki w formie ritus nadaje tejze jednostce spec-
jalny status. Motyw pochodu przemienia si¢ w motyw przejscia — z Eolii do
Italii w metaforycznej przestrzeni literackiej; od zycia do $mierci i, poprzez
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pamiec, do nieSmiertelnosci w sytuacji lirycznej ody; od cztowieczenstwa do
ubdstwienia w figurze podmiotu lirycznego. Owo przejscie, jednolity feno-
men, realizujacy si¢ w dwoch aspektach — czasowym i przestrzennym, moz-
na ukaza¢ w kontek$cie toposu spotkania z bostwem jako jego przeformu-
lowanie, polegajace na usytuowaniu poety, wybitnego przedstawiciela
danego gatunku literackiego, w miejscu bostwa. W ten sposob pomi¢dzy oda
I, 1 a oda III, 30 zostala dopetniona Horacjanska figura wieszcza. Jej za$
funkcja i znaczenie poroéwnywalne sa z rolg postaci ,,Anakreonta” w feno-
menie poezji anakreontejskiej jako ,,bostwa opiekunczego”, ktére udziela
natchnienia i prawa do jej wykonywania.

Owa figura jest podstawg konstrukcji samo$wiadomego podmiotu-tworcy,
ktory przekracza miar¢ wyznaczong $miertelnikowi, co zostato dobitnie pod-
kreslone w ostatnich wersach pie$ni. Antyczny tworca w takiej konstrukcji
mogt odwotaé sie¢ do swego rodzaju ubdstwienia wybitnego poety czy filo-
zofa, jakie mozna obserwowaé na gruncie literackim. W takim wypadku 6w
ubostwiony poeta, prawodawca gatunku, funkcjonowat jako boéstwo opie-
kuncze, zsylajace natchnienie w danej dziedzinie. Z pogranicza filozofii
i poezji mozna przywola¢ proces heroizacji Epikura w De rerum natura
Lukrecjusza (Lucr. I, 62-79). Jeszcze lepszym przyktadem jest posta¢ ubo-
stwionego Homera, ktory ukazuje si¢ we $nie Enniuszowi i w wedrowcee
dusz wciela si¢ w niego, obdarzajac go talentem poetyckim (Hor. Epist. 11, 1,
50-52). Owo zjawisko zostato zaczerpniete z gruntu greckiego, gdzie mozna
wskaza¢ tradycje¢ anakreontykow, w ktorych anonimowi twoércy spotykaja,
obdarzajacego ich talentem i wiedza, Anakreonta (Carm. Anacr. 1 W, 1-3,
11-17). Tego typu spotkania, obejmujace rowniez spotkanie ze zgryzliwa
staruszka Jambe u Hipponaksa, Tomasz Mojsik interpretuje jako wersje
toposu spotkania z bostwem (234-240, 243). Horacy nawigzywal do niej
w epodach 8 i 12, pos§wieconych zgryzliwym i rozpasanym dojrzatym kobie-
tom, z ktérymi podmiot rozmawiat w konwencji jambiczne;.

W piesniach Horacego 6w motyw jednak wystepuje w tradycyjnym ksztat-
cie — w postaci spotkania z boéstwem, nie za§ ubostwionym przedstawicielem
gatunku, poniewaz — inaczej niz w satyrze, w ktorej mistrzostwo, mimo
krytyki, pozostawil Lucyliuszowi — na gruncie liryki tacinskiej sam posta-
nowit zaja¢ to miejsce. Uderzajaca jest w tym kontekscie figura poety-
-pszczoty w czwartej ksiedze 6d, ktora z jednej strony nie stanowi rywalizacji
z tabgdziem Pindara, ale z drugiej nalezy pamigta¢, ze to wtasnie pszczoty,
wedlug legendy, zlozyly na ustach Pindara midd, co bylo poczatkiem jego
tworczosci. Powigzane bytly takze ze sfera Muz i kunsztem poetyckim (Mojsik
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240). Rowniez w odach 1V, 2 Pindarum quisquis czy 1V, 9 Ne forte credas,
w ktorych wystepuje cala plejada wielkich poetow antyku, kwiatow, z ktorych
pracowita pszczota zbiera nektar swojej poezji: Pindar, Homer, Alkajos,
Stesichoros, Anakreont, Safona, funkcjonujg takze nawigzania do tragedii,
obejmujace triade wielkich tragikow (Woodman 53-64), wcigz brak toposu
spotkania z bostwem gatunku, w postaci konkretnego tworcy. I nawet jezeli
oda IV, 2 w pewien sposéb niweluje szumna transformacje w tabedzia-Pindara
z ody 11, 20, poprzez wskazanie na upadek lkara, ktorego przerosty skrzydta,
to wciaz stanowi ona wspotzawodnictwo dojrzatego poety zrownym mu
tworca (aemulari), nie za$ nasladownictwo ucznia (imitari). Mozna wigc
mowic o zwycigstwie wlasnej wizji tworczosci nad wzorcem.

Topos spotkania z bostwem ewoluuje zatem w tworczosci Horacego od
quasi-religijnego, magicznego i inicjacyjnego spotkania z Muzami, poprzez
apollinski motyw przemiany w tabedzie (vates biformis), pominicty ze
wzgledu na ramy artykutu, oraz bakchiczny — porwania przez bostwo, az do
ustanowienia prawodawcy gatunku i ubdstwienia samego poety. W tej prze-
mianie toposu figura poety stopniowo przesuwa si¢ ku przodowi pochodu —
najpierw bedac jego uczestnikiem, nastepnie kaptanem idacym w $lad za
bostwem, a nastepnie przodownikiem. Ta figura w czwartej ksiedze 6d zyska
rowniez swoj ,,epilog” w postaci poety-didaskalosa, podmiotu w roli nauczy-
ciela (Carm. 1V, 2,1V, 6 1 1V, 9). Jest to istotne osiggniecie sztuki Horacego,
gdyz, mozna powiedzie¢, kontynuuje role moralisty z Satyr i zyskuje auto-
rytet w zakresie sztuki poetyckiej, ktory stanowi podstawe kreacji podmiotu-
-krytyka w listach poetyckich. Czwarta ksigga 6d, powstajaca mniej wigcej
rownolegle z listami, dopetnia transformacj¢ z poety poczatkujacego w poete
ubdstwionego, bostwo wiasnej koncepcji lirycznej, ktore stoi na pozycji
muzy, udzielajacej natchnienia, lub nauczyciela, udzielajacego lekcji sztuki,
w Horacjanskiej syntezie ars i ingenium.

Nim jednak zostanie ona w pelni sformulowana w Sztuce poetyckiej (Ars
408-411), na gruncie liryki tacinskiej Horacy stworzy symbioze, jaka za-
chodzi migdzy danym gatunkiem a jej wybitnym przedstawicielem, takze
migedzy poeta Rzymu a samym Rzymem, kiedy jedno staje si¢ gwarantem
istnienia drugiego.

Podmiot nie postuguje si¢ naturalnie terminem divus ani nie uzurpuje
sobie miejsca zarezerwowanego dla wtadcy, ale posiadajagc moc ubdstwienia
czlowieka, staje si¢ prawodawca rytuatu i w tym ograniczonym zakresie jest
oikistesem swojego wlasnego $wiata. W nim odbiera zastuzong czes¢. W nim
gromadzi wspotczesnych uczestnikow starozytnego ritus.
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»-..DUM CAPITOLIUM SCANDET CUM TACITA VIRGINE PONTIFEX”.
FUNKCJA FIGURY POCHODU W PIESNI 11, 30
EXEGI MONUMENTUM HORACEGO

Streszczenie

Celem artykutu jest semiotyczna analiza motywu ,,pochodu tanecznego” w Carm. 111, 30
Exegi monumentum (w. 7-14) w perspektywie toposu spotkania z bostwem w liryce Horac-
janskiej, rozumianego jako forma rytualu przej$cia. Autor poszukuje réwniez odpowiedzi na
pytanie, jakg funkcj¢ pelni przywotany motyw w kompozycji tekstu oraz w uksztattowaniu figury
podmiotu odautorskiego, ukazanego w roli ,,poety” (vates). Postawiona problematyka wymagata
odniesienia si¢ do semiotycznej definicji tekstu oraz ujecia toposu spotkania z bostwem jako
tekstu kultury. To z kolei wplynelo na odniesienie si¢ do badan antropologicznych (poje¢cie
rytuatu) oraz kulturoznawczych (k@poc, yop6c), a takze jezykoznawczych w zakresie semantyki
i aspektu czasownika. Po przeprowadzonej analizie autor doszedl do wniosku, ze motyw ,,po-
chodu tanecznego” w piesni Exegi monumentum zostal ukazany dwufazowo jako cykliczny,
rytualny yopog, ktory stal si¢ znakiem jednorazowego k®dpog. W tym sensie motyw ten zostat
ukazany jako figura pamigci, odnoszaca si¢ do faktu potaczenia przez Horacego miar eolskich
z literatura rzymska. W odpowiedzi na pytanie o konstrukcje podmiotu autor wskazal, ze na bazie
powyzszej figury pamigei nastapito ubdstwienie wieszcza, ktory w przeformutowanym toposie
spotkania z bostwem zajmuje miejsce samego bostwa, aspirujgc do roli analogicznej do figury
»Anakreonta” w poezji anakreontejskiej (Carm. Anacr. 1 W, 1-3, 11-17).

Stowa Kkluczowe: metapoezja; semiotyka; rytuat przej$cia; pochdd taneczny; komos; chorus;
figura pamigci.

“...DUM CAPITOLIUM SCANDET CUM TACITA VIRGINE PONTIFEX™:
THE FUNCTION OF THE FIGURE OF “PROCESSION”
IN THE ODE III, 30 EXEGI MONUMENTUM OF HORACE

Summary

This article contains a semiotic analysis of the “dancing procession” motif in Carm. 111 30
Exegi monumentum (vv. 7-14) in the perspective of the topos of a meeting with a deity in the
Horacian lyric, that was defined as a form of a rite of passage. The author also sought to answer
the question of the function of the said motif in the composition of the text and in shaping the
figure of the author’s subject, shown as a “poet” (vates). The posed research problem required the
use of a semiotic definition of the text and forced an approach to the topos of a meeting with a
deity as a cultural text. Which, in turn, bear in on reference to anthropology (the concept of ritual)
and cultural studies (k@pog, xopdc), as well as linguistics in terms of semantics and the aspect of
a verb. After the analysis the author concluded that the “dancing procession” motif in the ode
Exegi monumentum is shown in two phases as a cyclical, ritual yopdg, which became a sign of the
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one-time k®pog. In this sense, the motif was shown as a figure of memory, referring to the fact
that Horace combined Aeolian meters with Roman literature. In reply to the question regarding
the figure of the subject, the author indicated that on the basis of the above figure of memory the
vates was deified and as such he took the place of the deity in the literary transformation of the
topos of the meeting with a deity, aspiring to a role analogous to the figure of “Anacreont” in
Anacreontic poetry.

Key words: Horace; metapoetry; semiotics; rite of passage; dancing procession; komos; chorus.



