
31Ókor 24/2 (2025), 31–41.

Acél Zsolt klasszika-filológus, középiskolai tanár. 
Kutatási területe az Augustus-kori irodalom. 

E-mail: acel.zsolt@piarista.hu

Absztrakt: A tanulmány Sophoklés Antigonéjának 
ötödik kardalát elemzi, amely Dionysost szólítja 
meg. Egy tanórai diákkérdés nyomán azt vizsgálja, 
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közeli és távoli tereket felidézi. A felkínált értelme-
zés szerint ugyan Dionysos közvetlenül nem jele-
nik meg a dráma cselekményében, de a színpadi 
feszültségben és az egyes szereplők sorsában érez-
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goné középiskolai olvasásának elméleti és gyakor-
lati nehézségeire is.
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Hol késlekedik Théba 
istene?

 Az Antigoné Dionysos-himnusza 
(Soph. Ant. 1115–1154.)

Acél Zsolt

Tanórai kérdés nyomában

„No de miért nem jelenik meg Dionysos az Antigonéban?” – 
kilencedik évfolyamos középiskolai magyarórán hangzott el 
ez a dacos kérdés, amelynek akart-akaratlan vallástudomá-

nyi és irodalomtörténeti kötődése, valamint a kérdező ingerült hangvé-
tele mögött tetten érhető olvasásmód, illetve a tanári válasz nehézsége 
jelenti e tanulmány kiindulópontját. 

A tisztázó tanórai párbeszédből kiderült: Dionysos színpadi megje-
lenésétől többé-kevésbé azt várta a kérdező diák, hogy a megoldás felé 
nem mutató, elkeseredett, fullasztóan reménytelen társadalmi és családi 
belső erőszak nyomasztó helyzetének az isten megjelenése vessen vé-
get. Kívülről jövő, látványos és erőszakos közbeavatkozása egy csapás-
ra teremtsen tiszta helyzetet. A vég nélküli fegyelmezés megfélemlítő 
erejénél (Kreón), a felháborodás erőtlen sikertelenségénél (Antigoné, 
Haimón, Teiresiás), a megalkuvás diplomáciájánál (Isméné, Őr) jobb az 
alulról föltörő vagy kívülről betörő düh elsöprő ereje. Mintha az idézett 
tanórai kérdés azt kívánná, hogy a beszéd elhúzódó erőszakának a tett 
hirtelen erőszaka vessen véget. Egyébként ez utóbbiról igenis szót ejt 
a dráma, csak éppen Haimón atyja elleni támadása, az arcul köpés és 
kihúzott kard (1231–1236)1 shakespeare-i kíméletlensége nem jelenik 
meg a színpadon – miképpen Dionysos is távol marad a színpadtértől. 
Beszélnek róla, de a fizikai erőszak és a hívott isten a skéné zárt ajtói 
mögött marad. 

Az erőszak és a sophoklési tragédia, illetve az Antigoné Dionysosá-
nak viszonya többrétegű. A vadság és civilizáció kétarcú isteneként, a 
határátlépő idegenként, illetve a térítő monoteizmus alakjaként Diony-
sost a kutatástörténet gyakran az erőszak témájához kapcsolta.2 A kö-
vetkező oldalak Antigoné-elemzése néhány pontban Nietzsche és Ke-
rényi meglátására támaszkodik. Az antik tragédiáról elmélkedő német 
gondolkodó Dionysos-képe (a szerző kései értelmezésében) az 1870-es 
porosz-francia háború szülötte, a nietzschei isten világra jöttét a wörthi 
csata ágyúdöreje kísérte – ez, a szó eredeti jelentésében is polemikus, 
polemikos, háborúhoz kötődő jelleg A tragédia születése Dionysosának 
máig ható vonása.3 Kerényi Dionysos-monográfiája részletes tragédia- 
és komédiaelméletet dolgoz ki; ennek meghatározó eleme, hogy a tra-
gédia eredete, elnevezése, szertartásjellege az áldozati állat megölésére, 
fölajánlására utal; a megtisztító gyilkosság, rituális erőszak a tragikus 
előadás és a tragédiában megjelenített történet alapja. Találó hasonlata 
alapján: a dionysosi ünnepi színjátékokon a tragédia a szisztolés, a ko-
média a diasztolés vérnyomásértéket jelzi. A systolé, az összehúzódás 
pillanata a szenvedés és erőszak ideje – mind a dionysosi systolé, mind 
a dionysosi diastolé szent („eine heilige Sache war”), éppen ezért papi 
felügyelet alatt áll.4 Az Antigoné alapját szolgáltató thébai polgárhá-
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ború története a későbbi korokban is, így például Ovidiusnál5 
vagy statiusi közvetítéssel még Danténál6 is az erőszakos je-
len mitikus előképe. A sophoklési Antigoné újra fölfedezése, 
értelmezése és színpadra állítása már kezdetektől fogva, vagy-
is a francia vallásháborúk borzalmaitól inspirált Antigone ou 
la piété, Rober Garnier 1573-as műve óta7 számos esetben azt 
igyekezett példázni, hogy a háborúk, belviszályok, diktatúrák 
és mészárlások között hogyan élhet az igaz ember. 

Az Antigonéban – legalábbis ez lehet a középiskolai órá-
kon a tanár és diák érzése – a nyílt, véres erőszak fojtott ma-
rad, tikkasztó és levegőtlen közegbe kerül, a hol okoskodó, hol 
pedig indulatos párbeszédek hamuja alatt parázslik: Dionysos 
késlekedik, az erőszakos cselekedetek láthatatlanok, a thébai 
polgárháború néhány személy halálos összeütközésévé mere-
vedik. 

„No de miért nem jelenik meg Dionysos az Antigonéban?” 
A diák fölvetéséhez néhány előzetes pedagógiai megjegyzést 
érdemes fűzni. A tanmenetek általában tizennégy-tizenöt éves 
korban olvastatják Sophoklés művét, amely a nehezebben ta-
nítható és tanulható művek közé tartozik.8 Az előtörténet ku-
szasága, a nevek nehézsége, a magyar fordítások szikársága 
mellett külön bosszankodást okozhat, hogy Sophoklés többi 
művéhez viszonyítva is több a kardal, a verssorok számát te-
kintve a kórus nagyobb szerepet kap, ráadásul még e részletek 
nyelvezete is bonyolultabb a drámaköltő egyéb tragédiáival 
egybevetve.9 Kilencedikes alapélmény: a cselekmény nehezen 
követhető, az erkölcsi-társadalmi viták érdektelenek vagy leg-
alábbis homályosak, a magyar stílus modoros, az egyes jelene-
tek iróniája nem érzékelhető. Ugyanakkor a jelentős hosszú-
ságú kardalok átlapozásával – amelyek kihagyása várhatóan 
nincs kihatással a számonkérés osztályzatára, illetve a majdani 
érettségi eredményére – a kötelező olvasmányra fordítandó idő 
jelentősen rövidül. 

A Dionysos távollétét feszegető gimnazista fönt idézett kér-
dése arra mutat rá, hogy az elmúlt években az iskolai Anti-
goné-értelmezést befolyásoló előzetes ismeretek és elvárások 
(is) gyökeresen átalakultak. Ugyanis átlépte a gimnáziumok 
küszöbét egy olyan nemzedék, melynek számos tagja népszerű 
és népszerűsítő mitológiai témájú ifjúsági regénysorozatokon, 
játékokon nevelkedett, otthon e nagy példányszámban eladott 
vaskos könyveket forgatja. E diákok meghökkentően részletes, 
olykor hóbortosnak tűnő tudással rendelkeznek a görög és la-
tin istenvilágot érintő történetek, nevek, jellegzetes helyzetek 
és tárgyak témakörében.10 Antigoné-olvasatuk az istenek, hő-
sök világát földolgozó tömegkulturális művekéhez igazodik. 
Nekik éppen a kardalok jelenthetik a legizgalmasabb részt, hi-
szen a mitológiai utalások sokaságában egyfajta nyomozati te-
repmunkát végezhetnek, örömmel ismerhetik föl az egzotikus 
helyszíneket és személyeket, ritkán használt megszólításokat, 
attribútumokat, apró utalásokat. Az Antigoné szereplőinek er-
kölcsi, családi és politikai vitája, magányos szenvedése, elmé-
leti töprengése, vad összecsapása a jelentéktelenség homályába 
süllyed, a mű mitológiai kézikönyvként, példatárként történő 
értelmezése viszont súlyt kap. Dionysos esetében örömmel 
ismerik föl az isten születéstörténetére, Semelére, Kadmosra, 
a thébai kötődésre tett utalásokat, a dionysosi körmenet el-
maradhatatlan kellékeit, illetve azt a tényt, hogy a színpadon 
szereplők, vagyis a Labdakida-ág tagjai végső soron az isten 

rokonai, vagyis a város és vérkötődés okán joggal hívják segít-
ségül Dionysost, Théba szülöttét. A „no de miért nem jelenik 
meg Dionysos az Antigonéban?” kérdését föltevő diák, majd 
a vitába kapcsolódó osztálytársai mindezeket részletesen, ké-
zikönyv-szerűen adatolva föl is sorolták, kiegészítésül arra is 
hivatkozva, hogy a tankönyv az athéni színház alapvető diony-
sosi kötődéséről beszél. Vagyis a gimnazisták, miként erről 
hamarosan szó lesz, ugyanazt az okfejtést használták, mint a 
kutatástörténet: megkülönböztették a dráma tartalmi, illetve 
performatív szintjét, az előadásban megjelenített történetet, 
illetve az előadásban létrejövő eseményt, és mindkettő szem-
pontot alapul véve fölrótták Dionysos hiányát. Érthető azon 
középiskolás csalódása, aki könyv- és filmélményei alapján 
az isten látványos megjelenését, hatásos epiphaniáját, kalan-
dos közbeavatkozását várta a mű végére. Meglehet, Sophoklés 
helyett Euripidést kellett volna olvasniuk? (Ahogy erre később 
kitérek, Euripidés Antigonéja válaszol is az említett hiányér-
zetre.) 

Az alapos érvelésre támaszkodó tanórai kérdés rátapintott 
a Dionysos-kutatás vitatott kérdésére: hol marad Dionysos az 
athéni színpadról, miért késlekedik a tragédiák Thébájából? 
Valóban magára hagyja Antigonét?11 Mi lehet az erőszakos is-
ten és az erőszakos város kapcsolata? Első látásra úgy tűnik, 
hogy Sophoklés drámájában a késlekedő Dionysos közeledését 
leső várakozás az „érkező isten” kutatástörténeti gondolatával 
érintkezik: ő az az isten, aki messziről, talán túl messziről jön, 
elodázódó bevonulását baljós jelek, fölfordulások, indulatkitö-
rések fogják előre jelezni.12 Azonban nem tagadva a „der kom-
mende Gott” – néha egyszerű bonmot-ként használt – megál-
lapításának igazságértékét és értelmező erejét, a részletezőbb 
Sophoklés-olvasat számos érdekes szemponttal gazdagíthatja 
mind az Antigoné, mind pedig a Dionysos-jelenség kutatását. 

Dionysos a tragédia színpadán –  
a kutatástörténet néhány eleme

A nevekben, attribútumokban bővelkedő Dionysos világához 
tartozik – többek között – a tánc, a zene, az előadó-művészet, a 
maszk, a nemi szerepeket is megváltoztató átöltözés, a látszat 
és valóság játékos kettőssége. E vallástörténeti megfontolás 
megerősíteni látszik azt a közoktatás szintjéig meghonosodott, 
általánosan elterjedt irodalmi megközelítést, amely az attikai 
drámát – Aristotelésig visszamenőleg (Arist. Poet. 1449a) – a 
dionysosi eredet, valamint az istennek szentelt tér és idő alap-
ján értelmezi. A dráma történetéhez kapcsolódó műveltség és 
tananyag alapvető elemei közé tartozik többek között az Ak-
ropolis melletti Dionysos-szentélykörzetben felépített színház, 
az istenhez kötődő két athéni ünnep, a Nagy Dionysia, illetve 
a téli Lénaia kultikus eseményei.13 Úgy tűnik, hogy Dionysos 
körébe tartozik a színjátszás, a színjátszás körébe tartozik az 
isten.14 Mindezek alapján különös hiányérzet támadhat ak-
kor, ha valaki a fönnmaradt attikai drámák szövegét tanulmá-
nyozza, illetve címekből következtet az elveszett művek tar-
talmára: alig van olyan tragédia, amely Dionysoshoz kötődő 
történetet állítana színre, az isten állna a cselekmény közép-
pontjában.15 Mintha igaza lenne a kései görög forrásokból is-
mert kritikai megjegyzésnek, miszerint az attikai tragédiának 
és dithyrambosnak „semmi köze Dionysoshoz” (οὐδὲν πρὸς 
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τὸν Διόνυσον).16 A színpadi Dionysos hiánya azért is meglepő, 
mert Aischylos, Sophoklés és Euripidés alkotói idejében két 
lényeges változás történt. Egyrészt a színpadon megjelenő is-
tenalak hatására az ikonográfia megváltozik, szakállas felnőtt 
helyett a sima állú, ifjú istent kezdik el ábrázolni.17 Másrészt a 
misztériumisten alakja előtérbe kerül, Athén – miként az Anti-
goné is említi (1119) – találkozik a dél-itáliai beavatási szer-
tartások Dionysosával.18 

Később elkövetkezik az a pillanat, amikor, immáron egyér-
telműen misztériumistenként,19 színpadra lép maga Dionysos: 
Kr. e. 405-ben Euripidés tragédiájában, a Bacchánsnőkben, 
illetve pár hónappal korábban Aristophanés Békák című víg-
játékában.20 A mitikus Thébát bacchánsmenetben elfoglaló eu-
ripidési isten kortárs athéni társadalmi problémákat fogalmaz 
meg, voltaképpen Athénba vonul be, míg a Békák alvilágba 
alászálló, az attikai színházról, politikáról véleményt formá-
ló aristophanési istene Athén irodalmi, politikai közelmúltját 
állítja dionysosi megvilágításba. Ráadásul Euripidés és Aris-
tophanés istenének színpadra lépte olyan hatásosnak bizonyul, 
hogy visszamenőleg is dionysosivá festi az athéni színdarabok 
cselekményére, hypothesiseire vonatkozó emlékezetet, és az 
istenre tett korábbi utalások hangsúlyosabbá válnak; euripidé-
si, pontosabban szólva baccháns színezetet nyernek a három 
athéni drámaíró megelőző művei.21 A Békák esetében pedig 
a tragédia imént, Sophoklés és Euripidés halálával lezárult 
aranykorára, a közelmúlt etikai, (irodalom)történeti és esztéti-
kai vonatkozásaira önértelmező módon rákérdező, metateátrá-
lis22 szcenárió a kánonalkotás folyamatába emeli a színházisten 
Dionysos komikus alakját.23 A két mű befogadástörténete nem-
csak lezárja, kanonizálja, átértelmezi a korábbi évtizedek mű-
fajtörténetét, hanem az euripidési tragédia24 és az aristophanési 
komédia25 új utakat is nyit. Mindezek alapján úgy tűnik, mint-
ha Sophoklés és Euripidés egyidejű halálával lezárult és kano-

nizálódott volna egy korszak,26 az athéni Dionysos-színház és 
-ünnepségek tragédiáinak aranykora, és végre valahára ekkor, 
az utolsó pillanatban lépett volna színpadra – miként a rendező 
a tapsrend végén – az eddig háttérből irányító Dionysos. 

Nemcsak a modern kor nietzschei színezetű olvasata, hanem 
már az aristotelési drámatörténet, az aristophanési hangsúlyok-
kal is rendelkező alexandriai kritika, illetve a hellénisztikus 
Euripidés-divat is Dionysos nyomait kutatja az attikai színházi 
műfajokban. Ebben az összefüggésben különösen is meglepő 
az isten hiánya a drámai műfajokban, leginkább pedig a tragé-
diában. Anton Bierl kutatástörténeti áttekintése szerint az 1980-
as évekig a Nietzsche-művek, illetve a cambridge-i ritualista 
iskola hatására az athéni tragédiák Dionysos-központú értelme-
zése dívott, majd ellenhatásként az 1980-as évektől kezdve egy-
re többen megkérdőjelezték, hogy az istenhez fűződő képzetek 
és gyakorlatok meghatározók lennének a drámák értelmezésé-
ben. Az utóbbi két és fél évtizedben egyre erősebb szólamot 
képviselnek a Dionysos szerepét ismételten hangsúlyozó tanul-
mányok. A dionysosi téma korlátozott jelenlétét vagy hiányát 
különféle megközelítésben igyekeztek megmagyarázni. E mo-
delleket érdemes áttekinteni, Bierl szűkszavú fölsorolását ren-
dezve, szükséges magyarázatokkal kiegészítve.27 

1) 	A drámaelőadások és -szövegek mint elhangzó rítusok, 
szertartások antropológiai elemzése dionysosi vonásokat 
képes föltárni.

2) 	Miközben a polis pontosan szervezett ünnepi szertartása 
megerősíti a város rendjét, az előadott darabok cselek-
ménye fölforgató jellegű, a megbolydult és pusztulásnak 
induló polist mutatja be. A kultikus keret és bemutatott 
történet kettőssége – a fölforgatáson keresztül a rend meg-
szilárdítása – dionysosi kettősséget takar. 

3) 	Az előadások legfőbb témája a személy és a közösség éle-
tét szabályozó keretek pusztító hatású megszegése; e ha-
tárátlépés istene Dionysos. 

4) 	A Bacchánsnők és az abban megjelenő szofista istenkép 
alapján a korábbi tragikus korpuszban is kimutathatók az 
euripidési Dionysos-alak egyes vonásai.

5) 	Nietzscheiánus filozófia fogalmainak érvényesítése a 
dithyrambos- és drámaköltészet teljes területén.

6) 	A színházhoz tartozó alapvető fogalmak – fikció, képze-
let, rejtőzködés, szerepcsere, átöltözés – a maszkistenhez, 
Dionysoshoz tartoznak. 

7) 	A politikai értelmezés arra hívja föl a figyelmet, hogy a 
drámákban bemutatott tyrannosok bukása egyben a de-
mokrácia megerősítését is jelenti, Dionysos pedig ezen de-
mokratikus polis védőistene. 

8) 	Az athéni Dionysos-ünnepségek az érkező isten fogadása, 
vendéglátása (ξενισμός), az ismert drámák cselekményé-
ből pedig rekonstruálható egy ősi tragédiatípus, amelynek 
központi témája az isten bevonulása, epiphániája és a kö-
zösség, a polis xenismosa. 

9) 	A misztériumokra és beavatási szertartásokra utaló drá-
mák a misztériumisten Dionysoshoz kötődnek. 

10) 	Dionysos a színházépület és az előadásokat keretező kul-
tusz istene: a drámákban előforduló metateátrális, önértel-
mező részek az előadás dionysosi terét és idejét idézik föl.

11) A kardal, a tánc és zene különösen is kapcsolódik az is-
tenhez. 

1. kép: Színházi maszk, Kr. e. 5. század eleje, Megara Hyblea 
(Museo Archeologico Regionale Paolo Orsi, Siracusa) 
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12) Utolsó út: a Bacchánsnők előtti darabokban az istenre tett 
utalások összegyűjtése, és a későbbi, euripidési nézőpont-
tól függetlenedni igyekvő értelmezése. 

Jól látható a kutatástörténet két hangsúlya: a föntebbi meg-
közelítési módok egy része az előadott szövegekből, meg-
jelenített eseményekből, míg mások az előadásból mint per-
formatív cselekvésből indulnak ki.28 A fölsorolt szakirodalmi 
utakat áttekintve fölmerül a kérdés, hogy voltaképpen mit is 
jelent a performatív szint, vajon melyik szempontot emeli ki 
az adott értelmezés? A politikai szertartást, a thébai monda-
körön önmagáról beszélő kortárs polist, a Periklés-korabeli 
Athén önmegerősítő reprezentációját? Esetleg a színpadra ál-
lítás eseményszerűségét, a színház- és maszkistenre tett uta-
lások metateátrális jellegét, illetve a szövegben tetten érhető 
szcenikus gyakorlatot? Vagy éppen az athéni drámaelőadás 
liturgikus jellegét, kultuszszerűségét, Dionysos ünneplését és 
megjelenítését? 

Miként az ötödik stasimon viharos kutatástörténete figyel-
meztet rá, a kultikus jellegre való utalás óvatosságot igényel. 
Mivel e kardal vizsgálatára még vissza kell térni, ezért hasz-
nos a vonatkozó szakirodalmi vitát röviden fölidézni, kiin-
dulópontul venni – már csak azért is, mert a kutatók közötti 
pengeváltás a 20. századi ókortudomány és a politikai erőszak 
kapcsolatát, ennek értelmezését érinti. Anton Bierl egy 1989-
es Sophoklés-tanulmányában abból a szempontból indult ki,29 
hogy az Antigoné kardalában meghatározó a rituális jelleg, a 
hyporchéma (az éneket kísérő kultikus tánc), a Dionysos-kar-
vezetőt megszólító kar éppen ennek az istennek táncol és éne-
kel a színpadon, így az epiphania-isten mint a színházi cse-
lekvés patrónusa valóban megjelenik az előadáson, ott őrködik 
a színpadon. Erre a megközelítésre igencsak ingerült válasz 
érkezett. A feleletül megjelent tanulmány30 a Bierl-féle rituá-
lis olvasat irracionalitás-központúságára hívja föl a figyelmet. 
A recenzens szerint az epiphaniát, a kultikus esemény realitá-
sát hangsúlyozó megközelítés Nietzsche gondolatvilágából és 
Walter F. Otto 1933-as Dionysos-monográfiájából31 táplálkozik, 
és/ezért (a logikai viszony nem világos) a nemzetiszocializmus 
gondolatvilágának terhes örökségét hordozza. Bierl felelete a 
vád politikai élét visszautasítja („typischer Nachkriegshaltung”), 
újabb elemzésében a misztériumistenként megjelenő Dionysos 
epiphaniáját irodalmi fikcióként mutatja be, amelynek fiktív jel-
legét a sophoklési szöveg iróniája is kiemeli (miközben a hát-
térben visszafordíthatatlanul halad minden esemény a tragikus 
beteljesülés felé, a vénekből álló kar reménykedését fejezi ki).32 

A vita releváns szempontokra világított rá. Az ötödik stasi-
mon épít a liturgikus performatív keret és a színre állított ese-
mény megszólalási helyzete közötti összetett, feszült viszony-
ra, a rituális beszédtettként, illetve irodalmi kijelentésként 
értelmezett kardal „kettős identitására”,33 az athéni Dionysos 
kultikus közelségének és a thébai Dionysos késlekedésének el-
lentétére. Az egyéb Sophoklés-művekben talán még erősebben 
megjelenő tragikus irónia az Antigoné esetében leginkább a 
kardalok sajátja:34 a thébai vének kara olykor a rövidlátás meg-
hökkentő magabiztosságával értelmezi félre a helyzetet.35 Úgy 
gondolom, a közelség-távolság ezen ironikus kettőssége szo-
rosan kötődik Dionysoshoz, amennyiben éppen ő – a vallástu-
dományi szakirodalom szerencsés megfogalmazása szerint – a 
présence absente, „a távollévő jelenlét” istene.36 

A továbbiakban, választ keresve a „no de miért nem jelenik 
meg Dionysos az Antigonéban?” kérdésre, Dionysos késleke-
désének, illetve távollétének motívumát, a „távollévő jelen-
lét” kérdését először a színházi gyakorlat (maszk és kapu) 
alapján közelítem meg, majd az ötödik stasimon elemzésével 
vizsgálom. 

Maszk és kapu az Antigonéban –  
Dionysos feltárulkozása és elrejtőzése

Az attikai dráma kutatástörténetében újra és újra előkerülő 
eseményjelleget nem érdemes pusztán kultikus-vallási vagy 
politikai szinten értelmezni, a színpadra állítás szempontjait 
is érdemes érvényre juttatni – főleg ha megfontoljuk, hogy a 
présence absente, a rejtőzés és feltárulkozás egyik leglátvá-
nyosabb kelléke a színészmaszk,37 illetve a belső vagy távoli 
eseményeket elrejtő színfal három ajtójának nyitódása-csukó-
dása.38 

(1) Három maszk, egy hang

Az attikai klasszikus színjátszás történetében fokozatosan fi-
gyeltek föl a színészek szerepére; az esztétikai mérlegelés, kri-
tikai érdeklődés a költői művek mellett immáron az előadókra 
is kiterjedt, a színész önálló tényező lett a színjátszás történe-
tében.39 Ezt jelzi, hogy Kr. e. 449-ben a Dionysia-ünnepségen 
a tragikus színészek versenyeztetését is bevezették. Az előadók 
közötti megmérettetés szabályrendszere néhány évvel később, 
az Antigoné bemutatása körüli években (442) utólagos finom-
hangolást igényelt. Eddig ugyanis a színészeket maga a szerző 
válogatta ki darabjához, maga is játszott vagy játszhatott önnön 
művében, így a tragédiaírók és köreik többé-kevésbé a modern 
állandó társulathoz hasonlíthattak. Hogy a színészek versengése 
egyenlőbb legyen, és hogy a sikeres költők ne foglalhassák le 
maguknak bevett színészcsillagaikat, bevezették a véletlenszerű 
választást, minden darabhoz három-három tragikus színészt sor-
soltak ki. Ettől kezdve a kar kiválasztásával, betaníttatásával, az 
álarcok és díszletek elkészíttetésével megbízott chorégos nem-
csak a költőt és az aulétést, hanem a három színészt is sorsvetés 
után, véletlenszerűen kapta meg. A színészversenyben a keret-
szám három jelölt indulását engedélyezte egy-egy tragédiában. 
Vagyis nem esztétikai döntésből, nem valamilyen minimalista 
színház követelménye alapján, nem is – miképp Shakespeare-
nél – anyagi vagy társulatszervezési megfontolásból, hanem az 
athéni társadalmat és a Dionysia-előadásokat is átható agón-
eszme alapján alakult ki az a gyakorlat, hogy (néhány kivétel-
től eltekintve)40 három színész játssza az összes szerepet. 

Fölmerül a kérdés: az Antigoné esetében az egyes színpa-
di alakokat hogyan oszthatták föl a három színész között? Az 
egyik elmélet arra épít, hogy az Antigoné a diptychon-szerke-
zetű Sophoklés-drámák közé tartozik, vagyis két, közel egyen-
lő részre oszlik, és a tragédia két felében más a főszereplő, má-
sik alak köré rendeződnek a történések. E megközelítés arra 
világít rá, hogy nehéz lenne megmondani, hogy Antigoné vagy 
Kreón-e a főszereplő: a dráma első felében a címszereplő, a 
második felében Théba új ura áll a figyelem középpontjában. 
Így a három színész valószínűsíthető munkamegosztása e mo-
dell szerint:41
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Első színész: 	 Kreón
Második színész: 	 Antigoné
Harmadik színész: 	 Isméné, Haimón, Teiresiás, Őr.

E fölosztás hitelét két kérdés gyöngíti. Hogyan lehet összemér-
ni a Kreónt, illetve az Antigonét alakító színész teljesítményét? 
Kreón szerepe másfélszer olyan hosszú, mint a címszereplőé, 
így e fölosztás alapján a két versengő előadó nem azonos súly-
csoportban indulna, az előbbire közel háromszázötven, míg az 
utóbbira kétszázegynéhány sor jutna. Egy újabb nyugtalanító 
kérdés: hol marad e „stáblistában” a Hírnök? 
A másik modell42 szintén esztétikai szempontból indul ki, és 
arra épít, hogy egyes színészek – hangjuk, játékmódjuk alapján 
– inkább az erős jellemek, éles körvonalú szerepek alakítására 
alkalmasak, szikrázó színpadi összecsapásokban tudnak meg-
mutatkozni, mások viszont inkább az alkalmazkodó és konf-
liktuskerülő kisember, az olykor komikus, olykor szánalmas 
helyzetekbe sodródó személyiségek megjelenítésében tudják 
színészi képességeiket érvényre juttatni. Kreón főbb vitapart-
nereit az előbbi, a mellékszerepeket az utóbbi típusú színész-
nek szánhatták. E fölosztásban mindhárom színésznek szinte 
pontosan ugyanannyi, háromszázötven körüli sor jut. 

Első színész: 	 Kreón
Második színész: 	 Antigoné, Haimón, Teiresias, Eurydiké
Harmadik színész: 	 Isméné, Őr, Hírnök

Ez a modell az Antigoné-előadás egy különös hatásmechaniz-
musára hívhatja föl a figyelmet, a sophoklési athéni színpad 
dionysosi vonását emelheti ki. A közönség ugyanis folyamato-
san figyelte és mérlegelte, hogy az adott színész hogyan tud át-
alakulni, föelölteni magára különféle színházi álarcokat, gesz-
tusokat, helyzeteket és személyiségeket. A bíráló tekintet az 
eltérő maszkok mögött ugyanazt a színészt, ugyanazt a hangot 
ismerte föl (másképp nem tudott volna a színészversenyben 
ítélkezni). A színészi átváltozás próteuszi jellege az identitás 
és átalakulás dionysosi kettősségére épít. A színpadi Kreón is 
bármerre néz, bárkihez fordul, azzal szembesül, hogy a vele 
csatázó, a rendelkezéseit, hatalmát és identitását fenyegető 
maszkok, personák, szerepek ugyanazon a hangon szólnak. 
Különösen Antigoné, Haimón és Teiresias hangbeli egysége je-
leníthette meg a mindenütt jelen lévő, rejtőzködő és föltárulko-
zó, különféle álarcokat fölöltő, alakját folyamatosan változtató 
Dionysos kikerülhetetlen epiphaniáját.43 Kreón nem menekül-
het a sorsa elől, a körülötte fenyegetően magasodó alakok egy 
hang különféle megtestesülései. Ez a színpadi hatás bízvást 
az Antigoné-előadás dionysosi oldalának nevezhető. Ahogyan 
Kerényi Károly alapvető dionysosi tapasztalatnak nevezi, ha 
valaki álarcot nem öltve egy karneváli sokadalomban a körü-
lötte lévő maszkos ünneplőket szemléli, és így a közelség és 
távolság, fölbukkanás és elrejtőzés fenyegető árnyalatú kettős-
ségét éli meg,44 úgy – kiindulva e megközelítésből – aki végig 
ugyanazt a maszkot viseli, a világ hasonló megkettőződésével 
szembesül, ha mellette a többiek folyamatosan cserélik az ál-
arcot. Az állandó szerep a folyondárszerű identitások sűrűjébe 
kerül: Kreón maga is áldozattá, a dionysosi kultuszban fölál-
dozható állattá válik, mintha büszke, öklelő szarva fönnakadna 
a körülötte változó szerepek, folyamatos maszkcsere ágas-bo-
gas indái között. 

(2) A középső ajtó

Az azonos színészi hanggal életre keltett eltérő szerepek, a cse-
rélt maszkok és megszólalási módok feszültségén túl az elő-
adás még egy eleme kötődhet szorosan a dionysosi tapasztalat-
hoz: ez pedig a kapu föltárulása és a kinyitott ajtón keresztül 
a küszöb átlépése – akár a színpadra szólított színész hatol át 
a kapu jelezte határon, akár a nézői tekintet fürkészi, hogy mi 
van a színpadfal mögött. A közelség és messzeség dramatur-
giai funkcióit elemző színháztudós találó megjegyzése szerint 
az Antigonéban „a tettek helye és a beszéd helye messze kerül 
egymástól, s ez a kőszínházi praxisban beláthatatlan messze-
ség lesz feszülten izgató, ez a beláthatatlanság szabályozza a 
drámai funkciókat. Ott megtörténnek a dolgok, itt elmondjuk, 
s a távoli és közeli váltakozása feszíti a figyelmet.”45

Az Antigonét elemző színházi megközelítés sajátosan érint-
kezik a vallástudomány Dionysos-értelmezésével: az isten 
megjelenéseiben, a Dionysos-fölvonulásokban „meghatározó 
az ajtó problémája: kinyílik vagy sem?”46 A menyasszony háza 
felé tartó fáklyás esküvői meneteket, az ünnepnapok éjszakáin 
duhajkodó férfitársaságokat, a symposionokra vonuló, utcák 
nyugalmát fölverő ephébosokat Dionysos vezeti, ő a kómos, a 
zenés, táncos rituális fölvonulás istene.47 Mindezekben alapve-
tő az ajtó szerepe;48 a férfi betör a női otthonba, a nyilvánosság 
a rejtett magányba, az utcai fuvola- és dobszó kavargása a szo-
ba csendjébe. Ha az ajtó kinyílik, az gyakran az élet forduló-
pontját is jelenti, a menyasszonyt elviszik, a férfiak belső kap-
csolatait váratlan lakomavendég forgatja föl. A görög irodalom 
megszokott jelenete, hogy a ház kapuján kopogtató vendég, a 
tér és emlékezet elfeledett messzeségeiből érkező ismeretlen 
fölbukkanása fölforgatja – szerencsét vagy pusztulást hozva 
– az ott élők addigi nyugalmát. A kíváncsisággal, félelemmel, 
köteles tisztelettel, fürdővel, ruhával, étellel fogadott látogató 
kopogása valamilyen módon az epiphania hangja, „a vendég 
álcázott istenség.”49 Dionysos színpadán a Hírnök jelzi az is-
tenség közelségét. 

A föntebbi, dramaturgiai és vallástudományi megfontolá-
sokkal összevetve különösen is érdekes, ahogyan Mark Grif-
fith Antigoné-kommentárjában részletesen ír a középső kapu 
dramaturgiai szerepéről:50 a skéné három ajtaja közül a két 
szélső közül az egyik az utcára, a város forgatagába, a másik 
a városkapukhoz, illetve a falakon túl a temetetlen holttest-
hez és a sírbolthoz, a kettős öngyilkosság színhelyéhez vezet. 
Ugyanakkor az egész drámát a középső, általában zárt, csak 
lényeges dramaturgiai pillanatokban kinyíló ajtó uralja: innen 
lehet belépni a palotába. A lakosztály becsukott kapuja, annak 
nyugtalanító és rejtélyes látványa – közben mi történhet bent? 
– meghatározza az előtte zajló színpadi események értelmezé-
sét. A középső ajtó a látható és láthatatlan, a nyilvános és ma-
gán, a férfi és női világ közötti határ jelképe. A férfi szereplők 
alapvetően a két szélső ajtón jelennek meg és távoznak a szín-
ről, a nők inkább a középsőt használják. Innen indul Antigoné 
utolsó útjára, innen kilépve hallja meg Eurydiké a gyászhírt, és 
ide rohan vissza. 

Griffith értelmezését kiegészítendő fontos felhívni a fi-
gyelmet arra, hogy Eurydiké feltűnően részletesen beszéli el a 
pillanatot, amikor a gyászhír fülébe jutott. Az ajtónyitás pilla-
natának részletezése pszichológiailag érthető, hiszen az emlé-
kezet lelassítja, kimerevíti a traumát jelentő időt, a mozdulatok 
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állóképekké esnek szét, megdermed a lendület. Az emlékező 
királyné szavai úgy bíbelődnek a lelki megrázkódtatás föl-
idézésével, ahogy a fölidézett pillanatban az ujjai a retesszel 
bajlódnak: „amint vonultam (steichusa), hogy kilépjek (pros 
exodon) a házból, Pallas istennőhöz könyörgő fohászaimmal 
járulva, és éppen azzal foglalatoskodtam, hogy a magam felé 
húzott kapu reteszeit föloldjam, íme, házamat ért csapásról 
szóló beszéd éri fülemet” (1184–1188). Amikor a középső ajtó 
kinyílik, a fölforgató és vad isten lép be Eurydiké életébe, és 
ugyanez az isten, a kómos ura ragadja el Antigonét leánykora 
falai közül, ám nászágy helyett sírboltba kíséri (806–816). Az 
ajtó eddig elfedte a nyílt erőszakot, a föltáruló kapu láthatóvá 
teszi. 

Az ötödik stasimon Dionysos-himnusza

A soknevű Dionysos másik legismertebb elnevezését a latin 
irodalom közvetítette: Bacchus. A tárgyalt ötödik stasimon 
érdekességét – a kar bevonuló énekének egyik sorával együtt 
(154) – az adja, hogy az egyik legrégebbi dokumentum, amely 
ezt a (különféle formáiban már régebben is ismert) nevet egy-
értelműen és kizárólag Dionysosra alkalmazza.51 A figura ety-
mologica (Βακχεῦ Βακχᾶν – „Bacchos, Bacchánsnők[nek a]”; 
1121–1122.) retorikai és zenei hatása csak fokozza a megszólí-
tás erejét. De ki is ez a Bacchos a stasimon szerint? 

(1. versszak) Soknevű, a kadmosi menyasszony dicsősége, 
mélyen mennydörgő Zeus ivadéka, a híres Itáliát őrzöd, 
uralkodsz az eleusisi Déó sokadalomjárta völgyeiben, ó 
Bacchos, bacchánsnők anyavárosában, Thébában lakozva, 
Isménos vízárja mellett, a vad sárkányvetemény közepette.
(2. ellenversszak) Téged látott a kétormú szikla fölött a fény-
lő füst, ahonnan indul a Korykia-barlangi nimfák menete, 
[téged látott] Kastalia forrása. Téged küldenek a Nysa-hegy 
borostyánfödte magaslatai, sokfürtű lejtője, miközben evoét 
kiáltanak halhatatlan énekek; [téged,] hogy őrködj Théba 
terein. 
(2. versszak) Ez [az a föld], melyet leginkább tisztelsz a váro-
sok közül, villámsújtotta anyáddal együtt. Most is, hogy erős 
kórság szorongatja a város teljes lakosságát, jöjj tisztító lép-
teddel Parnassos lejtőjén vagy a zúgó tengerszoroson át. 
(2. ellenversszak) Ió, tűzlehelő csillagok karvezetője, éjjeli 
hangok felügyelője, Zeus gyermek sarja, jelenj meg, ó ki-
rály, Thyias kísérőiddel, akik az éjszakát őrjöngve áttáncol-
ják, téged ünnepelve, kincstárnok Iacchos. (1115–1154)

Az Antigoné ötödik álló kardala Dionysos-himnusz, az istent 
szólítja, hogy térjen vissza szülővárosába. A kar első szava, a 
soknevűséget kiemelő jelző (πολυώνυμε) után – szabálysze-
rűen, a himnusz hagyományán alapuló elvárás szerint – epithe-
tonoknak, az istenség különféle megjelenési formáit körülíró 
megszólításoknak kellene következnie. Azonban nevek helyett 
földrajzi helyek fölsorolásával folytatódik a himnusz.52 Bár 
Dionysos rendelkezik a görög istenek közül a legtöbb, eddigi 
ismereteink szerint több mint száz névvel,53 a kar ezek közül 
csak kettőt használ, a már említett Bacchos néven kívül a kó-
rus utolsó invokáló szava, a Iacchos a misztériumistenre utal. 
A műfaji keretektől való váratlan eltérés – a himnuszokban 

szokásos névváltozatok elsorolása helyett hirtelen váltással 
helykatalógus következik – a hívás nehézségét idézi föl. 

Az első versszak kifejezése, a „kadmosi menyasszony di-
csősége” a thébai születésre, az isten eredendő közelségére, a 
városhoz való kötődésre hivatkozik, azonban pár szóval ké-
sőbb kiderül: az isten a dráma jelenében és terében elérhetetlen 
marad, ezért kell őt a távolból hívni. Először a messzi Itáliát54 
említi a szöveg – amely terület a dráma megírásakor, Thurioi 
városának 444-es vagy 443-as alapítását követően az athéni fi-
gyelem középpontjába került –, majd a jóval közelebbi Eleu-
sisról beszél a strófa, végül az invokáció visszatér Théba váro-
sába. A hívás egyre erősödik, a crescendo érzetéhez járul, hogy 
az egyetlen jelzővel ellátott Itália tíz szótagot kap, Eleusisra 
már hosszabb körülírás, tizenhat szótag jut, míg a Thébába szó-
lító hívást huszonkét szótagnyi, négy soros szakasz írja le. 

Ahogy az első versszak a távolból haladt a színpadi itt és 
most irányába, úgy az ellenversszak iránya a magasból indul 
és lefelé tart, Dionysost a megközelíthetetlen hegyormok felől 
szólítja. Parnassos kétormú csúcsa után a hegyoldalban fekvő 
Korykia-barlang következik, majd a hegy tövéből előtörő Kas-
talia forrása. Parnassos, különösen az itt végzett téli menetek 
sziklás, fagyott, veszélyes útjai révén a megközelíthetetlen, tá-
voli vidéket idézi föl.55 A delphoi helyszín után Nysa kerül elő: 
Dionysos a borostyános magaslatról a szőlővel benőtt dombol-
dalon leereszkedve tart Théba felé. A sophoklési szöveg Nysa 
hegyére tett utalására érdemes részletesebben is kitérni, mert a 
himnusz Dionysos-képének fölvázolásához a vonatkozó sorok 
értelmezése kulcsfontosságú. A kommentár- és szakirodalom 
az Antigoné-kardalban említett Nysát előszeretettel azonosítja 
egy nem túl távoli, euboiai helyszínnel; elsősorban azért, mert 
a sophoklési „sokfürtű lejtő” jelzője (πολυστάφυλος) homérosi 
eredetű, az Iliásban Euboiára vonatkozik (Hom. Il. II. 537).56 
Azon túl, hogy a hivatkozott scholion maga is bizonytalan a 
kérdésben,57 Walter F. Otto (immáron kilencven éve felül nem 
múlt alaposságú) elemzése alapján58 úgy vélem, hogy a Diony-
sos-elbeszélésekben ismételten szereplő, a Dio-nysos névben 
is megtalálható földrajzi szó, ez a különféle ókori források 
alapján a legkülönbözőbb módon lokalizált helységnév volta-
képpen mesés, eltávolító jellegű. Nysa az istentörténet Ópe-
renciája. Ráadásul a homérosi jelző nem közelíti, hanem éppen 
ellenkezőleg, a messzeségbe löki a helyet, nem földrajzi, ha-
nem irodalmi koordinátarendszer részévé teszi. (Csak párhu-
zamként: ha valaki Kiskunfélegyházáról a fővárosba vonato-
zik, mai fogalmaink szerint közelről érkezik. Ha viszont onnan 
jön, ahol piros pipacsok és kék virágok nyílnak, akkor jóval tá-
volabbról, a közös irodalmi emlékezet érzelmileg, kulturálisan 
telített messzi tájairól közeledik – még akkor is, ha ezen lírai 
táj és a vonatút kezdetét jelentő alföldi város között tagadha-
tatlan az irodalomtörténeti kapcsolat.) A Nysa sokfürtű lejtőin 
közeledő isten a homérosi irodalmi táj messzeségében lépked. 

Vagyis hiába áll a himnusz középpontjában Théba, hiába 
említi a kar ismételten a városhoz való kötődést, Dionysos tá-
volságát négy módon is kiemeli a szöveg: messzi (Itália) vagy 
mesés (Nysa) tájakkal, megközelíthetetlen magasságokkal 
(Parnassos), Dionysos misztériumistenként (Eleusis, Iacchos), 
illetve kozmikus úrként („csillagok karvezetője”) történő em-
lítésével. 

A gondolatmenet ezen pontján érdemes egy rövid kitérőt 
tenni, ugyanis – meglátásom szerint – az Antigoné-kardal is-
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tenalakja párhuzamba állítható azzal, ahogyan a kutatástörté-
net a Sophoklés-művel közel egykorú Parthenón keleti orom-
csoportjának bal oldalán fekvő, hagyományosan (bár nem 
minden vita nélkül) Dionysosszal azonosított szobrát értelme-
zi. A dráma és a szobor együttes olvasatát erősítheti az a meg-
állapítás is, amely szerint az oromcsoport alkotásai, közöttük a 
teljesen újszerű Dionysos-ábrázolás – illetve az ennek a min-
tájára elterjedt vázaképek – a kortárs athéni színjátszás hatását 
tükrözik.59 

Ismert megállapítás: az az egységes ikonográfiai program, 
amely a Parthenón szobordíszítését, a metopékat, a frízkompo-
zíciót és a két oromcsoportot áthatja, voltaképpen a pax Athe-
niensis dicsőítése; az Athén által irányított politikai, társadalmi 
béke az isteni rend mintájára épül föl.60 A keleti oromcsoport 
Athéné születését állítja a középpontba. E jelenetnek fordít há-
tat az ülőhelyzetben könyöklő ifjú isten alakja. Hélios fogatát 
nézi, a fölkelő napot; mögötte Démétér és Persephoné. Minden 
bizonnyal ez az első alkalom, hogy az istent ifjúként ábrázol-
ják. A fiatalság megjelenítése egyrészt azt hangsúlyozza, hogy 
Dionysos alapvetően fiúisten, ugyanúgy a kozmikus rendért 
felelős Zeus gyermeke, mint a szoborcsoport közepén éppen 
megszülető Athéné. Az ephébos alkat, a hajviselet az Apolló-
hoz való közelségét emeli ki. Mind Apolló, mind pedig a vele 
közös kultuszhelyen, Delphoiban osztozó Dionysos – az értel-
mezések szerint – a periklési béke védői, a háborús időszak 
utáni nyugvás felügyelői, élvezői. Fontos megjegyezni, hogy 
háttal ül a központi jelenetnek, a főesemény, azaz Athéné szü-
letése helyett a kelő napot nézi, elfordul az oromcsoport belső 
történéseitől. Tekintetével kilép a polis világából, és azáltal, 
hogy a fölbukkanó napisten felé néz, a kozmosz isteneként je-
lenik meg. Az eleusisi istennők, Démétér és Persephoné társa-
ságában jelenik meg: Dionysos is a misztériumistenek világá-
hoz tartozik, a kezében tartott kantharos (edény) és thyrsos a 

szertartások, kultuszok világát idézi föl. 
A párducbőr, az egzotikus állat jelenléte 
az isten idegenségét, egzotikumát hang-
súlyozza, míg az isten ikonográfiájá-
ban szokatlan meztelenség a szépség és 
fiatalság körébe utalja az istent. A küz-
delmek után megnyugvó, párducbőrre 
támaszkodó Dionysos symposionon ün-
nepel, szemlélődik. Vagyis amennyiben 
elfogadjuk a szobor hagyományos azo-
nosítását és értelmezését, mind az An-
tigoné, mind pedig a Parthenón alakja 
a megközelíthetetlen istent, a polisnak 
hátát mutató ünneplő ifjút mutatja be, 
aki a világ rendjét szemléli és a miszté-
riumistenek közé tartozik. 

Bármi is legyen a dráma és a szobor-
csoport – többszörösen áttételes – kap-
csolata, a kérdés adódik: hol a helye 
Dionysosnak az athéni dráma (és orom-
csoport) istenei között? Az Antigoné 
istenvilágában három szintet szokás 
megkülönböztetni:61 a két főszereplő 
vitájában Antigoné a családot védő, 
chthonikus, alvilági istenekre hivatko-
zik, míg Kreón a város fegyelmét őrző 

olymposi, zeusi rendre.62 Egyikük sem számol a következő 
szinttel, a fölforgató isteni hatalmakkal, amelyek közül a kar 
Dionysost (az elemzett kardalon kívül: 153–154; 955–965) és 
Eróst (781–801) említi. E két isten távol marad a hajthatatlan 
Antigoné és Kreón szellemi szikárságától. Az istenségre való 
hivatkozás utolsó, még mélyebb rétege a névtelen, megközelít-
hetetlen, háttérben működő hatalomra utal (450–551; 582–593; 
601–603; 1064–1090). Teiresias ez utóbbi szóvivője a műben. 
A kardalban a távoli misztériumisten, Dionysos alakja közelít 
ez utóbbi szinthez – rejtőzködik, már-már elérhetetlen. Az ötö-
dik stasimon himnusza a rejtőzőt szólítja. 

Azonban ennek a rejtőző istennek van egy nyugtalanító tu-
lajdonsága, mégpedig az, hogy erőszak övezi. A kardal ezért 
utal a születés erőszakos körülményeire, a villámsújtotta Se-
melé halálára, a Théba kadmosi eredetét és polgárháborús 
jellegét meghatározó sárkányfogvetemény-mítoszra, és ezért 
nevezi a kar a kialakult helyzetet a városra támadó erős, sőt 
erőszakos (biaios) járványnak (ὡς βιαίας ἔχεται / πάνδαμος 
πόλις ἐπὶ νόσου – 1140–1141). Ettől kell Dionysosnak meg-
szabadítania a lakosságot; azonban a menetben közelgő istenre 
használt szavak („Ió, tűzlehelő csillagok karvezetője”; ἰὼ πῦρ 
πνειόντων / χοράγ᾽ ἄστρων – 1146–1147) nemcsak az eleusisi 
misztériumokat idézik föl: hasonló kifejezésekkel illette a kar 
a polgárháborúban a városra törő vezért, a tűzhozó (πύρφορος) 
és dionysosi elragadtatásban őrjöngő (βακχεύων) Kapaneust 
(135–136).63 A segítőként hívott Dionysos lenne az új Kapa-
neus?64 

2. kép: A színház középső kapuja zárva; előtte kialudt fáklya fekszik, a halál jelképe.  
Oplontis, Kr. e. 1. század közepe (Torre Annunziata)
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S most – vajon Dionysos nélkül mi lesz velünk? 
Ő mégiscsak megoldás volt valahogy65

A föntebbi gondolatmenetet zárva érdemes visszatérni a ta-
nulmány kiindulópontját jelentő diákkérdéshez, és azt kiegé-
szíteni újabb kérdésekkel.66 Vajon a szülővárosába uralkodóul 
hívott isten (154–156), ha a távolból is, de figyel, közbeavat-
kozik, engedi hatalmát működni? Vagy személytelenül kö-
zömbös marad, nem érdekli az ember szenvedése, a földi és 
túlvilági remény nélkül maradt, terméketlenségre kárhoztatott 
vértanúság? Esetleg a deus absconditus távolsága voltaképpen 
a nem-lét hallgatása? Elképzelhető, hogy Dionysos, aki „tisz-
tító léptekkel” (καθαρσίῳ ποδί – 1143) közeledik, és a szent-
ségtörés fertőzésétől tisztítja meg a várost, voltaképpen már 
meg is érkezett, titkos jelenlétét az emberi tragédiák sorozata 
árulja el?67 Ezeken túl föltolulhat még egy kérdés, amely nem 
a modern szakirodalom, hanem a thébai mondakört földolgozó 
ókori művek, Statius68 és Nonnos69 olvasásából fakad: vajon 
jól járnának-e a polgárháború iszonyából éppen kilábaló thé-
baiak, ha ez az önfejű és – maga az Antigoné által is elismerten70 
– hiú, bosszúálló isten visszatérne oda, ahol már egyszer, Pent-
heus idejében mérhetetlen szenvedést zúdított a királyi házra? 
Bármi is a föntebbi kérdésekre adott válasz, ami egyértelműen 
kiviláglik, az a sophoklési címszereplő magánya, elhagyatott-
sága, az isteni és emberi közbeavatkozás hiánya.71 

Talán éppen ebben rejlik a kilencedikben olvasandó görög 
dráma egyik lényeges hatáseleme. A tanulmány elején emlí-
tett osztálytermi vita lehetséges tétje, hogy e vita segítségével 
érzékelhetővé váljék az a kamaszkorban bosszantó gyorsa-
sággal tolakodó fölismerés: léteznek olyan helyzetek, ahol a 
mitológiai kézikönyvek látványos és gyors, akár segítő, akár 
pusztító megoldóképletei immáron nem működnek – még ak-
kor sem, sőt akkor a legkevésbé, ha a nyugtalanító bénultsá-
got, dermedtséget a hatalmi-nyelvi erőszak igénytelen kiszá-
míthatatlansága, az elkeserítő társadalmi-oktatási működési 
zavarok egyre fokozzák. A magányos hősiesség (Antigoné), a 
megoldhatatlan érzelmi, családi és közösségi helyzetek (Ismé-

né, Haimón), a váratlan csapások (Eurydiké) az erőszakos kö-
zépszerűség72 (Kreón) vagy a maga módján szintén erőszakos 
kicsinyesség (Őr, olykor a Kar) kusza cselekményhálójában 
nincs deus ex machina vagy homo ex machina. 

Az Antigoné néhány év elteltével, emelt szintű képzésen, 
tizenhét–tizennyolc éves diákok között is előkerülhet, ekkor a 
magyar fakultációt választók újraolvassák a művet. A kérdések 
azonban már más jellegűek, mint amilyeneket a kilencedik év-
folyamon a tizennégy–tizenöt éves tanulók tesznek föl. Több 
fakultációs órán az Antigoné „hősi frigiditása” iránti ellen-
szenv, az aszexualitásnak érzékelt és nevezett viselkedésmód 
visszataszító ereje, a Haimón iránti szánalom kavarta föl az 
érettségire készülés nyugalmát.73 Elutasító érzékenység alakult 
ki bennük a „kemény és csillogástalan” hősnők iránt, akikből 
az „örök nőit a tökéletes nővér kiüldözte.”74 

Hogy a középiskolai évek elején és végén föltett két kérdés 
– az isteni beavatkozás elmaradásáról, illetve Antigoné szere-
lemmel való szerethetőségéről, a két főszereplő által előidézett 
erőszakos helyzetről – nem csak kortárs fölvetés, mutatja az is, 
hogy már a klasszikus Athénban, harminc évvel a Sophoklés-
dráma után született egy válasz. Euripidés néhány idézetből és 
utalásokból ismert Antigonéja szövegszerűen idézi a tragikus 
előképét, épít annak pontos ismeretére, azonban a fönnmaradt 
töredékek és hivatkozások alapján éppen a diákok által kifogá-
solt pontokban módosította Sophoklés történetvezetését. Anti-
goné és Haimón szerelme kölcsönös, együtt temetik el a holtat, 
együtt menekülnek Kreón elől, de túlélik a katasztrófát. Min-
den bizonnyal Dionysos személyesen is megjelenik a mű vé-
gén, és ő mentheti meg a szerelmespárt.75 Dionysos Aphrodité 
testvéreként szerepel, a bor- és misztériumisten a szerelemis-
tennővel együtt működik.76 Végezetül tanulságos lehet, hogy 
amikor tanórán röviden megismerhették Euripidés változatát, a 
variációt ellenszenv övezte. A középiskolások emlékezetében 
mégis nemesebbként, dacosabbként marad Antigoné és Hai-
món tragédiája, a Kreónnal vívott csata kilátástalansága és az 
erőszak elfojtására hívott erőszakos isten, Dionysos távolsága, 
hallgatása, mint – a maga finom módján, látszólagos optimiz-
musa mögött még elkeserítőbb – euripidési történet. 
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