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Bartal Mária (1977) irodalomtörté-
nész, az ELTE BTK Modern Magyar 
Irodalomtörténeti Tanszékének ta-
nársegéde. Kutatási területe: a 20. 
századi magyar líra elméleti és törté-
neti kérdései.

A kardal poétikai lehetőségei 
Weöres Sándor költészetében

Bartal Mária

1940 januárjában Kodály Zoltánnak írt levelében Weöres Sándor a következő-
képpen jelölte ki készülő Theomachia című tragédiája kapcsán munkálatainak 
irányát:

„Verses dráma-tetralógiát irok változatos metrumokban. Nincs bennük tér, szín-
hely, idő: személyei teremtő-őselvek, kozmikus erők, platoni ideák, mythikus óri-
ások, stb.”1

E levélrészlet felsorolásszerű elemei világosan megragadják Weöres poétikai törekvé-
seinek egymással szorosan összefüggő, és nem csak harmincas évekbeli költészetére 
korlátozódó összetevőit: a ritmikai kísérletezést, a dramatizált szövegtípusok (európai 
kultúrán kívül tételezett) eredetéhez való visszatérés vágyát és a decentralizált vers-
beszéd feltételrendszerének kialakítását. Tanulmányomban e hármas célkitűzés ösz-
szetevőit irodalomtörténeti kontextusba helyezve igyekszem kölcsönös feltételezett-
ségükre irányítani a fi gyelmet. Elsőként a költői szöveg hangzósságának kitüntetett, 
jelentésmódosító szerepét vizsgálom Weöres Theomachia című drámájában, a költő 
doktori disszertációjának és levelezésének vonatkozó megállapításaival, valamint Ba-
bits Laodameia című drámájával és az Oidipus Kolónosban fordításával összefüggés-
ben. A tanulmány második részében arra keresem a választ, hogy a vizsgált poétikai 
jelenség milyen kapcsolatban áll a Theomachiában a kar dramaturgiailag kiemelt, 
centrális szerepével, s e kérdés kapcsán kitérek a tragikus kar megszólalásainak dra-
maturgiai szerepe, poétikai jellegzetességei kapcsán kialakult esztétikai viták gondo-
latmenetünk szempontjából fontosabb téziseire és dilemmáira. Feltételezésem szerint 
a tragikus és lírai kardalok szövegtípusa olyan modellként vehető szemügyre, amely 
a decentralizált versbeszéd kialakításában egyaránt meghatározó szerepet játszott Ba-
bits Mihály, Füst Milán és Weöres Sándor költészetében. A tanulmány záró, harmadik 
része ezt a hipotézist igyekszik néhány további példával alátámasztani, szembesítve a 
vizsgált poétikai eljárásokat a tragikus kardalok megszólalásformáinak közelmúltbeli 
értelmezési kísérleteivel.

Ritmikai kísérletek, a szöveg hangzósságának 
jelentésmódosító szerepe

Weöres Sándor A vers születése című doktori disszertációja két évvel a Theomachia 
előtt, hasonlóképpen különnyomatként jelent meg, és sok tekintetben előkészíti a har-
mincas-negyvenes évekre tehető költői kísérletei fent jelzett irányát. A kortársakkal 
folytatott levelezés egyes megállapításaival összhangban a disszertáció a kultikus 
énekből eredeztetett költészet kialakulásának egyes feltételezett történeti mozzanatai-
hoz kapcsolja a hangzó szöveg létrehozásának fázisait, és ezzel összefüggésben ön-
álló jelentést tulajdonít bizonyos ritmikai formációknak. A költői szöveg (metafi zikai 
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érvényre emelkedő) eredeténél mindenekelőtt hangzáseleme-
ket feltételez, s egyetértőleg idézi Aranyt, aki sikerültebb lí-
rai darabjainak tartja azokat az alkotásait, ahol a zene fejlődött 
szerves eszmévé.2 Babitsnak írt 1939-es leveléből már világo-
san látható, hogy Weöres a metrumoknak a készülő szöveg-
től kezdetben független, önálló, immanens jelentést tulajdonít, 
amely nem pusztán esztétikai funkcióval bír, hanem egyúttal 
módosítja a költemény jelentéseinek belső kapcsolatrendszerét 
is.3 E modell szerint tehát a költői szöveg létrejöttének első 
fázisában egymástól függetlenül tételezhető a már jelentést 
hordozó ritmus és a motívumokból építkező mondanivaló, 
amelyek egymással kapcsolatba kerülve legtöbbször termé-
keny feszültséget eredményeznek: a motívumok tömörítését, 
vagy éppen ellenkezőleg, cirádák, karakterizáló kifejezések 
beillesztését teszik szükségessé.4 Weöres egy 1947-ben írott 
levelében e két szegmens összekapcsolását fordítási folyamat-
ként írja le, amelynek során a korábban egymástól elkülönül-
ten létező formai és tartalmi elemek egymással kölcsönhatásba 
lépve megváltoznak és egymástól elkülöníthetetlenné válnak.5 
Az alkotásfolyamat fent említett fázisa a disszertációban ennek 
megfelelően analógiás kapcsolatba kerül azzal a feltételezett 
történeti mozzanattal, amikor a primitív népek taktusok által 
még nem tagolt és tetszőleges szöveggel összekapcsolható ze-
néje motívumokká sűrűsödik, és ezáltal a dallamtól függő vilá-
gos gondolatközlésre válik alkalmassá.6 Ezzel összefüggésben 
jelenik meg a szövegben az a weöresi poétika számára mind-
végig meghatározó gondolat, hogy a metrum elsősorban moz-
gáselemként értendő. Ez az elgondolás, amely számos költői 
szövegének struktúráját, a különböző eredetű fragmentumok 
közötti átmenetet és szemantikai szinten a szöveg térszerkeze-
tét is meghatározza, itt még a költemény létrehozásának kez-
deti szakaszához kapcsolódik. Már Weöres korai költészetében 
is jól látható, hogy a metaforabokrok által létrehozott, cizellált 
látvány állandó mozgásban tartása elválaszthatatlan a szöveg-
ben érzékelhető metrikai feszültségek és oldások sorozatától. 
Weöres előbb Ungvárnémeti költészetéről írott tanulmányában 
tematikai szinten ragad meg hasonló jelenséget,7 majd a nyolc-
vanas években egy interjúban maga is refl ektál saját költésze-
tének erre a meghatározó összetevőjére:

„…ami a verseimben zenei elem, az ugyanannyira mozgás-
elem is, táncelem. Nem is annyira tánc, mint inkább moz-
gásművészet, szóval valami mozdulatművészethez közvet-
lenebb köze van a verseimnek, mint a zenéhez.”8

Levelezésében már a harmincas évek végétől nyomon követ-
hetőek annak a szakadatlan poétikai kísérletezésnek az irányai 
és motivációi, amellyel szövegeinek hanghatását igyekszik 
minél kidolgozottabbá tenni. Babitsnak, Kodály Zoltánnak és 
Fülep Lajosnak írt leveleiben részletesen beszámol a verslábak 
kapcsolatát analizáló próbálkozásairól, olyan kólonok létre-
hozásáról, amelyekkel a „…hanghatások […] kiélezhetők és 
letompíthatók…”, máshol a ritmuspróbák során „visszanyert” 
magyar ütemből kialakítandó, a mondanivalóhoz alkalmaz-
kodó forma- és ütemrendszer tervéről számol be.9 Füst Milán 
költészetéről írt vázlatában, amely legalább annyira olvasható 
saját poétikai elveinek megfogalmazásaként is, már a verscent-
rum megszüntetéseként értelmezi a látványelemek folyamatos 
mozgásban tartását és a szöveg hangzósságának azzal össze-

függésben tárgyalt összetevőit. Ennek a kettejük költészetét 
poétikatörténetileg valóban összekapcsoló poétikai eljárásnak 
a versszövegekben is gyakran használt, a költemények egész 
szerkezetét működtető metaforája az álom, amelyben a sze-
mélytelenné tett szemlélő és az eléje táruló látvány nem hierar-
chizálható és nem különíthető el egymástól maradéktalanul.10

A költeményekben egymástól elválaszthatatlan jelentés és 
ritmikai tagolás már igen korán, az óegyiptomi versek fordí-
tása kapcsán szembesíti a kulturális tartalmak problémátlan 
közvetíthetősége elé gördülő akadályokkal. A Gilgames szöve-
gének átdolgozása például a weöresi költészet mozgásirányá-
nak kialakításában, bár nem a költő által elgondolt irányban, 
de valóban meghatározó szerepet játszott, és decentralizált 
versmodelljének létrejöttében az egyik legfontosabb lépésnek 
tekinthető. Weöres ötvenes évekbeli költészetében válik majd 
jellemző tendenciává, hogy a ritmikai váltás a különböző ere-
detű fragmentumok közötti törésre, a beszélő szólamának ré-
tegzettségére is felhívja a fi gyelmet. Ezt megelőzően az igazi 
kihívást sokáig még a váltások ellenére megvalósuló összhang 
megteremtése jelenti.

Nem függetlenül a költészet hangzó eredetére adott refl e-
xióitól, az egyes zenei műfajok mint szövegminták már a har-
mincas évek elején megjelennek Weöres poétikai kísérleteiben. 
A szvitnek, a szimfóniának, a fúgának és a prelúdiumnak a szer-
kesztésmódja válik ösztönzővé számára, amennyiben egy téma 
vagy ritmuscsoport variációit valósítják meg, és megfi gyelhe-
tő bennük az ismétlés és az ellenpontozás technikája. A köl-
tő részletesen beszámol Kodály Zoltánnak azon kísérleteiről, 
amelyekben például az előadásmódra vonatkozó tempo giusto 
jelzést görög metrumok kombinációjával kívánja megvalósíta-
ni, vagy az Arany János-i magyaros sorok lassú hömpölygését 
kísérli meg különböző időmértékes versszakokkal visszaadni.11 
A rendszeres szövegírói felkérések (például a Bicinia Hunga-
rica kapcsán) nem pusztán további ritmikai kísérletekre és ze-
nei tájékozódása elmélyítésére ösztönzik, hanem befolyásolják 
saját szövegeinek létrejöttét is, amelyekre gyakran mint zene-
műként is előadható alkotásokra tekint. Feltételezhető, hogy 
Kodály kórusművei legalább olyan mértékben ösztönzik a gö-
rög tragédiakórusok beszédmódjának, szerkezetének és met-
rikájának újraírására, s ezáltal a szöveg hangzó centrumának 
relativizálására és megszüntetésére, mint Füst Milán részben 
rokon poétikai törekvései. A Theomachia szövegének véglege-
sítése idején hallgatja végig a Jézus és a kufárok című kórus-
mű próbáját, egyik levelének tanúsága szerint elsősorban azért, 
mert Kodály vegyeskari művének a szerkezete és a szólamok 
egymáshoz fűződő viszonya foglalkoztatja.12

A Theomachia korábbi címei (Kuretes / A kúrészek / A ku-
rétek) még utaltak az aischylosi tradícióra és a kórus közpon-
ti szerepére a darab dramaturgiájában. A dráma levelezés-
ben is hangsúlyozott aischylosi jellegére később már Shelley 
Prometheus Unboundjának részlete utal, a kardalok kiemelt 
szerepét pedig a Várkonyi Nándor tanácsára megváltoztatott 
címhez kapcsolódó műfajmegjelölés (oratóriumdráma) hang-
súlyozza. A barokk oratóriumok a középkori liturgikus drámák 
hagyományát alakítják át úgy, hogy a zenekari kíséret, a szólis-
ták recitativói és a kórus összjátékában egyértelműen ez utób-
bi dominál, és ez a megosztás lényegében nem változik a 20. 
század húszas-harmincas éveiben megújuló műfaj egyes alko-
tásaiban sem. Kodálynak, aki egyetlen operát sem írt, ebben a 
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zenetörténeti kontextusban ajánlotta fel a költő operaszöveg-
könyvként a dráma szövegét, amely alcímének megfelelően 
valóban sokkal inkább oratorikus szerkesztésű, nemcsak a kó-
rus kiemelt szerepének, hanem a szegényes cselekménynek és 
a kevéssé színpadképes szövegnek köszönhetően is.

A kar dramaturgiai szerepének rétegzettségére és ehhez 
kapcsolódóan a kardalok metrikai változatosságára Weöresnek 
akár közvetlenül az Oedipus Kolónosban készülő babitsi for-
dítása is szolgáltathatott példát. A feltűnően szegényes cselek-
ményű, első közelítésre repetitív sophoklési tragédia ugyanis, 
mint ahogy Giovanni Cerri egy tanulmányában meggyőzően 
kimutatta, szinte programszerűen a tragikus kar új típusú meg-
szólalásaival kísérletezik.13 Kétségtelen azonban Babits Lao-
dameiájának szerepe, ahol a kar megszólalásai a sorok számát 
tekintve ugyan pontosan a tragédia felét teszik ki, metrikailag 
és beszédmódbeli változatosságukkal azonban az Oedipus Koló-
nosban mintájára a drámában a legnagyobb poétikai kihívást je-
lentik a költő számára. Míg a drámai dialógusokban a szereplők 
megszólalásainak versmértéke a jambikus trimeter kötetlenebb 
latin változata, a senarius,14 a kar válaszainak zöme jambizált 
anapesztusi sorokban szólal meg, amelyek a görög tragédiák pa-
rodosainak metrikájára, valamint a siratóénekek ritmusára em-
lékeztetnek. A stasimonok bravúros metrikai játékukkal emelik 
ki, hogy a lírai kardal hagyományával szemben a tragikus kóru-
sokban jobban dominál a költői verseny szituációja, vagyis gya-
koribbak az intertextuális utalások, amelyekhez új funkciók és 
értelmezések is kapcsolódnak:15 hiszen az európai és a magyar 
líra történetének számtalan versformáját vonultatják fel.

A Laodameia ritmikai kidolgozottsága inspirálja többek 
között Weöres kísérletét a harmincas évek végétől a pindarosi 
kólonok mintájára felépített metrikai konstrukciókra a Theo-
machia című dráma kórusaiban vagy Medúza című kötetének 
számos szövegében. A „lompos jambus” ellen folytatott harc 
a költő metrikai kísérleteiben a harmincas évek végétől kez-
dődően kapcsolódik össze a görög kardalok által teremtett sa-
játos beszédhelyzettel.16 Pindaros ódáira és kardalaira Weöres 
Ungvárnémeti Tóth László költeményei kapcsán fi gyel fel.17 
Az 1818-as görög és magyar verseket tartalmazó kötet az 
egyes műfaji csoportokhoz lezárásképpen jegyzeteket kapcsol. 
Az ódákhoz mellékelt összefoglaló jegyzet szövegének18 első 
kétharmadát Weöres évtizedekkel később Ungvárnémeti jegy-
zete a görög lyrárúl címmel látja el, és néhány helyesírási mó-
dosítással a Psyché szövegei közé illeszti. Gondolatmenetünk 
szempontjából éppen a jegyzet elhagyott utolsó harmada bír 
különleges jelentőséggel, amely az Ungvárnémeti-versek met-
rikájával foglalkozik. A szöveg hangsúlyozza, hogy a Pindari 
Ódák versmértékét (a Hermine című versen kívül) Ungvárné-
meti „szabad versalkati” adják Gottfried Hermann értekezése 
nyomán.19 Hermann metrikai rendszerének gerincét 16 féle 
négytagú kólon adja; Ungvárnémeti szerint ezek módosulá-
saival, valamint a belőlük képzett dimeterekkel, trimeterekkel 
és tetrameterekkel értelmezhetőek a pindarosi sorok.20 Ung-
várnémeti metrikai tanulmányában a költői szövegek vers-
mértékének és szemantikájának elválaszthatatlansága mellett 
foglal állást, hasonlóan A vers születése korábban ismertetett 
érveléséhez.21 Azt a meggyőződését, hogy „Pindar vers-alkatja 
az Isteni, ’s a’ felségesebb tárgyak éneklésökre minden Oda 
mértéknél alkalmatosabb”,22 a kardal mitológiai eredeztetésé-
vel támogatja meg: az ókori szerzők szerint ez a beszédtípus 

a labirintusból megmenekült Théseus táncából származik, aki 
Apollón tiszteletére az ifjak között karvezetőként háromszor 
fordult meg, amely megfeleltethető a strófa, antistrófa, epódos 
hármasságának. A mozgás ismételten változó iránya az óko-
ri kommentárok szerint vagy a labirintus felépítését utánoz-
za, vagy a bolygók mozgását, hiszen a strófa a Nap keletről 
nyugatra való haladását, az antistrófa a többi bolygó nyugatról 
kelet irányába tartó mozgását, az epódos pedig a Föld állan-
dóságát rajzolja ki.23 Ungvárnéneti tanulmánya tehát felhívja 
a fi gyelmet a weöresi disszertációban kifejtett és poétikailag 
is megvalósított gondolat ókori megfogalmazásaira, vagyis 
hogy a ritmus mozgáselemként is értendő, majd rámutat, hogy 
a színpadra vitt műalkotás esetében már költészet, tánc és zene 
egybefonódásáról kell beszélnünk. Pindaros költeményeinek 
hozzáférhető kortárs magyar fordítása, Csengery János Pin-
daros című kötete további mintát és inspirációt adhatott vol-
na Weöres kísérleteihez, a gyűjtemény azonban nem tekintet-
te feladatának a sorok igen összetett metrikájának átvételét,24 
olyannyira, hogy Kövendi Dénes a kötetről írt bírálatában úgy 
ítéli meg, szerencsésebb lett volna, ha a fordító a nyugat-euró-
pai minták nyomán inkább stílushű prózafordítást készít.25

A weöresi dráma a parodosban és a stasimonokban szigo-
rúan ragaszkodik a kardalok dór rituális melosköltészetből 
örökölt szerkezetéhez és bizonyos műfaji konvencióihoz,26 
mint például az E/1. és a T/1. váltakoztatása vagy az autore-
ferenciális megszólalások. E szövegrészek tehát énekelt kul-
tikus aktusként értelmeződnek, versszakokra tagolódnak, és 
válaszos szerkezetűek az 5. századi Melanippidést megelőző 
dithyrambosköltészet konvencióinak megfelelően.27 A Theo-
machia „Fürge habok…” kezdetű parodosa az aischylosi tragé-
diák kardalainak felépítését követi: a két, páronként megegye-
ző metrikájú strófapárt epódos zárja le. Az első versszak kilenc 
különböző, a görög kardalköltészetben alkalmazott sorból épül 
fel (hemiepes, adoneus, enoplius, 4 dactylus, hipponacteus, 
prosodiacus, choriambus dimeter B, enneasyllabus, Λ ionicus 
trimeter anaclasticus28), amellyel az első antistrófa ritmuskép-
lete pontosan megegyezik. A második strófapár sorai újabb hét, 
lírai és drámai kardalokban egyaránt használatos sorképletet 
vonultatnak fel, majd e periódus újból pontosan megismétlődik 
a második antistrófában. Az epódos részben a korábbi szaka-
szok egyes sorainak metrikáját ismétli, de az öt újabb sorképlet 

Szatírkórus és aulosjátékos ábrázolása egy attikai vörösalakos 
keverőedényen. Polion munkája, Kr. e. 430-420 körül 

(Metropolitan Museum of Art, New York)
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variációs ismétlése is előfordul benne. Ilyen metrikai változa-
tosságra (32 sorban 21 féle sorképlet) a görög tragédiák karda-
lai között nem találunk példát, a mintát kétségtelenül Pindaros 
kardalai és ódái adták, a görög költő kólonjait és periódusait 
metrikai szinten a Theomachia számos helye idézi. A második, 
„Tündöklő, eleven csoda-kő…” kezdetű stasimon verssorainak 
metrikai képletét a kardalok újabb jellegzetes kólonjai és peri-
ódusai szolgáltatják. Ez a két szövegegység tartja a legszoro-
sabb kapcsolatot a lírai kardalok, valamint a tragikus kórusok 
aischylosi hagyományával, és az operák nyitányához hason-
lóan felvonultatja azokat a periódusokat és kólonokat, amelyek 
mintegy állandósult szókapcsolatként vagy alakzatként szerve-
zik a tragédia dramaturgiáját. A harmadik stasimon („Magot 
a földbe…”) Sophoklés és Euripidés tragédiáinak kardalaihoz 
hasonlóan már csak egy strófapárt alkalmaz, metrikája a jam-
busok „aprózásának” és a paionok gyakori alkalmazásának 
köszönhetően már inkább a fent említett sorok és periódusok 
variációjaként fogható fel.

Weöres szövegében kitüntetett jelentőséggel bír az adóni-
si sor (vagy adoneus), amely a görög siratóénekek jellegzetes 
sorvégződése volt. Kiemelt szerepét magyarázhatja, hogy a 
sapphói strófa utolsó sorának, valamint a hexameternek záró-
tagjaként a görög metrumokat korlátozott mértékben ismerő 
magyar olvasók számára is a tradíció egyértelmű jelzéseként 
szolgálhat. A Theomachia előszeretettel alkalmazza azokat a 
metrikai formációkat, amelyek tartalmazzák ezt a ritmust, sőt 
a periódusok sorrendjével úgy emeli ki e ritmikai alakzatot, 
mint amelyből felépíthetőek a kar (és később a szereplők) szó-
lamai. A metrikai variációk egy része a következő, moránként 
bővülő sorozatra vezethető vissza: adoneus, reizianus, pherec-
rateus, hemiepes pendens, enoplius/euripideum. A második 
stasimon második strófája és antistrófája ennek megfelelően 
ismételt kólonbővítésekkel épül fel, a sorok hosszúsága vizu-
álisan vagy akusztikailag szintúgy fokozást érzékeltet, mint a 
vadállatok növekvő méretére (és ezzel összefüggésben az egy-
re jobban elhatalmasodó félelemre) való tartalmi utalások. Az 
epódos hasonló sorozatot alakít ki, de a kólont ezúttal a sor 
vége felé bővíti, összefüggésben azzal a térbeli mozgással, 
amelyet a szöveg szemantikailag jár be: vertikálisan az előző 
szakasszal ellentétben nem felfelé, hanem lefelé vezeti a te-
kintetet. Jól érzékelhető a feszültség az epódos statikus 1–2., 
illetve 3. sora között, amely a sor jelentésével összefüggésben 
elmozdul a tragédia dialógusainak versmértéke, a jambikus tri-
meter felé, érzékeltetve egyúttal a kar dramaturgiai szerepének 
komplexitását is. Az epódos utolsó előtti sora három adónisi 
sort tartalmaz, a halál állapotáról a siratóénekek ismétlődő sor-
végeinek ritmusában beszél, majd a harci dalok jellemző vers-
mértékében, enopliusban szólva ironikusan zárja le a halállal 
szemben fegyvertelen és védtelen ember fohászát.

Visszatérési kísérlet a tragédia eredetéhez

A tanulmány bevezetésében idézett weöresi levélrészlet kap-
csán érdemes visszautalnunk Hegel tragédiaelméletének azon 
mozzanatára, amikor a drámai költészet tulajdonképpeni kez-
detéről szólván azért zárja ki vizsgálódásából a kínai és hindu 
színjátékokat, mert nem értelmezhetőek a magában elmélyülő 
szubjektivitás és a meghasonláshoz vezető egyéni cselekedet 

felől.29 Weöres tervezett tetralógiájával éppen ezt az irányt cé-
lozza meg: a személytelen létezők tragikus konfl iktusaként 
elképzelt eredetet olyan dramaturgia kidolgozásával kívánja 
megragadni, amely az általa részben fordított Gilgames-töre-
dékek felől írja át az aischylosi tragédiák, különösen a Lelán-
colt Prométheus szerkezetét és beszédmódját.30 A Theomachia 
a szereplők dialógusai és a tragikus kar megszólalásai közötti 
éles határvonal felszámolásával hajtja végre a tervezett koncep-
ciót, részben Füst Milánnak a Változtatnod nem lehet görög-
ségszemléletéhez kapcsolódó drámaíró törekvései,31 részben 
pedig a babitsi Laodameia poétikai újításai mentén. Hölderlin-
hez hasonlóan, aki a klasszikus görög tragédiák beszédmódját 
többek között a pindarosi ódák felől vette szemügyre, és közös 
jellegzetességükként emelte ki, hogy e beszédmódok a köl-
tő saját tapasztalását, az érzetet nem közvetlenül nyilvánítják 
meg, és így válnak képessé a végtelenebb isteni megközelíté-
sére,32 Weöres Ungvárnémeti pindarosi ihletésű ódáinak „sze-
mélyiségfeletti lendületét” látja viszont a Nárcisz vagy a’ gyil-
kos önn-szeretet szövegében,33 amelyet szembeállít az én-líra 
előfutáraként olvasott Csokonai költészetével. Úgy tűnik, hogy 
Hölderlin és Weöres művészi törekvései további számos pon-
ton rokoníthatóak egymással, s mindkettőnek a gyökerében a 
klasszikus görög tragédiák kardalcentrikus szemlélete tételez-
hető. Ezért, mielőtt rátérnék a Theomachia poétikai jellemzői-
nek részletesebb vizsgálatára, érdemesnek látszik felidézni a 
tragikus kar megszólalásainak dramaturgiai szerepe, poétikai 
jellegzetességei kapcsán kialakult viták gondolatmenetünk 
szempontjából legfontosabb kijelentéseit.

Aristotelés a Poétikában a tragikus fogalmát meglepő mó-
don anélkül defi niálja, hogy említést tenne a kar szerepéről.34 
A lírai kardal, pontosabban a dithyrambos mint a tragédia ge-
nezise ugyan kitüntetett szerepet kap a szövegben, de beszéd-
helyzetének és funkciójának gyökeres változáson kell keresz-
tülmennie ahhoz, hogy fejlődéstörténete a sophoklési művekig 
ívelhessen. A Poétika értelmezéstörténete tanúsítja, hogy ez a 
történeti levezetés korántsem problémamentes. Mivel igencsak 
keveset tudunk az archaikus dithyrambosról, csupán hipotézis-
ként fogalmazhatók meg a válaszok arra a kérdésre is, hogy 
az általunk ismert rituális funkciójú lírai kardalok döntően 
narratív felépítése és beszédmódja vajon milyen összefüggést 
mutat a kialakuló dramatizált dikcióval, és hogyan tett szert 
tragikus jellegre.35 Aristotelésnél mindenesetre a kar centrális 
szerepének fokozatos elvesztése és a drámai cselekményből 
való kiszorulás a feltétele annak, hogy a tragikus minőségé-
hez elérkezzünk. A hegeli Esztétikában hasonló eljárásnak va-
gyunk tanúi. Az előadások hangsúlyozzák ugyan, hogy a görög 
tragédia egésze szempontjából a cselekvő héroszok és a kar 
ugyanolyan jelentőséggel bírnak, a tragikus meghatározásakor 
(Aristotelés nyomán) mégis egyértelműen az előbbit kerül elő-
térbe, sőt Hegel bizonyos pontokon éppenséggel a karról adott 
korábbi defi níció ellenében határozza meg a tragédiát, mint 
amely a cselekvés görög értelmében kilépés az élet és az isteni 
meg nem hasonlott tudatából.36

Meg kell jegyeznünk azonban, hogy az Esztétika gondolat-
menetét előkészítő szövegek egyes kijelentései a német ro-
mantika idején bizonyos tekintetben az aristotelési érveléstől 
való távolodás dokumentumaiként is olvashatóak. Ezekben az 
esztétikai írásokban ismételten érzékelhető az igény arra, hogy 
a kar dramaturgiai szerepét újragondolják és a szereplőkéével 
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élesen szembeállítva vegyék szemügyre, s ennek eredménye-
ként a hallgatósággal folytatott interakciót, valamint a drámai 
cselekményben való részvétel és távolságtartás mértékét, di-
namikáját hangsúlyozzák. Schiller A messinai menyasszony 
előszavában ez utóbbi kettősségében vizsgálja a kórus pozíci-
óját, érzékeltetve már a kar beszédhelyzeteinek komplexitását 
is: a tömeg érzelmeit megszemélyesítve a kar ugyan jelen van 
a játékban, ugyanakkor el is határolja magát a drámai cselek-
ménytől azáltal, hogy kritikai megfi gyelőként refl exiókat fűz 
az eseményekhez.37 Az eleven fal térbeli metaforája Schillernél 
ugyan utal erre a köztes pozícióra, a hozzáfűzött magyarázat 
mégis elsősorban ahhoz az aristotelési követelményhez iga-
zodik, amely szerint a karnak mintegy szereplőként kell részt 
vennie a tragédiában ahhoz, hogy eszményi talajjá válhassék: a 
tragédia terét a kórusnak el kell határolnia a külső világtól. Au-
gust Wilhelm Schlegel vezeti be a karról folytatott esztétikai 
diskurzusba az eszményi néző fogalmát,38 amely termékenynek 
mindenekelőtt a vele határozottan konfrontálódó értelmezések 
miatt tekinthető. A kar pozíciója (Schiller nyomán) Schlegelnél 
is kettős: egyfelől a megrázó tragikus események által keltett 
felkavaró érzelmeket tompítja azáltal, hogy a hallgatóságnak 
megfelelő formában közvetíti, másfelől az egész emberiség 
szócsöveként, a költő képviselőjeként kap szót a görög tragédi-
ában.39 Hegel Esztétikájában jól érzékelhető a fent vázolt állás-
pontok átvétele és fi nom módosítása: előadásaiban az isteniről 
való meg nem hasonlott tudat birtokosaként, szubsztanciális 
alapként tekint a karra,40 amely a cselekedetekből fakadó meg-
hasonlás lehetőségétől tartva talajként és nézőként vesz részt 
az eseményekben.

A 20. század első évtizedeinek lírai drámák létrehozására tett 
magyar kísérletei, amelyek nemcsak a Theomachia dramaturgi-
ájára, hanem a weöresi hosszúversek poétikájára is meghatáro-
zó hatást gyakoroltak, olyan művészekben és gondolkodókban 
nevezhetik meg elődeiket, akik Aristotelésszel szemben a kart 
egyenesen a tragikus és a tragédia központjában kívánták látni. 
Hölderlin például az általunk vizsgált kérdésekben kortársainál 
sokkal radikálisabb álláspontot mondhatott magáénak, ameny-
nyiben kardalcentrikus tragédiaértelmezéseivel és azzal szoros 
összefüggésben Antigoné-fordításával, valamint az Empedok-
lésszel Sophoklésen keresztül a teatralitás alapjaihoz akart 
visszatérni,41 s ezáltal tulajdonképpen előkészítette A tragédia 
születése koncepcióját. Nietzsche gondolatmenetének magvát 
képezi az a kijelentés, miszerint a kar a tulajdonképpeni ős-
dráma, s ebből következik az is, hogy a tragédia megértéséhez 
nem a cselekményen keresztül, hanem a dráma eredetéhez való 
visszatérés által juthatunk el.42 Érthető tehát, hogy a szerző 
erős kritikai éllel, Schiller felől támadja szövegében az eszmé-
nyi néző schlegeli fogalmát, hangsúlyozva, hogy a kar nem lép 
ki a fi kció teréből, valóságos létezőként hallgatja a színpadon 
megszólalókat, szemben az eszményi nézővel, akinek érzé-
kelnie kell, hogy műalkotást lát.43 A kar középpontba helye-
zésének igénye dominál – Kocziszky Éva fi nom megfi gyelése 
szerint – Kerényi hölderlini ihletésű Antigoné-olvasatában is, 
amely elsők között mutat rá az ötödik stasimon Dionysos-him-
nuszának jelentőségére és ezáltal a dionysosi szféra jelenlétére 
az Antigoné világában.44 Hölderlinhez hasonlóan, aki a szemé-
lyes tagadásában látta a tragikus lényegét, a dionysosi jelleg 
előtérbe kerülésének Nietzschénél is a művészi szubjektivitás 
feladása a feltétele, hiszen csak az individuum szétzúzása ve-

zet el az őslétezéssel való egyesülésre. E folyamat kezdetét 
Nietzsche ekkor még Schopenhauer fogalmainak segítségével 
ragadja meg: az éntől való szabadulás az akarat, a vágyako-
zás elhallgattatásának eredménye.45 Lehetséges, hogy a Nyugat 
folyóirat irodalomkritikáit ez a terminológia akadályozta meg 
leginkább abban, hogy a gyakran idézett gondolat radikalitá-
sát felismerjék, és összefüggésbe hozzák azt a lírai dráma lét-
rehozásának magyar kísérleteivel. A nyugatos színikritikák a 
fent jelzett iránnyal szemben inkább a hegeli megközelítéshez 
állnak közel, amely a drámai kifejezésmód lényegét a „magá-
ban elmélyülő szubjektivitásban” és a meghasonláshoz vezető 
szabad egyéni cselekedetben találja meg.46

Weöres Theomachia című tragédiájában, a második stasi-
mont megelőző kommosban Kronos és Rhea párbeszédének 
témáját végig a kar megszólalásainak észlelése és értelmezési 
kísérlete szolgáltatja:

KRONOS: Mily szörnyü lárma gőzölög a Föld felől?
 Miféle állatok bömbölnek ennyire? 
RHEA: Szolgáim, a kúrészek. A kőgörgetők.
 Ha jókedvük van, mindig így üvöltenek.
KRONOS: Nem! íly veszettül nem sürögtek még soha,
 nem vígság hangja ez. Valami fáj nekik.
RHEA: Tán reng a föld alattuk, tűzhányó köhög,
 vagy lepra bántja őket. Mit törődsz vele.
(…)
KRONOS: Nem állat-száj cincogja ezt az éneket:
 a lélek hangja ez. Valami fáj nekik.
RHEA: Akármi is: oly ostoba! mit érdekel?
 Ha elfordulnak fényedtől: az ő bajuk.

A metapoétikailag is értelmezhető, a beszéd eredetét kutató 
kronosi kérdések és interpretációkísérletek tétje a történet sze-
rint nem kevesebb, mint saját királyi hatalmának megtartása. 
A kar megszólalásai a dialógusban először titáni, majd állati 
hangként, később a természet, végül a lélek megszólalásaként 
értelmeződnek, vagyis tematizálják az elmozdulást az európai 
dráma tradíciójától, amelyet Weöres korábban idézett levél-
részlete is jelzett.47 Kronos hatalmát fi a, Zeus dönti meg, hi-
szen gyermeki teste helyett egy bepólyált követ kebelez be az 
istenek királya: e mítosz orphikus olvasata, amely Zeust állítja 

Szatírkórus egy attikai feketealakos amphorán. Az Antimenés-festő 
köre, Kr. e. 510-500 körül (Antikensammlung, Berlin)
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kozmogóniájának kiindulópontjára, itt egyben a tragédia kez-
deteihez való, metafi zikai igényű visszatérésként, a kar centrá-
lis szerepének fokozatos visszanyeréseként is olvasható, annak 
köszönhetően, hogy Zeus megszólalásait a tragédiában a kar 
éneke viszi színre. Typhon pusztulását követően az exodosban 
Kronos és Rhea beszéde már nem jambikus trimeterben szó-
lal meg, hanem a tragédia kardalainak metrikáját veszi át, a 
kórus szólama pedig nyolcadfeles trochaikus sorokká alakul. 
Ez a periódus is az adónisi sor korábban megfi gyelt, sorozatos 
kólonbővítéseihez hasonlóan épül fel fokozatosan. Az első sta-
simont követő kommosban a kar éneke (az ókori verstanokkal 
összhangban) az egymással szembeállított, ellentétes lejtésű 
jambikus és trochaikus sorokból épül fel. A (drámai) beszéd 
kialakulásának kezdeti szakaszát a kezdetben jelentés nélküli, 
hangutánzó szavak jelenítik meg. 

A harmadik stasimont követő kommosban Kronos és a 
kar párbeszéde mind metrikailag, mind dramaturgiailag meg-
szünteti azokat a különbségeket, amelyek a görög drámában 
– Philoxenos újításának köszönhetően – a kar és a szereplők 
megszólalásainak akusztikai elkülönítésére szolgáltak.48 Kro-
nos „Magam maradtam…” kezdetű megszólalásának metruma 
a dialógusok jambikus trimeterjeinek sorozatáról átvált a kar-
dalok jellegzetes sorképleteire, majd a kommos fokozatosan 
átalakul két versengő kar párbeszédének helyzetévé, hasonlóan 
ahhoz, ahogyan Euripidés Hippolytos című tragédiájában ta-
pasztaljuk. Kronos beszéde a kardalokhoz hasonlóan metri-
kailag egymásnak pontosan megfelelő, igen összetett ritmikájú 
strófákra és antistrófákra tagolódik, a szimmetrikus szerkezetet 
a beszélők váltakoztatása bontja fel és teszi feszültségtelivé.

 

3. Kardalok: az énközpontú lírai beszéd 
megújításának modellje

Weöres Sándor A teremtés dicsérete és Medúza című köteteinek 
szerkezete, belső tagolódása és utalásrendszere párbeszédet kí-
ván folytatni a rituális funkciójú költői beszéd különböző kul-
turális hagyományaival.49 A felvonultatott műfajok és beszéd-
típusok repertoárja (áldozati ének, rege, óda, kardal, himnusz, 
elégia, siratóének, zsoltár, sírfelirat, gnóma, „biblikus kép”, 
epigramma stb.) kísértetiesen emlékeztet Füst Milán Változ-
tatnod nem lehet (1914) és Az elmúlás kórusa (1921) című kö-
teteinek beszédhelyzeteire. Rába György megkockáztatta azt 
a kijelentést, hogy Füst valamennyi költői szövege kardalként 
is értelmezhető.50 Állítását a versmondatok többségének közlő, 
kijelentő dikciójával, a gnómák szerepeltetésével, a vallomáslíra 
hagyományával szembeforduló T/1. személy gyakori alkalma-
zásával és a cikluscímekkel kívánta alátámasztani. Bár a kar-
dalok beszédtípusa tulajdonképpen gyűjtőfogalomként értendő, 
amely a himnusztól a siratóénekig számos lírai beszédformát 
foglal magában,51 mégis túlzó általánosításnak kell tekintenünk 
ezt a kijelentést, amely egyneműsíti a beszédformák sokfélesé-
gének ötvözetével és kontrasztjával dolgozó füsti költészet We-
öres poétikája felé mutató rétegzettségét. Rába megállapítása 
ugyanakkor a recepciótörténet meghatározó mozzanata, hiszen 
elsőként utal az általunk vizsgált poétikai tendenciára. Füst lí-
rája kapcsán visszatérően idézték azt a megjegyzést, amelyet a 
költő az Objektív kórus verssorozatához mellékelt folyóiratbeli 
megjelenéskor, majd első kötetében is:52

„E kórus alatt a drámai vers egy faját értem, amelyet az el-
képzelt kar vezetője társai zenekísérete mellett elszavalna 
nagy tömeg nevében, tehát objektíven szólván.”53

Hangsúlyoznunk kell, hogy ez a kommentár, amely valóban 
utal az énszerűség egységes képzetének felbontására,54 olyan 
beszédhelyzetet tételez, amely különbözik a tragikus görög 
kardalok jelenleg feltételezett előadásmódjától. A fennmaradt 
tragédiák kardalainak szövegéből egyértelműen kiderül, hogy 
a kar játékában egymástól elválaszthatatlan volt a tánc, az au-
loskíséret és a költői szöveget megszólaltató ének (ahogyan azt 
a choros szó jelentéssíkjai is mutatják), míg a szereplők felte-
hetően zenei kíséret nélkül szólaltak meg.55 Ezt a „billegést” a 
színészek és a kar megnyilvánulásai között egyes kutatók azzal 
az egykorú történeti folyamattal kapcsolják össze, amelynek 
során a zenei dominanciájú archaikus görög kultúra elmozdul 
az Alexandria-központú irodalmi kultúra irányába.56 Meglátá-
suk szerint ezzel összefüggésben tapasztalható Kr. e. 450 kö-
rül, hogy egyre jobban elválik egymástól a szöveg tagolása és 
a zenei kíséret, vagyis a vers metrikai sémája már nem alkotja 
feltétlenül a zenei megoldás ritmikai bázisát.

A görög színházi előadások körülményeinek vizsgálata és 
lehetőség szerinti pontosítása újra felhívta a fi gyelmet a folyto-
nosságra az archaikus kardalformák és a Kr. e. 5. századi athéni 
színház kardalai között.57 Bruno Gentili az egyetlen fennmaradt 
dialogikus dithyrambosból, Bakchylidés Théseusából arra kö-
vetkeztet, hogy Aristotelés a dialogikus lírai kardalokból ere-
dezteti a tragédiát, ahol az egyik kórustag (valószínűleg a kó-
rusvezető) és a kórus egésze között folyt le a párbeszéd, vagyis 
Thespis olyan előadásba lépteti be az első színészt, amely már 
korábban is tartalmazott párbeszédes részleteket.58 A párbe-
széd résztvevőinek megnyilatkozásai itt még monostrofi kusak, 
metrikailag és zeneileg nem térnek el egymástól. Philoxenos 
vezeti be később a kar és a szereplők megszólalásait elkülö-
nítő metrumhasználatot és zenei megoldásokat, előkészítendő 
az attikai dráma hasonló megoldásait.59 A Füst Milán-i kom-
mentárban alkalmazott karvezető (chorégos) kifejezés az ar-
chaikus korszakban olyan komplex feladatkört jelölt, amely a 
kar betanításától, fi nanszírozásától egészen az előadói szerepig 
terjedt.60 A lírai kardalok jellemző poétikai sajátosságának, az 
E/1. személyű és T/1. személyű megszólalások váltakoztatásá-
nak köszönhetően sokáig tartotta magát az a téves elképzelés, 
hogy kizárólag egyetlen személy szólaltatta meg azokat (ese-
tenként tánckísérettel), valamint, hogy az E/1. személy a költő 
és nem a kórus egészének megszólalásaként értelmezendő. Ezt 
a feltevést sem az ókori kommentárok, sem pedig a pindarosi 
ódák szoros olvasata nem támasztják alá. Gentili szerint pél-
dául Pindaros 10. pythói ódájának 4–6. sorai egyértelműen 
bizonyítják, hogy a költemény előadója az egész kórus volt, 
Tedeschi pedig arra mutat rá, hogy az ódák elküldése legtöbb 
esetben nem pusztán költői közhelyként, hanem tényleges ese-
ményként értendő, melynek következtében az E/1. a költőn túl 
(legalább) az előadóra is kellett hogy vonatkozzék.61 A jelen-
legi kutatások szerint azokat a tragikus kardalokat is, amelyek 
következetesen E/1. személyben szólalnak meg, többségében 
a kar egésze énekelte és táncolta el hangszerkísérettel. Kaimio 
elemzései nyomán Calame e szöveghelyeket az archaikus me-
losköltészet beszédhelyzeteinek (paian, hymenaios, thrénos) 
átvételeiként értelmezi, és olyan rituális aktusként interpretál-
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ja, amely az E/1. személy használatának köszönhetően egy-
szerre szólal meg a kar és a nézők hangjaként.62

A tragikus kórusok beszédhelyzete, ha lehet, még összetet-
tebb, a kar tagjai hol a fi kción belül maradva szereplőként, hol 
színészként, hol a hallgatóság képviselőiként szólalnak meg.63 
Különösen izgalmasak számunkra azok a példák, ahol a tra-
gédia szövege egyértelművé teszi, hogy hasadásokat kell té-
teleznünk a kar egységes hangján belül. Aischylos Agamem-
nón című tragédiájában azt követően, hogy felhangzik a király 
hosszan késleltetett halálhörgése, a kórus nyelvhasználata 
hirtelen átbillen a beszélt nyelvbe, és válaszának egysége is 
megtörik, a kollektív hang disszonáns hangok sorozatára esik 
szét. Ezt a meglepő megoldást ráadásul a kórusvezető ironikus 
felszólítása vezeti be: alla koinósómetha („tanácskozzunk, jus-
sunk közös elhatározásra”, 1347).64 Hasonló dramaturgiai eljá-
rást fi gyelhetünk meg Sophoklésnél az Aias című tragédiában 
(866–890), de a komikus hatás elérésére is találunk példát a 
drámaíró korábbi, Nyomszimatolók című komédiájában, majd 
az Oedipus Kolónosban parodosában.65 Euripidés Hippolytos 
című tragédiájában Phaidra a karral folytatott párbeszédében 
hol E/2. személyű, hol pedig T/2. személyű megszólalásokkal 
él, sőt a szöveg már a darab kezdetétől két különböző nemű 
és társadalmi státuszú kórustagokból álló kar jelenlétére enged 
következtetni: a parodost fi atal nők éneklik Aphroditénak, míg 
később a fi úk kara Artemist szólongatja (Euripidés, Hippoly-
tos, 710–731).66

A felsorolt példák nemcsak a Füst Milán-i lábjegyzetben 
említett egyszerű beszédhelyzetet egészítik ki a kórus más tí-
pusú megszólalásaival, hanem azoknak az értelmezéseknek a 
buktatóira is rámutatnak, amelyek a tragikus kart a kollektí-
vumot (vagy egyenesen az athéni polgárokat) képviselő ho-
mogén és autoritással rendelkező hangként kívánták hallani.67 
A klasszikus görög tragédiákban számos esetben azt tapasztal-

juk, hogy a Médeia kolchisi nőihez hasonlóan a kar nem képes 
koherens véleményt kifejteni, megnyilatkozásai heterogének, 
amelyhez következésképpen a hallgatóságot is sokkal inkább 
a belekapcsolódás, egyezkedés, mint idealizált nézői viszony 
fűzi. John Gould e kérdés kapcsán azt a valóban fi gyelemre 
méltó jelenséget hangsúlyozza, hogy a kórus az általunk ismert 
tragédiákban – két kivételtől (Aias, Philoktétés) eltekintve – az 
athéni társadalomban egyértelműen marginálisnak tekintett cso-
portok tagjaiból áll: idős férfi akból, leányokból, asszonyokból, 
rabszolgákból vagy idegenekből.68 A kar hangjának rétegzettsé-
ge és társadalmi kirekesztettsége Gould szerint csírájában fosztja 
meg a kart reprezentatív, irányadó státuszától a tragédián belül, 
attól a szereptől, hogy megváltoztathassa a cselekmény menetét, 
vagy akár hogy a törvények megtestesítőjeként kontrollálhassa 
az eseményeket. A problémát tovább árnyalja Simon Goldhill, 
aki rámutat, hogyan csúszik el Gould érvelése a kar társadalmi 
marginalitásának konstatálásától a hang autoritásának teljes neg-
ligálásáig, s felsorol olyan példákat, ahol a kar kétségtelenül a 
kollektív autoritás teljes súlyával szólal meg, majd cáfolja, hogy 
akár rituális, akár fi nanciális alapon megkérdőjelezhető lenne 
a kar reprezentatív, irányadó státusza.69 A jelzett feszültségre 
azonban mégsem kapunk kielégítő választ.

Úgy gondolom, e jelenség értelmezési kísérleteiből Weöres 
költészetének interpretációjához is fontos támpontokat nyer-
hetünk, hiszen a számba vett válaszkísérletek mindegyike – a 
szereplők igazságának és individualitásának ellenpontozása, 
a beszéd rituális funkciója és a (társadalmi) emlékezet képvise-
lete – a kórusszerű beszéd egymással szorosan összefüggő ösz-
szetevői Weöres poétikájában. A romantikus esztétikák kérdés-
felvetéseinek nyomán a kart a szereplőkkel szembeállítva azt 
mondhatjuk, hogy a tragédia akkor is létre tudja hozni a mítosz 
kettős látásának élményét, ha a tragikus hősök mértéktelen-
ségével, a heroikus kóddal a kar megnyilatkozásain keresztül 

Szatírkórus és aulosjátékos ábrázolása egy attikai vörösalakos hydrián. A Leningrád-festő munkája, 
Kr. e. 470 körül (Museum of Fine Arts, Boston)
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nem kizárólag a közép igazságát helyezi szembe. A Hippoly-
tosban például a dajka Zeus és Semelé szerelmének történetét 
bátorításképpen adja elő Phaidrának, míg a kar ugyanezt a női 
áldozatlét narratívájaként értelmezi, s e két típusú sophia kö-
zötti feszültség játszik központi szerepet a tragédiában, fi no-
man jelezve a cselekmény kimenetelét. Egy másik lehetséges 
közelítésmód Nietzschéé, aki Gould kérdését a maga radikalitá-
sában már jóval korábban felvetette A tragédia születésében.70 
Nietzsche válasza erre a dilemmára a görög színház olyan ér-
telmezése, ahol a kar az egyetlen realitás, amely önmagából 
hozza létre a színpadi jelenet dionysosi látomását, tehát rituális 
értelemben szolga, amely megszállottságában, individualitásá-
tól elszakadva lehet bölcs és az istenséggel együtt szenvedő. 
A harmadik lehetőség annak hangsúlyozása, hogy a tragédi-
ában a kar a kollektív emlékezet megtestesítőjeként működik, 
amelynek biztosabb ismeretei vannak a játék eseményeinek 
meggyökerezettségéről, mint a tragikus hősöknek. Ebben az 
értelemben lehet – Hegel kifejezésével élve71 – valóban „ta-

laj”, amely a jelen bizonytalanságával a múlt stabilitását állítja 
szembe. Ez a kollektív tapasztalat az átörökített történeteken, 
a társadalmi emlékezet és az orális hagyomány bölcsességén 
alapszik, és kontextust teremt az aktuális, a tragikus számá-
ra.72 Nyelvének és érvelésmódjának integráns részét képezik a 
gnómák, amelyek a lírai kardaloknak is jellegzetes összetevői. 
Szemben az elsőként jelzett megoldási javaslattal, itt hosszan 
idézhetnénk azokat a példákat, ahol a kar nem ellenpontozza, 
hanem éppen kollektív hanggá szélesíti a hősök szólamát. Arra 
a felvetésre pedig, hogy a kórustagok társadalmi peremhelyze-
te különös feszültségben áll azzal a jelenséggel, hogy a tragé-
diák többségében ők zárják le a cselekményt, megemlíthetnénk 
az Euripidésnél igen gyakori aitiológiai jellegű befejezéseket, 
amelyek éppen a kollektív emlékezet létrehozásában és fenn-
tartásában érdekeltek.73 Az emlékezet folyamatossá tételében 
van kiemelkedő szerepe annak, hogy a kar a tragédiák többsé-
gében végig jelen van a színpadon, és fenyegetettsége ellenére 
sértetlen marad a játék folyamán.
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