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Salamon András 

Hazudni szükséges 
Három dráma a hazugságról1 

„Őrült beszéd, őrült beszéd: de van benne rendszer" - füstölög magában Polonius, miköz-
ben csikorgó aggyal próbálja megfejteni Hamlet talányos szövegét. 

A szépirodalmi művek figyelmes és elszánt olvasója menthetetlenül a kamarás szerepébe 
kerül: látja, hogy az egymást követő korok alkotásai - esetünkben drámái - egy tökéletesnek 
tűnő egységes egész részképei, egy rólunk szóló befejezetlen film összefüggő részletei, de hiá-
ba érezzük, hogy „van benne rendszer", a film egészét, üzenetét képtelenek vagyunk felfogni. 
Egy-egy kor írói előhívják, láthatóvá teszik századuk képét, az elkészült részlet tökéletesen 
illeszkedik a már meglévő és az utána következő anyaghoz, de a kép nézői a nagy egész 
lényegétől, titkától éppoly távol maradnak, mint Polonius Hamlet gondolataitól. 

Ezt a művészi „őrült" beszédet próbáljuk nyomon követni három azonos témájú drámában. 
A közös téma megkönnyíti munkánkat, hisz az író akkor változtat az átvett anyagon, amikor 
saját korának lényegét fogalmazza meg. 

Juan Ruiz de Alarcón: A kétes igazság (1621?) 

Alarcón darabjában a tisztességben megőszült apa rémülten veszi tudomásul, hogy az 
egyetemről hazatérő fia hazudik. Profi szinten, okkal és ok nélkül. 

A tisztesség-hazugság fogalompár összebékíthetetlen (egy madridi hidalgó házában va-
gyunk, ki a szokáshoz híven „Felajánlja az utódját / Királyának harcosul". 882). 

Az apa-fiú kötés viszont, lévén nembeli, felbonthatatlan. 
Adott tehát a drámai szituáció feltétele. A dráma a középpontos modell szabályai szerint 

valósítja meg a szituációba épített lehetőségeket.2 

A középpontban a „kétes igazság" áll, ennek az elvi kérdéseit járja körül a dráma, így a 
színen megjelenített családi, társasági viszonyokba beépül a hazugság. A főhős hazugsággal 
próbál érvényesülni, de Alarcón szerint ez az út járhatatlan, így a hazug ifjúnak végül le kell 
mondania szíve hölgyéről, ráadásul azt kell feleségül vennie, akit nem szeret. A nézők a 
történetből láthatják, „hogy a hazugság / mennyit árt és mire visz" (1004). A történetnek csak a . 
summáját jegyeztük, mert a dráma sajátját, a viszonyulásokat/viszony változásokat kívánjuk 
vizsgálni. 

I. Viszonyulások a középponthoz 

Don García számára a hazugság eszköz a hírnév megszerzésére. Madridban, a királyi udvar 
közelében az ember értékét gallérja és hivatala adja. Hősünk érvényesülni akar, „beöltözik", 
pompás gallérban feszít, de tudja jól, hogy itt az ember „szürke szám csak" (912). Hazudni kell 
tehát, hogy kiemelkedhessen a szürkeségből. 

' Juan Ruiz de Alarcón: A kétes igazság. 1621? Fordította Berezeli A. Károly. = Klasszikus spanyol drámák. I. 
Bp. 1967; Corneille: A hazug. 1642. Fordította Jékely Zoltán. = Klasszikus francia drámák. Cornéille - Racine. Bp. 
1964; Goldoni; A hazug. 1750. Fordította Magyarosi Gizella. = G.,C. Vígjátékok. Bp. 1993. 

2 A drámaelméleti fogalmakat; szituáció, drámamodell, Bécsy Tamás nyomán használom. Lásd Bécsy Tamás; A 
drámamodellek és a mai dráma. Bp. 1974; Uő: A dráma esztétikája. A dráma müneme és műfajai. Bp. 1988. 
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Az apa a játék elején kijelenti, ha fia „meghalna balga módra", az sem dúlná fel annyira, 
mint az, hogy hazudik. A fiú hazugságai miatt kénytelen adott szavát visszavonni. Megteszi, 
bár ez rendkívül kínos számára. 

2. Az ember megismerése/értékelése 

Férfi-nő találkozása. Szerelem. A világi, udvari szerepre felkészült ifjú két hölgyet pillant 
meg az utcán. Egyikükbe - hite szerint a szebbikbe - szerelmes lesz. A hazug ebben az egyben 
következetes: bár felcserélte a neveket, valóban a választott hölgyet szereti. Az udvarlási ref-
lexnek tűnő kijelentés: „Bárki légyen, én e nőt / Már szeretem" (893), hiteles. A férfi, Rómeó-
hoz hasonlóan, mielőtt megszólalna, érzékeli a nő varázsát: „Nézd, mily szép e kéz s e szempár 
/ Szinte égi fényt lövell, / Oly nyilat, mely hő szerelmet / Kelt s halálosan sebez meg, / Hogyha 
szíved éri el" (891). Az ifjú számára a nő még ég (a szem) és föld (a kéz) harmonikus egységét 
jelenti. A lényéből áradó titkos üzenet, mely a férfi szívéig hatol, nem evilági: „Honnan van e 
fény, amely / Őt magát is elvakítja?" (992) - kérdi Don García. Ebben a viszonyban a férfi még 
érzi partnerének nevénél fontosabb valóját, azt, ami a kedves sajátja, amire Júlia mondja: „te 
önmagad vagy és nem Montague".3 

Ha a műben tükröződő világképet4 árnyaltabban kívánjuk látni, a szereplők közti viszonyo-
kat/viszonyváltozásokat rá kell vetítenünk a színpadon megjelenített világszerűség erővonalaira. 

3. A játéktér: Madrid 

Don Beltrán, az aggódó apa az I. felvonásban elszólja magát, így figyelmezteti fia naiv 
nevelőjét: „Megnevettet ön, hogy mit sem / Tud e városról, tanár úr. / Azt hiszi tán, hogy galá-
dul / Nem hazudik senki itten? / Mert Madridban Garcíának, / Bármennyit füllentene, / Van 
bőven ellenfele, / S nála még különb is támad" (885). Sajnos hazudik az is, „ki magasan van", 
„van gazság ennél nagyobb?" - hangzik el a költői kérdés. 

Alarcóri, mintha megijedt volna saját gondolataitól, megtorpan, leállítja a háborgó nemest: 
„Eh, még majd rágalmazok!" - vonja vissza állításait Don Beltrán, és magyarázkodni kezd. 
Ugyanaz a hős később egy eszményi Madrid dicsőítésével próbál hazug fiára hatni: „Más világ 
ez, hol az ember / Nem fecseg s nem kérkedik. / Gondold meg, hogy itt Madridban / Szent ki-
rály él, akinek / Nincs oly vétke, mely esetleg / Mentené a tiedet" (938). 

Ahogy a barokk kori festményeken az alakokat mintha ellentétes erők feszítenék, csavarnák 
természetellenes pozícióba, úgy a drámaíró színpadán is a tisztesség/hazugság vonzása/taszítása 
hat. A középponthoz való viszonyulást, tehát a dráma világszerűségét is ez a barokkos, ellent-
mondásos viszonyrendszer határozza meg. 

Alarcón a számára abszolút értéknek számító királyi hatalom bírálása közben torpan meg, 
vonja vissza állításait. Ugyanez a sajátos gondolkodásmód látható egy kelet-európai, erdélyi író 
művében. Mutatis mutandis itt a szent király helyett Isten az abszolút érték: „Hová légyünk el, én 
édes Istenem, mind én, mind a feleségem, ha Felséged ebben a holt-eleven koporsóban tart, 
[...] mind a mű halálunkig. De tiéd a dicsőség, tudom, mindezeket te cselekedted, számra 

3 Rómeó és Júlia II./2. Kosztolányi Dezső fordítása. 
4 Világkép: „Az irodalmi mű szerzőjének világszemléletét a műben érzékletesen objektiváló, értékek rendszere-

ként magyarázható összefüggésrendszer." Cs. Gyímesi Éva: Teremtett világ. Rendhagyó bevezetés az irodalomba. 
Buk. 1983. 173. 
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tészem kezemet.""""""" 5 A visszafogott mozdulat, a szájra tett kéz gesztusa azonos a két - egymástól 
annyira távol álló - írónál. Egy-egy jól körülhatárolható korstílus lényege az alkotók gondolko-
dásmódjában, világlátásában rejlik. Mintha az alkotók agyában ugyanannak a lényegnek a „le-
nyomata" mozdítaná a művész tollat (ecsetet, vésőt) fogó kezét. 

A középponthoz való sajátos viszonyulás meghatározza a szituáció megoldását. Említettük, 
hogy Don García a személyt szereti: „A neveket tán / Elcseréltem, nem személyt!" (1002) -
mondja bosszúsan az utolsó jelenetben. A tévedés, a névcsere kiderül, de ezzel nem billen hely-
re a megszokott módon a világ rendje. 

A reneszánsz világképet tükröző művekben a zűrzavart okozó rendellenességnek pontosan 
meghatározható oka volt, ennek felszámolása, a tévedések tisztázása még „helyretolta"6 az át-
menetileg kibillent világot: 

- Ariosto Orlandója szerelmi csalódás miatt eszét veszti. A jó barát a Holdon (a nem evilági 
szinten) gondosan cédulázott tégelyben megtalálja. Az őrjöngés csak addig tart, míg Astolfo a 
helyére, Orlando koponyájába juttatja a megtalált észt. 

- A Szentivánéji álom szerelmesei csak addig viselkednek rendellenesen, míg Puck helyre-
hozza a tévedést. Az ébredéssel „Ki-ki a maga párjával" alapon minden rendeződik. 

- Balassi Szép magyar komédiájának szerelmesei csak addig kóborolnak a tévedések erde-
jében, míg kiderül a névcsere, a szerelmesek egymásra ismernek, és egymásé lesznek. 

Alarcón még érzi a reneszánsz kort, de már az új, a 17. század írója. Bár kettős kézfogóval 
végződik a játék, a , jó vég" mégsem a szerelem győzelmét (a reneszánsz komédiában még kö-
vetelmény!) jelenti. Az igazság kiderül ugyan, de az etika a legtermészetesebb emberi érzés 
(férfi nő iránti vonzalma) ellen érvényesül. A drámát lezáró, a barokk világ etikus rendjét 
helyrebillentő cselekedet (Lucretia megkérése) a hőstől idegen, külső kényszerre történik. Apa, 
leendő após halállal fenyegeti a fiút, aki „ha nincs kiút más" (1004) sóhajjal kéri meg azt, akit 
nem akart feleségül venni, de akinek a nevével felcserélte kedvese nevét. Alarcón megbünteti 
hősét, a dráma példázattal ér véget, miszerint „a hazugnak szájában / Kétes még az igaz is!". 

Corneille: A hazug (1642) 

Don García, A kétes igazság hőse hazudik, mert úgy érzi, hírnév nélkül mit sem ér az em-
ber. Mintha ezt igazolná a névtelen szerző és jeles művének a sorsa, a La verdad sospechosa 
véledenül Lope de Vega neve alatt jelenik meg7: „a híres Lope de Vega által vezettettem magam, 
attól félve, hogy a mi Hazugunk kifundálta cselszövények útvesztőjében eltévedek. Röviden: 
nem más ez itt, csak a La verdad sospechosa címmel megjelent nagyszerű eredetinek másola-
ta"8 - írja Corneille, aki valóban csak aktualizálja, lokalizálja Alarcón művét, ma úgy monda-
nánk, kissé meghúzza, hogy a hármas egység szent szabályainak megfeleljen. Igazi író viszont 
akkor is eredetit alkot, ha lovagiasan vállalja a másolás - akkor még nem is olyan nagy - bűnét. 
Csak a történetet veszi át, de az írói látásmódot, a mű világszerűségét nem a mese hordozza, 
ezért az Alarcónnál használt szempontokat követjük: 

5 Bethlen Miklós Imádságoskönyve. = B.M. Önéletírása. II. Bp. 1955. 168. Az én kiemelésem, S.A. 
6 Lásd Hamlet I./5. „Kizökkent az idő; - ó, kárhozat! / Hogy én születtem helyre tolni azt." Arany János fordítása. 
7 A hazug megjelenésekor Corneille még úgy tudta, Lope de Vega darabját dolgozta fel. Lásd Világirodalmi Lexi-

kon. XII. Főszerkesztő Szerdahelyi István. Bp. 1991. 277. 
8 Corneille: i.m. 279. 
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1. Viszonyulások a középponthoz 

A dráma Dorante, a hazug belépőjével kezdődik. Hősünk megunta a tanulást, tollát kardra 
cserélte. Párizsban, „A fényes társaság és széptevés honában" (285) kíván szerencsét próbálni. 
Az új szerephez ő is beöltözött, szolgája megnyugtatja: „Ruhája sem mutat s orcája sem diákot! / 
Ember ily frizurát még Barthole-on se látott." 

Corneille is a középpontos modellt követi, az újdonsült lovag az elvi középpontot, a hazug-
ságot képviseli a színen. Számára is az érvényesülés feltétele a hazugság, tudja jól, az 
őszinteség itt mit sem ér: „Van oly nő, azt hiszed, kit megfog s elragad / Ilyfajta hódolás: 
»Úrnőm, az egyetem / Padjaiból hozom, ártatlan kis szívem«" (296) - vallja. A járható út a ha-
zugság: „Az ostrom célszerűbb vitézi pajzs alatt" (297). Szerinte a pályán mások is hazudnak, 
így a hazugság életművészet, a felszínen maradás feltétele. 

Az apa elítéli a hazugságot, de könnyen megbékél, vállalja a második leánykérést. Az adott 
szó visszavétele nem okoz különösebb gondot számára: „Most elmegyek s Clarice apját szépen 
lerázom" (310) -mond ja . 

2. Az ember megismerése/értékelése 

Férfi-nő találkozása. Szerelem első látásra. Két nő közeledik, egyikük megbotlik, Dorante 
odaugrik, karját ajánlja, s máris szaval, szerelméről biztosítja az ismeretlen hölgyet. A lényeges 
különbség: a szerelmi vallomást nem előzi meg a nő varázsának érzékelése. Dorante nem 
Clarice-nak, hanem a véletlenül (?) megbotló, tehát az ismerkedésre ürügyet szolgáltató hölgy-
nek kezdi szavalni hódoló szövegét. A cselekvés indítéka itt csak az udvarlási reflex. Ha a má-
sik nő botlott volna meg, hősünk nála kezdte volna az ostromot. 

3. A játéktér: Párizs 

Az újoncnak a szolga mutatja be Párizst, az ígéretek és lehetőségek földjét: „Nagy város ez, 
vegyes kalmárokkal tele. / Nem mindig egyezik a látvány s a valóság; / Éppoly csalóka, mint 
maga Franciaország" (287). A tömegben az értékes az értéktelennel vegyül, az álarc még jelké-
pes, de már viselik: „Itt, mert nem ismerik, ki-ki álarcot ölthet, / S érezheti magát az átlagnál 
különbnek" (287). Jó, ha az udvarlónak pénze van, bár nem az adomány a fontos, hanem az, 
ahogyan ad. Corneille vigyáz arra, hogy csak a szolga-szolgáló jelenetben hangozzon el: ,A 
mi évszázadunk rabol, ahol rabolhat; / S már nem hóbortja a tisztesség a nagyoknak" (334), így 
nem kell magyarázkodnia, mint Alarcónnak. 

Ebben az álarcos világban tűnik el a hősök valója, énje. A véletlen és nem a nő személyes 
varázsa dönti el, hogy Dorante Clarice-nak kezd udvarolni. Az utolsó felvonásban természetes-
nek tűnik, hogy a szerelmes lovag felfedezi, a másik hölgy „szintén nagyon csinos" (346). Már 
bánja, hogy apját újabb leánykérőbe küldte. A hős nem tudja, a két hölgy közül melyiket szere-
ti, szíve „kettejük közt már-már kettéhasad", megingott lélekkel megy az utolsó találkára. Itt, az 
utolsó előtti jelenetben önállósul a „másolatnak" minősített mű: Corneille lehetőséget teremt 
Dorante-nak a névcsere tisztázására. Ingadozó lelkű hősünknek könnyű a váltás. Kijelenti, 
kezdettől tudta a név- és személycserét, csak játszott a szerepet játszó hölgyekkel. Megerősíti, 
hogy ő valóban Lucrece-t szereti, s így éppen jól sikerül minden, kettős kézfogóval végződik a 
játék, de a hazug számára már nem büntetés a második hölgy keze. Az alakok felcserélhetők 
lettek Corneille drámájában. 

Álarcon drámája még a kétes igazságról szólt. A hazugságok útvesztője fölött egy biztos 
tájékozódást nyújtó állócsillag ragyog: Don García Jacintát szereti. Hazudik, ezért bűnhődnie 
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kell. Corneille színpadáról hiányzik az igazság sarkcsillaga. A megteremtett viszonyrendszer-
ben a hazugság „életmüvészet" (298). A hazugságnak rangja és mértéke van: „Nincs költő, aki-
vel ki ne állnék" - kérkedik Dorante. Látszat és valóság, hazugság és igazság bonyolult szöve-
vénye a játéktér. Az ismeretlenség védőhálója fölött ki-ki eljátszhatja a maga kisebb-nagyobb 
álarcos szerepét. Dorante az utolsó találkán már maga sem tudja, melyik lányt szeretné, amikor 
kiderül a tévedés: a Lucrece-nek vélt hölgy valójában Clarice. Ha Corneille világában az érté-
kek pontosan meghatározhatók lennének, ha látszat és valóság közt egyértelmű választóvonal 
lenne, most minden tisztázódhatna, s Dorante-nak García szövegét kellene mondania: „A neve-
ket tán / Elcseréltem, nem személyt!" Az ingadozó lelkű hősnek már nem számít a személy. Ha 
a Lucrece névre a második hölgy hallgat, őt fogja feleségül venni, de ezzel a hazugság - a drá-
ma elvi középpontja - végérvényesen beépül, belesimul a dráma világképébe. Dorante számára 
ez a házasság csak egy újabb érdekes, izgalmas .játszma" (351), melyben nehéz eldönteni, ki 
kit csap be. A kezdetben a véletlen határozta meg, hogy melyik hölgynek ajánlja fel szerelmét, 
ugyanúgy a befejezéskor is a véletlen következtében hangzik el a „Lucrece-t szeretem én csak" 
(352) kijelentés. Corneille darabjában a személy, az ember igazodik a névhez, a név vált fonto-
sabbá. Az igazság a szemünk láttára tűnik el. A függöny látszólag , jó végre" hull alá, de a ha-
zug megbüntetése elmarad, a hazugság uralja a színt, így a néző lényegében rossz végű komé-
diának tapsolhat. A szolga a játék végén intelmek helyett ezt mondja: „Hazudni e remek példán 
tanuljatok." 

Bár a „nem hóbortja a tisztesség a nagyoknak" kijelentés és a komédia hazug, tehát ellenlovag 
hőse látszólag ellentmond a Corneille tragédiáiban megnyilvánuló feladatvállalásnak, a gátlás-
talan érvényesülési vágy a személyes boldogság önkéntes feladásának, a müvek mögött ugya-
naz az alkotó áll. Mind a komédia, mind a tragédiák a középpontos modellt valósítják meg. A 
középpontban a becsület, a tisztesség/hazugság elvi kérdése áll. A drámák újszerűségét a közép-
ponthoz (Corneille századáig abszolút etikai értékek) való viszonyulás hordozza. A tragédiák-
ban a fő bűn a nembeli kötéseket megzavaró emberölés/gyilkosság. A belénk rögzült hamleti 
reflex szerint a családtag/szerelmes gyilkosához az egyetlen lehetséges viszonyulás a jo-
gos/kötelező bosszúállás. Corneille-ig a gyilkosságból eredő drámai szituációt a bűnös felderí-
tése és megbüntetése szüntette meg. Corneille drámáiból hiányzik ez a mozzanat. A hatalom 
közelében a kőtáblába vésett törvények újraértékelődnek. Adott esetben, jól meghatározott po-
litikai érdekekért, a földi hatalom birtokosa átértelmezheti, megváltoztathatja az örök 
érvényűnek hitt törvényt. Corneille az abszolút igazság, a mindig biztosan eligazító nem evilági 
törvények trónfosztásával valósítja meg drámái különös - a megbocsáthatatlan bűnnel együtt 
lehet/kell élni elven nyugvó - harmóniáját. A középponthoz való viszonyulás hasonló „megfor-
dítása" látható A hazugban, csak a műfaj követelményeinek megfelelően a hatalom vonzáskö-
rébe került tisztesség helyett a hazugság áll a középpontban. A drámák végkifejlete látványos 
álláspontváltoztatással bizonyítja, lejárt a kőtáblába vésett abszolút igazságok ideje: 

- apja gyilkosához férjhez mehet a lány: Cid\ 
- apja gyilkosának megbocsáthat a lány: Cinna\ 
- a testvérgyilkos Horatius kegyelmet érdemel; 
- a kereszténységet halállal büntető vaskezű helytartó maga is keresztény hitre térhet: 

Polyeucte\ 
- a szerelmes férfi szívében az imádott nő képe kicserélhető: A hazug. 
A jó/rossz, igaz/hamis, tisztességes/tisztességtelen megítélését a körülmények összjátéka 

határozza meg. 
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A drámákban tükröződő világkép barokkos aranykeretben látható, de a megjelenített erők 
egyensúlya labilis, aláaknázott terepen valósul meg. A hős álláspontváltoztatás után olyan hely-
zetben mond le a cselekvésről, melyben - eddig - cselekednie kellett volna.9 A tökéletesen 
verselő, a klasszicizmus hívei szerint mintaszerűen szerkesztő Coraeille jó végű tragédiát és 
rossz végű komédiát ír. 

Goldoni: A hazug (1750) 

130 évvel Álarcon után Goldoni is a hős megérkezését használja fel a szituáció megteremté-
sére, de fölényes könnyedséggel, szabadon kezeli a hazug fiú történetét. 

I. Viszonyulások a középponthoz 

Mintha tudatosan folytatná a francia előd művét, Goldoni azzal indít, amivel Corneille zárja 
a komédiát. A párizsi hazug csak a játék végén jelenti ki, hogy lelke „megingott", nem tudja, kit 
szeret igazán, Goldoni játékában a középponthoz (sokáig úgy tűnik, a középpont itt is az igaz-
ság/hazugság kérdése) való viszonyulás már az első jelenettől kezdve ellentmondásos. Lelio az 
erkélyen levegőző lányoknak szerelmet vall, bár még azt sem tudja róluk, „szépek-e és mi a 
nevük" (93). A lányok örömmel fogadják az udvarlást, házasságról ábrándoznak, de az erkély 
alatti hódolóról csak annyit tudnak: „csinosnak látszik, és [...] szépen beszél!" (94). Ráadásul a 
lovag még azt sem árulta el, a két szépség közül melyiket választotta. A szülők megegyeznek 
gyermekeik összeházasításában, megkötik „a világ legjobb üzletét" (113, 130), de nem ragasz-
kodnak az egyezséghez. A lány apja igazi „billegő" rokokó hős módjára ötször változtatja meg 
döntését. 

Ilyen feltételek közt az ember megismerése/értékelése nem valósulhat meg. Hiányzik ehhez 
a teljes értékű, önmagával azonos hős. A velencei erkélyjelenet mintha a veronai paródiája len-
ne: a partnerek semmit sem tudnak egymásról, holdfényes éjszaka van, alig látják egymást. Két 
lány áll az erkélyen, az ismeretlen hódoló kijelenti, szereti az egyik ismeretlen szépséget. Más-
nap Rosaura álarcosan jelenik meg az utcán, Lelio az álarcnak vall szerelmet. Amikor a lány 
rákérdez: „miről ismert rám?" (107), a lovag éppen azt sorolja fel, ami alapja lehetne/kellene 
hogy legyen a vallomásnak, de hiányzik: „A hangjáról, az alakjáról, nemes és előkelő modorá-
ról, eleven tekintetéről és hát szívemről." Leliónak szerencséje van, véletlenül eltalálja a lány 
nevét. „Nahát! Tényleg felismert" - mondja a lány, és leveszi az álarcát. „Ráhibáztam" -
mondja Lelio, és tovább hazudik. 

A párizsi hazug is véletlenül választja Clarice-t, de legalább látja a nőt, amikor megkezdi az 
ostromot. Lelio viszont előbb szerelméről biztosítja az álarcot, utóbb pillantja meg az „édes" 
arcot. 

Legalább ennyire szokatlan a családtagok viszonya: az apa és fia nem ismerik egymást. A 
fiú húszévi távollét után érkezik Velencébe, az apa épp tőle érdeklődik a fiáról. A válasz termé-
szetesen hazugság: „Figyelni akartam egy kicsit, hogy ütközik ki az arcán az apai érzés" (116) — 
védekezik a fiú, amikor leleplezik. A jelenet épp az apai érzés hiányát mutatja. „Micsoda re-

9 A hazug folytatásából (La suite du Menteur. 1643) tudjuk, hogy Dorante, bármennyire vágyott a szépséges 
Lucrece-re, a nősülésre mégsem tudta rászánni magát. Megszökött a saját esküvőjéről. Hasonló látványos visszalépés-
re építi drámája befejezését Gogol a Háztűznézőbzn (1843). 
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mek fiú! Micsoda szép szál ember! Én mondom, nagy dolog az apai érzés" - lelkendezik a jó 
szülő, bár előbb még nem ismerte fel a fiát, tehát nem létező érzésre hivatkozik. 

3. A játéktér: Velence 

„Szép város ez a Velence! Itt minden évszaknak megvan a maga szórakozása" (92) -
mondja a színre lépő Lelio. Velencében vásár van, afféle állandósult álarcos, ünnepi hangulat. 
A hazatérő ifjúnak nincs titkolnivalója, gyakorlott „világfi" (97), „ fesztelen, és ha alkalom 
adódik, gátlástalan", pontosabban gátlástalanul hazudik, de a hazugság hite szerint „megannyi 
szellemes ötlet, villámgyors, ragyogó eszme sziporkaözöne." 

A spanyol és a francia hazug a játék kezdetén még lámpalázas kezdő. A vidéki diák számára 
a hódítás az új, a sikeresnek vélt lovagi szerepkör próbaköve. Lelio számára nincs különösebb 
tétje a hódításnak. Egyszerűen ki akarja használni a szabadsága, az álarcos vásári hangulat által 
kínált lehetőségeket. „Úgy érzem, kalandot ígér az este" (93) - mondja, mielőtt megszólítaná a 
signorinákat. 

Velencében valahogy elsiklanak a tények, az igazság mellett az emberek. Számukra az igaz-
ság a dolgok „azt mondják" szerinti pillanatnyi állását jelenti. Balanzoni az Ottavio által hallott 
(hamis) információ alapján megbünteti lányait, majd „úgy hallom, nem igaz, amit mondtak ró-
lad" (121, kiemelések tőlem, S.A.) alapon felfüggeszti a büntetést. 

A tényszerű igazságok hiánya miatt a játékban semmi sem egyértelmű. Amikor Lelio végül 
bevallja: „Pantalone dei Bisognosi fia vagyok, ezt ugyebár elhiszi" (159) - Balanzoni rezig-
náltán jegyzi meg: „Pedig talán még ez sem igaz." Pantalone hiába tartja kezében fia nőtlenségi 
bizonyítványát, tudja: „Vagy a bizonyítvány hazudik, vagy a fiam" <148). 

Bár a szereplők közti viszonyok hazugságokban nyilvánulnak meg, a lényeges viszonyvál-
tozások mégsem a hazugságból erednek. Velencében szívesen hivatkoznak az igazságra, igaz-
mondásra, mégis meglepően nagyvonalúan viszonyulnak a hazugsághoz. A két apa, a lány elné-
zi Lelio hazugságait. A játék példás befejezéséhez Goldoninak szüksége volt egy új elem be-
építésére: Arlecchino már a játék elején elfecsegi, hogy Lelio Rómában elkötelezte magát 
Cleonice kisasszonynak, tehát törvény szerint nem nősülhet. A velencei zavarosban a lényeges 
viszonyváltozások a státus, a társadalmi szerep változásából erednek. Amikor kiderül, hogy 
Leliónak menyasszonya van, tehát a polgári jog szerint vőlegény, Balanzoni ajtót mutat, 
Rosaura kosarat ad a hazugnak: „Egy ilyen megrögzött hazugnak [...] semmi pénzért nem len-
nék a felesége" (163) - deklamálja, de mi tudjuk, hogy előbb, amikor még megvalósíthatónak 
tűnt a házasság, így viszonyult Lelio hazugságához: „most el kellene küldenem azzal, hogy ha-
zudott. De annál már jobban szeretem" (140). Pontosabban a kérő státusa még megfelelt elkép-
zeléseinek: „Egy tisztes kereskedő fia nekem nem megvetendő parti." 

A szülő-gyerek viszonyt sem a hazugságok, hanem a státus szabályozza.10 A fiú élettársát az 
apa választja: „Amit tettem, jól tettem, ez nem lehet kérdés, utóvégre az apád vagyok" (131) -
jelenti ki, s csak akkor tagadja ki a fiát, amikor kiderül, hogy az nem megfelelő áru az üzletkö-
téshez. Ugyanígy a lány apja az adott szót könnyen visszavonhatónak tartja, de visszautasítja a 
javasolt kifogást: 

10 Lásd Bécsy Tamás: A cselekvés lehetősége. A drámai akció története Shakespeare-től a XIX. század végéig. 
Bp. 1987. 114. 
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Rosaura: Elég annyit mondania, hogy én nem akarom. 
Balanzoni: Hogy lenne elég, fiam, hiszen én parancsolok (122). 

A státus az alapja a szituációt megteremtő cselekedetnek (rokokó drámában általában az I. 
felvonás végén), a szülői „üzletkötésnek". Összeadják a fiatalokat, s bár a vőlegényről még az 
apának is csak „úgy hallom" értékű információi vannak, partnere ezt megnyugtató tényként 
fogadja: 

Pantalone: [...] úgy hallom, talpraesett, szemrevaló és kellemes fiatalember vált belőle. 
Balanzoni: Örülök neki. A lányomnak egy szava sem lehet (113). 

A , jó üzlet" megkötéséhez ennyi elegendő, mert nem egyéneket, hanem megfelelőnek tar-
tott társadalmi pozíciókat párosítanak. 

Alarcón és Corneille hősnői még tiszteletre méltó donák, kiket a hazug fiú apja alázatosan 
megkér. A független hölgyeknek választási, döntési joguk van, és élnek is vele, titokban meg-
próbálják megismerni kérőjüket. Velencében a partnerek nem kíváncsiak egymásra. Rosaura tár-
sadalmi szerepekben gondolkozik: „Nehéz elhinnem, hogy apjaura egy orvos lányát menyéül fo-
gadná" (107) - kételkedik Lelio szavaiban, de a lovag megnyugtatja: „Meglátja, Rosaura, gazdag 
menyasszonnyá teszem" (108). A lány számára az ismerkedés, a „szerelem" a társadalmi szerep 
megváltoztatásának a lehetőségét jelenti. A boldog hódító rutinos kérdéséből: „Kis menyasszo-
nyom, ugye, szeret?" (110), csak a megszólítást hallja: „Menyasszony? Még mindig olyan hi-
hetetlen!", tehát a státus jelenti számára a kettőjük közti viszonyt. Lelio ehhez a gondolko-
dásmódhoz igazítja udvarlási taktikáját, így ért célt - vesztére - Rómában is. Gáláns lovagját 
hiába próbálná megismerni a lány, mert nemcsak az apja, maga a drámaíró sem tud többet 
róla. Nápolyban nevelkedett világfi, aki rutinosan hazudja azt, amit lényegében elvárnak tőle. 
Tudja, szabadsága csak addig tart, míg apjánál jelentkezik. Azután már csak „Bisognosi fia" 
lehet, mint ahogyan a lány is Pantalone számára „egy bolognai ember lánya" (150), 
elsődlegesen, j ó családból való" (130), s csak mellékesen „szép és okos". 

Végül a szereplők úgy tűnnek el a társadalmi szerepek dobozában, hogy semmit sem tudunk 
meg róluk: Lelio, ha hihetünk neki, elveszi törvényes menyasszonyát. Rosaura és Florindo, Be-
atrice és Ottavio példás házastársak lesznek, nem az érzelmeik őszintesége alapján, ahogyan azt 
Ottavio állítja, hanem, mert erre van szüksége a szerzőnek, hogy a rokokó drámák szokásos 
„kibeszélése", a szerzői intelmek megszólalhassanak az utolsó jelenetben. 

Ha Don García vagy Dorante pózát, magára vett lovagi álarcát levetjük, látszik alatta az ér-
vényesülni vágyó szorongó diák, aki rájött arra, hogy értelmiségiként nem érvényesülhet. Lelio 
hazugságai mögül, ijesztő homályból, már Gogol arctalan hőse, a 19. századi senki tekint ránk. 
Lelio epitáfiuma is erre utal: 

Itt nyugszik Lelio. Tudd meg, erre járó, 
[...] ha sírjánál megállsz, ne gyászold, 
mert, hogy meghalt, az is csak lódítás volt (114). 
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Folytathatjuk a gondolatot: evilági léte is csak hazugság révén vált láthatóvá. A hazugság a 18. 
században már nem bűn, hanem a senki létezési formája. Hazudnia kell, hogy valaki legyen." 

Az őrült beszéd rendszere, avagy rendszer az őrült beszédben 

A három dráma alapján a világkép változása szabályos, rendezett, összefüggő folyamatnak 
tűnik. 

1620-ban Alarcón számára a hazugság még drámai szituációt teremtő elem. Az apa már a 2. 
jelenetben megtudja, hogy a fia hazudik, innen ered a drámai akció, ezért és ekkor válik 
szükségszerűvé a fiú megnősítése. A nevek felcserélése, a fiú hazug meséi csak színezik a játé-
kot, de a drámai szituáció megszűnését nem a névcsere tisztázása, hanem a hazugság felszámo-
lása teszi lehetővé. 

Corneille drámájában viszont a névcsere teremti meg a szituációt, s annak tisztázása szünteti 
meg. Az apa csak az V. felvonásban tudja meg, hogy fia hazudik, de ezt a felismerést nem kö-
veti lényeges viszonyváltozás. 

A Csokonai által „legokosabbnak"12 minősített 18. század közepén Velencében már a bi-
zonytalanság, az ellenőrizetlen információk lagúnáján lebeg a játék. A véletlen teremti meg a já-
ték lehetőségét. Egy szerelmes i§ú szégyelli megvallani érzelmeit, elavult udvarlási szabályokat 
alkalmaz, megjelenik egy másik iQú, „korunk hőse", aki nem szerelmes, de jól beszél, színvonala-
san, stílusosan hazudik. A lány státusa megváltoztatására törekszik, a lovag kalandra vágyik, a 
szülők vagyonuk gyarapítására, társadalmi pozíciójuk megőrzésére/javítására törekednek, min-
dezeknek csak fedőneve a szerelem, házasság. Goldoninak nem volt szüksége a névcsere átvé-
telére, mert a színen értékek rendszerével meghatározható hősök helyett társadalmi szerepeket 
látunk, alakítóik az értékek hiányát jelenítik meg, tehát bármikor felcserélhetők. A szituációt 
a jól időzített véletlen szünteti meg. A , jó vég" moralizáló kibeszélése a szavak szintjén elítéli a 
hazugságot, miközben intézményesíti azt. A vőlegény őszinte érzelmekről beszél, de a kettős 
kézfogón éppen ez hiányzik. A következő, talán még okosabb 19. század drámaírói számolnak 
majd le az efféle „boldogság" illúziójával/hazugságával: Turgenyev hősnője (Egy hónap falun. 
1850) még csak méla elvágyódást érez a családi körből, Ibsen Nórája (1879) már rácsukja az 
ajtót a társadalmi szerepek boldog házasságának hazugságaira, s a kapitány Strindberg drámá-
jában (Az apa. 1887) a családi kötelékek kényszerzubbonyában végzi. Az egymást követő drá-
mákban az emberek közti viszonyok irányítottnak, szabályozottnak tűnő folyamatról adnak 
egységes képet. 

Hasonló eredményt kapunk a világkép változására érzékenyen reagáló nemes műfaj, az 
eposz vizsgálatakor: Tasso hőse égi parancsra indul harcba Jeruzsálem megszabadításáért, de a 
befejező képben vér borítja a szent várost, maga Goffréd lovag is talpig véresen járul a szent sír 
elé (1575). Milton eposzában (1667) már végérvényesen megromlik ég és föld között a vi-
szony, az első emberpár háttal a paradicsomnak, szoruló szívvel lép az ismeretlen jövő felé, 
mögöttük tüzes kardok suhognak. Popé rokokó eposzában (A fürtrablás. 1714) a felső világ-

11 A komédia elvi feltétele csak addig adott, míg a senki szerepet játszik, valakinek akar látszani. Az értékhiányos 
állapot tudatos vállalása a 20. századi drámában már a komikus és tragikus groteszk keverékét adja: „a szereplőnek 
megvan a maga saját jellegzetes, határozottan körvonalazott élete, aminek alapján ő mindig »valaki«. Ellenben egy 
ember [...] úgy általában lehet »senki« is." (Pirandello: Hat szereplő szerzőt keres. 1921. Füsi József fordítása. = P.,L. 
Színművek. Bp. 1983. 354.) 

12 Csokonai: Tempeföi. II./2. 
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szintet a titkos női báj csábító kelléke, az aranyló hajfürt uralja. Végül a következő század írója 
bosszúsan, ironikusan kiált fel munkája kezdetén: „Nincs hősöm!" (Byron: Don Jüan. 1818). 

Titok: mi a végső oka ennek a drámák és eposzok által szabályosnak leírt mozgásnak. 
Corneille és Goldoni a közönség elvárásával, ízlésével indokolja a követett minta megvál-

toztatását.13 Úgy érzik, csak az általuk átigazított darab fog „tetszeni" a közönségnek, s az újí-
tásokkal a játék jobban megfelel a nézők igényének. 

Ha az újítás gyökerét keressük, egy különös visszacsatolásnál akadunk el: a művész a kö-
zönségre hivatkozik, a közönség viszont úgy érzi, az alkotótól kapott valami neki tetsző újat. 
Egy adott kor drámában modellálható lényege eszerint a kor emberének tudatában, értékelési 
rendszerében, „ízlésében" jelenik meg, de ez a változás csak a drámaíró által létrehozott 
műalkotásban válik érzékelhető valósággá. Bonyolítja a jelenséget, hogy az így létrejött, újat 
hozó műalkotás aztán „visszahat" a közönség tudatára, látszólag alakítván azt. (Például a 
Werther-jelenség. De a regénynek csak azért lehetett akkora hatása, mert 1774-ben a közönség 
tudata erre volt fogékony, ízlése erre az érzelmességre volt ráhangolódva.) Úgy tűnik, a sikeres 
szerző valamilyen módon ráérez a közönsége tudatában történő (készülő?) változásokra, s 
műalkotása révén megerősíti, visszaigazolja azokat. A különös az, hogy a kor embere, a drá-
maíró közönsége ezekről a változásokról csak a műalkotás révén szerez tudomást. Az emberek 
közti viszonyokat (lényegében életünket) meghatározó értékrendszer változása a művészi alko-
tásban ölt testet, szerveződik modellálható rendszerbe. 

Az azonos téma három változata bizonyítja, a kor döntően meghatározza a műalkotást, nem 
tudjuk viszont, mi alakítja, rendezi át egy-egy kor műalkotásokban törvényszerűen érvényesülő 
világképét. Goldoni újít, mert úgy érzi, közönsége valami újat, valami „mást", eredetit (vagy 
eredetinek minősíthetőt) vár el tőle. Az újítás a szereplők közti viszonyokban nyilvánul meg, s 
ezek a viszonyok azonos módon működnek nemcsak Goldoni olasz kollégáinál (Alfieri, Gozzi), 
hanem a 18. század európai drámaíróinál is. Amiről Goldoni azt érezte, hogy „nemzete" elvárá-
sa, az lényegében a 18. század hiteles tükre: a rokokó világkép. Goldoni játéka e világkép lé-
nyeges vonásait mutatja: 

- A hősök horizontja csak az evilági szint határáig terjed, ennek következtében nemcsak 
Goldoni, de a 18. század világirodalmi jelentőségű drámái közt sem találunk kétszintes drámát. 

- A felső világszint felől sugárzó abszolút igazság helyét kis földi igazságok töltik be. 
Semmi sem biztos, semmi sem egyértelmű. Ennek az állapotnak a megjelenítésére a közép-
pontos modell alkalmas. 

- Az ember közösségi lénnyé oldódott. Nem önmagával, társadalmi pozíciójával, vagyonával, bi-
ológiai nemével lesz azonos, így értékelési rendszere sem egyéni. A titokzatos, ellenőrizhetetlen, de 
a személyes felelősség alól mentesítő „azt mondják" kollektív álláspont lesz a hős sajátja. 

Ha egy férfi megpillant egy nőt, azonnal megkezdi hódítási manővereit, csak azért, mert egy 
ellenkező nemű lénnyel találkozott. („Funkcionáljunk!" mondja hasonló helyzetben Gombrowicz 
rezignált 20. századi hőse. Yvonne, burgundi hercegnő. 1933.) A hölgy, ha megfelelő társadal-
mi pozíciót vél a hódoló mögött, belemegy a játékba, de mindketten valami másról, a 
szerelemről beszélnek. Közben gondosan vigyáznak arra, hogy a jól rögzített játékszabályok 
szerint „egy világfihoz" és „egy tisztességes lányhoz" méltó módon viselkedjenek, beszéljenek. 
A személyiség hiányát a divat nélkülözhetetlenné váló kellékei, a paróka és a púder teszik von-

13 Corneille: Examen du Menleur, Goldoni: Memorii. II./VIII. Buc. 1967. 243. 
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zóvá, kellemessé. A rokokó művészet „stiláris sajátosságai" (díszítettség, mesterkéltség)14 a 
divatos öltözködéshez hasonlóan az értékhiányos állapot bájossá sminkelését szolgálják 

A programozott hősnek nem lehet egyéni ötlete, tehát hagyományos értelemben drámai ak-
ció15 sem eredhet tőle. Dramaturgiai újítás a rokokó drámában a tehetetlen, a tanácstalanul 
billegő hős mögött álló árnyékfigura, a „súgó ember", aki a tétova hős „mit tegyek?" kérdésére 
általában tudja a választ, az előtérben levő, a cselekvéshez szükséges eszközökkel rendelkező 
tehetetlen hősnél jobban ismeri a „programot". Ilyen súgó ember a 18. századi drámákban: 
Brighella (A hazug)., Ridolfo (A kávéház), Marinelli (Lessing: Emília Galotti), Abner (Alfieri: Saul), 
Wurm (Ármány és szerelem) és a félelmetes, már organizációt képviselő, vak Főinkvizítor a 
Don Carlosban. Ezekben a drámákban, ha létrejön az akció, az nem az akciót megvalósító 
hőstől ered, a cselekvő hős lényegében csak meghallgat egy (jó vagy rossz) tanácsot, végrehajt 
egy (jó vagy rossz) emberi, földi utasítást. 

A drámák csak jelzik, hogy a kor megteremtette a maga emberét, az élet minden szintjét 
szabályozó normák szerint élő, utasításokat végrehajtó embert. A rokokó drámák hőse még 
viseli a lovagra emlékeztető kardot, de nem használja, jobbára csak hadonászik vele. 

Érdemes nyomon követni a kard szerepét a bemutatott három drámában: Álarcon a comedia 
de capa y espada műfaji követelményéhez híven parádés vívójelenetet iktat a játékba. Ugyanaz 
a jelenet Corneille klasszicista darabjában a színfal mögé kerül, Goldoninál már csak beszélnek 
a párbajról. 

Az egyéni akcióra képtelen ember csak a tömeg alkotóelemeként cselekszik. 
Ami a történelem színpadán a század végén látható, azt az igazi színház a maga eszközeivel 

jóval korábban megmutatta. A dráma művészi tükre ugyanazt mutatja, mint az ellenőrizhető 
tényekre építő társadalomtudomány: amikor a színpadon feltűnnek ezek a különös, irányításra 
váró, tétova hősök, a katonai vezetők egyenruhába öltöztetik, rangjelzésekkel különböztetik 
meg a menetoszlopban egyszerre lépő, tömegbe szervezett harcosaikat, kik összességükben 
képviselik a katonai erőt. Eposzokban megörökíthető hősök helyett megszületik a tökéletesen 
irányítható tömeg, a modern hadsereg.16 A modern hadsereg és a modern dráma létrehozója 
nem teremtője az új embernek, csupán felfedezője az ember tudatában, idegrendszerében kiala-
kult vagy kialakulóban levő újnak. A hadvezér és a drámaíró csupán megkeresi/megteremti azt 
az adekvát formát, melyben működésbe hozható a kor embere. A drámaírónak nehezebb a dol-
ga, ő teljesen ki van szolgáltatva hősének, egyetlen hibás, a hős személyiségétől idegen instruk-
ciót sem adhat. 

Az újítás titkát csak körbejártuk, de nem tudtuk megközelíteni. Úgy tűnik, a drámaíró csak 
különös látással megáldott kiválasztott személy, aki felfedezi/megérzi az emberi tudat finom 
változásait, melyek egy kor lényegét, világképét meghatározzák. A felfedezett új már magában 
rejti a jövő „szituációjának" elemeit, ez már nem lehet más, a forgatókönyvet nem lehet átírni, a 
történés nem vehet más irányt: a 18. század „azt mondják" iránytűjét törvényszerűen váltja fel 
az „azt írja az újság" 19. századi intézményesített változata, ezt tökéletesíti a 20. századi tech-
nika: „mutatja a tévé". 

14 Szabó Zoltán: Kis magyar stílustörténet. Bp. 1982. 95. 
15 Akció: „az akciók [...] viszonyváltozások". Bécsy Tamás: i.m. 124. 
1 6Giddens, Anthony: Szociológia. Bp. 1995. 351. 
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A drámaíró végül csak nyomon követi, leírja az emberi viszonyok szabályos változását, lát-
hatóvá teszi a láthatatlant, de a forgatókönyv egy ismeretlen kézben van. A drámákat olvasó 
ember megalkothatja a maga számára a drámák Mengyelejev-táblázatát, de ezzel csak hitét 
erősíti meg abban, hogy létezik egy mindent összetartó egységes rendszer, egy felettes erő, a 
nagy ismeretlen, mellyel az emberi agy (olykor) képes kapcsolatot teremteni. 

Ezt bizonyítani nem tudjuk, de azt sem lehet tagadni, hogy a drámák egy jól nyomon 
követhető, a felső világszinttől folyamatosan távolodó mozgást írnak le. Ennek következtében 
válik „kétessé", majd tűnik el az igazság. A magára maradt ember csak önmagához tud vissza-
csatolni, és ez csak kisebb-nagyobb csoportigazságokat eredményezhet. Ha pályánkon elértük a 
felső világszinttől számított maximális távolságot, talán várható egy újabb, globális igazság 
felé közelítő pályaív. 

A 20. század lassan klasszikussá öregedő szerzői még csak az értékek hiányának, a szemé-
lyiség széthullásának mélypontját (?) tudták felmutatni. 

Ami az agyunkban készül, azt (még) nem tudjuk. 



Demeter Attila 

Társadalomontológia 
ideológia és utópia között 

„...nincs igazuk azoknak, kik azt mondják, hogy a 
matematikai tudományok semmit se állítanak a szépről 
vagy a jóról. Mert beszélnek róla és különös előszeretet-
tel mutatnak arra rá. Ha nem is nevezik néven őket, 
műveiket és összefüggéseiket felmutatják..." 

(Arisztotelész: Metafizika) 

A „társadalomontológia" fogalma a marxista társadalomtudományban tett szert nagyobb 
népszerűségre; olyan magyarázó elméletet értettek rajta, amely megpróbálta az ember társadal-
miságát, az emberré válás folyamatát az eszközhasználatra vagy más, specifikusan emberi tevé-
kenységre visszavezetni. 

Jóllehet manapság mindenki így érti ezt a szót, létezik egy kevésbé kanonizált, bár hagyo-
mányosabb jelentése, ami nem annyira az ontogenézis alternatív magyarázataira, mint inkább a 
politikai gondolkodás egy meghatározott formájára utal, arra, amit a szakirodalom jobb híján „a 
jó állam metafizikájának" nevez. 

A politikai dolgokról való elmélkedés különböző formákat ölthet (és öltött is mindig), s 
ezek között minden olyan törekvésnek, amely a jó állam valaminő bizonyíthatóan igaz képét 
kívánja megalkotni, történelmileg is meghatározott helye van. 

Tudjuk, hogy ez a törekvés elsősorban az antikvitás filozófiáit jellemezte, s ennek oka vé-
leményem szerint nem annyira a görög szerzők teoretikus alkatában, mint inkább a városállam 
(politeia) társadalmi és politikai gyakorlatában keresendő. 

Reprezentatívnak tehát a társadalomontológia szempontjából Platón és Arisztotelész politi-
kaelméleti és erkölcstani hagyatékát fogom tekinteni olyan okokból, amiket az eddig mondotta-
kon túlmenően itt aligha tudok kielégítően részletezni. Elegendő talán még annyit mondanom, 
hogy az ontológia mint szemléletmód, mint gondolkodási stílus elsősorban a görög filozófiát 
jellemezte, s ez a filozófia politikai értelemben is Platón és Arisztotelész munkásságával érett 
nagykorúvá. 

Választott módszerem, hogy megpróbálom a társadalomontológiát egy olyan képzelt skálán 
elhelyezni, amelynek szélső értékeit az ideológia és az utópia képezik. 

Ezen túlmenően kísérletet teszek arra is, hogy számba vegyem azokat a premisszákat, 
előfeltevéseket, amelyek a társadalomontológiát mint gondolkodásmódot éltették és talán élte-
tik. Adva lévén a társadalomontológia és az utópia közti még bizonyításra szoruló rokonság, 
mondandóm az utópikus politikai gondolkodás lehetőségeit is mindenképpen érinteni fogja. A 
társadalomontológia lehetőségei ugyanazok, mint az utópia lehetőségei. Hiszen kétségtelen: a 
jó állam metafizikája, bár a „politikai dolgok" természetét, „az emberi dolgok" célját és okát 
magyarázza, magán viseli az „első filozófia" minden meghatározó jegyét és jelét: igazsága ab-
szolút, nyilvános és univerzális. Következésképpen az állam igaz képe sem lehet más, mint az 
igaz állam egy képe. 

Egy olyan korban, amelyben a politikai gondolkodás uralkodó formája a vélemény, s ame-
lyet többnyire a szkepszis és a relativizmus ural, ez az alternatíva tisztelettel vegyes félelmet 
kell hogy ébresszen. 
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Arisztotelész Politikájának vagy Platón Államának bármennyire felületes olvasata is 
meggyőz arról, hogy az ezekben a művekben foglaltak nem egy létező vagy egykor volt társa-
dalom működésének, illetve szerkezetének empirikus, szociológiai érvényű leírásai. Vagyis 
nem politológiai (politikaelméleti), hanem ahogyan ma mondanánk: politikafilozófiai ter-
mészetűek.1 Az állam elméletének kidolgozásában, az államformák tipológiájában mind Platón, 
mind Arisztotelész olyan szempontokat érvényesített, amelyek különböző mértékben ugyan, de 
túlmutattak az adott, létező valóságon. 

Míg Platón esetében ez az állítás evidenciának tetszik, addig Arisztotelésznél bizonyításra 
szorul, hiszen köztudott, hogy politikai traktátusát hosszas empirikus kutatások előzték meg. 

A Politika 1279a szöveghelyén azonban azt olvassuk, hogy valamely államformát abból a 
szempontból is megítélhetünk, hogy mennyiben helyes, azaz jó az illető államforma. Egy ilyen 
megítélés viszont mindenkor egy normát feltételez, amelyhez viszonyítva jó, illetve helyes az 
adott államforma. Ez a norma nem lehet az empirikus belátás eredménye. A van-ból - hogy 
ezzel a klasszikus fordulattal éljek - nem következik a kell. Arisztotelésznek tehát el kellett 
hagynia az empirikus, leíró szociológia területét, hogy az általa tanulmányozott államformákat 
normatív megítélésnek vethesse alá. Hiszen valamely létező államforma, összehasonlítva egy 
másik, szintúgy létező államformával, bizonyulhat ugyan jobbnak, de csakis az összehasonlítás 
előre megválasztott, nem a tapasztalatból származó szempontja alapján. Ha ez az előzetesen 
megállapított mérce Arisztotelész számára az igazságosság érvényesülésének mértéke az adott 
társadalomban, akkor az igazságosság ideáltipikus leírására lesz szükség. Tehát óhatatlanul 
ahhoz a filozófiai és nem szociológiai kérdéshez fog vezetni, hogy mi az igazságosság. Stb. 

Az a tény tehát, hogy az államformák általa kidolgozott tipológiájában Arisztotelész olyan 
elveket is figyelembe vesz, mint a „helyesség", illetve ,jóság" elvont-metafizikai kritériumai, és 
hogy megpróbálja az általa tanulmányozott államformákat ezek alapján rangsorolni, minden-
esetre azt bizonyítja, hogy tipológiájában nem csupán a létező államformák „empirikus" saját-
ságaira volt tekintettel. 

Ezen túlmenően Németh György azt is kimutatta2, hogy az Arisztotelész vizsgálódásainak 
anyagát képező hatalmas gyűjtemény (158 görög állam strukturális és történeti leírása) nem 
támasztja alá Arisztotelésznek az államformák szükségszerű fejlődéséről vallott nézeteit, hiszen 
noha Arisztotelész azt vallja, hogy a demokratikus államrend minden állam fejlődésének 
szükségszerű végpontja, az általa vizsgált városállamok közül kevés - túlontúl kevés - volt 
demokrácia, és még kevesebb volt azoknak a száma (talán egyedül az athéni állam ilyen), me-
lyek fejlődésükben az általa felállított evolúciós modellt követték. 

Jó okunk van tehát azt hinni, hogy az államformák általa megalkotott tipológiája valójában 
az athéni állam történetén alapuló idealizáció. 

1. Az elmélet 

Azt, hogy Platón Állama vagy Arisztotelész Politikája idealizáció, aligha érdemes leírni, 
annyira nyilvánvaló. Idealizáció azonban többféle van, és mindig kérdés lesz, hogy az említett 
művek ezek sorában milyen helyet foglalnak el. Sokan vannak, akik úgy vélik, hogy ezek egész 
egyszerűen utópiák. Mások társadalmi ideológiáknak tekintik őket, az arisztokrata Platón és a 
plebejus Arisztotelész rivális politikai álláspontjainak. 

' A különbségről lásd Márkus György: Metafizika - mi végre? Bp. 1998. 5. 
2 Vö. Németh György: Zsarnokok utópiája. Bp. 1996. 19-32. 
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A legkézenfekvőbb, de ugyanakkor legvisszafogottabb javaslattal Moses Finley, az antik 
politikai gondolkodás ismert kutatója szolgál.3 Szerinte Platón és Arisztotelész művei valójában 
„szisztematikus" politikai elméletek, s mint ilyenek egyedülállóak az antikvitás szellemi törté-
netében. A politikai gondolkodásnak ugyanis - mondja - nem kell szisztematikusnak lennie, és 
ritkán az. Olyannyira, hogy véleménye szerint Platón és Arisztotelész voltak „az ókor első és 
utolsó valódi politikai teoretikusai; az elsők és utolsók, akik megkísérelték, hogy teljes és kö-
vetkezetes beszámolót adjanak a társadalom ideális felépítéséről".4 

Kevés teoretikus éri be azonban Finley javaslatával. Úgy tűnik, kevés azt állítani, hogy 
Platón és Arisztotelész müvei az ideális társadalom szerkezetét leíró szisztematikus elméletek. 
Ha viszont ezt nem fogadjuk el, akkor - úgy néz ki - csupán két érdemi válaszlehetőség marad; 
vagy ideológiák, vagy utópiák. 

2. Az ideológia 

Az ideológia szóösszetétel a görög idea és logosz szavakból származik, jelentése eszme-
rendszer, az eszmékről szóló tanítás. A szót először Antoine Louis Claude Desstut de Tracy 
használta, s valami olyasmit értett rajta, amit leginkább a tiszta eszmék tudományának lehetne 
fordítani. Tracy célja az volt, hogy az eszméket megtisztítsa metafizikai lerakódásaiktól, és 
visszavezesse bizonyos fizikai érzetekre, hogy aztán ezekre a megtisztított eszmékre alapozhas-
sa a későbbiekben a polgári jogot, amely elvezet egy igazságos és boldog társadalomhoz.5 

Platón és Arisztotelész elméleteit a szónak ebben az eredeti jelentésében nemigen lehetne 
ideológiáknak nevezni. Ugyanakkor nem szabad elhanyagolni a tényt, hogy a szó utólag számos je-
lentésváltozáson esett át. Marx mint „hamis tudatot" leplezte le, a 20. században pedig inkább politi-
kai eszmerendszer értelmében használatos. Az eszmerendszerként értelmezett ideológiát 1) az 
emberi természet, 2) a közösség versus individualitás, 3) a politikai kötelmek és jogok, 4) az 
egyenlőség, 5) az igazságosság és végül 6) a hatalom kérdései iránti elfogultság jellemzi. Egy-
szóval mindaz iránt érdeklődik, ami az antik filozófusok számára is problémát jelentett. 

Rendkívül nehéz lesz tehát azt bizonyítani, hogy Platón és Arisztotelész elméletei nem ideo-
lógiák. Efféle bizonyításra mégis találunk példát a politikai eszmék történetével foglalkozó 
írásokban. Éppen az említett Moses Finley sorol fel számos használható argumentumot az ana-
litikus filozófusok ellenében, bizonyítandó, hogy a politikai elmélet nem ideológia. Egyrészt -
mondja - , mert az elméletnek mindig meg kell felelnie a logikai konzisztencia követelményé-
nek, míg az ideológiával szemben ez nem lehet elvárás, másrészt, mert az elmélet nem veti fel a 
politikai „legitimitás" problémáját, ami pedig sajátja minden ideológiának.6 Politikai kultúrán-
kat a legitimitás kérdései iránti elfogultság jellemzi, ez tehát sajátja kell hogy legyen minden 
ideológiának mint e kultúra fő és talán kizárólagos összetevőjének. 

Ez a két érv valóban jól mutatja a szisztematikus politikai elmélet és az ideológia közti kü-
lönbségeket. A mai értelemben vett, eszmerendszerként értett ideológia a politikai dolgok 
természetéről vallott olyan felfogás, ami nem törekszik logikai koherenciára, s következéskép-
pen - ezt próbálja bizonyítani Finley - nem állja ki a logikai analízis próbáját. Inkább az embe-
rek kisebb vagy nagyobb csoportjának politikai „hiteit", meggyőződéseit foglalja össze. Ilyen 

3 Vö. Finley, Moses 1.: Politika az. ókorban. Bp. 1995. 256-299. 
4 lm. 260. 
5 Vö. Gyurgyák János: Politikai ideológiák. = Mi a politika'! Bp. 1994. 265. 
6 Vö. Finley: i.m. 286. 


