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tatója. Fő kutatási területe a görög 
líra.

Legutóbbi írása az Ókorban:
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(2020/4).

Nagy Árpád Miklós (1955) klasszika 
archaeológus, a Pécsi Egyetem és a 
Palladion Műhely munkatársa.

Legutóbbi írása az Ókorban:
Festett múmiaportrék a Szépművé-
szeti Múzeum Antik Gyűjteményé-
ben (Endreffy Katával, 2021/1).

Creatio ex Ovidio
Hogyan hatott Ovidius Pyramus  

és Thisbe-története az antik művészetben?

Agócs Péter – Nagy Árpád Miklós

Bevezető

Írásunk1 Thisbéről és Pyramosról2 szól, a szerelmesekről, akik inkább a halált vá-
lasztották, mintsem egymás nélkül éljenek. Tragikus történetüket Ovidius írta 
meg a Metamorphoses IV. könyvében.3 Eszerint a fiatalok Babylónban nőttek fel 

két szomszédos házban, és egymásba szerettek. A szüleik azonban megtiltották, hogy 
összeházasodjanak, így csupán a két kert közti fal hasadékán át tudtak beszélgetni. 
Egyszer elhatározták, hogy éjjel kiszöknek a városból, és Ninus sírja közelében,4 egy 
forrás melletti szederfánál találkoznak. Thisbe ért oda előbb, de megrémült egy arra 
kóborló nőstényoroszlántól, amely inni ment frissen elejtett zsákmánya után. A lány 
el tudott bújni egy barlangban, ám menekülés közben elvesztette a kendőjét, amelyet 
a vad széttépett. Aztán megérkezett Pyramus, és észrevette a véres ruhadarabot; azt 
hitte, meghalt a szerelme, és a kardjába dőlt. Kisvártatva Thisbe is előjött a barlang-
ból; meglátta haldokló kedvesét, majd követte őt a halálba. A gyászukban megenyhült 
szülők pedig közös sírba temették a fiatalokat. 

A százsornyi elbeszélés alapító érvényűnek bizonyult az európai kultúrában: év-
századokon át művek, remekművek hosszú sorát ihlette, amelyekben Thisbe és Pyra-
mus próteusi története új és új alakot ölthetett, és addig ismeretlen jelentésrétegek tá-
rulhattak fel. Érdemes tehát áttekinteni: milyen hatást váltott ki a Metamorphosesben 
elmesélt „ős-Pyramus” saját korában, a római császárkorban. Annál is inkább, mert 
(mindjárt szó lesz róla) a jelek szerint Ovidius – bár meglévő irodalmi motívumok-
ból – maga alkotta meg ezt az elbeszélést. Így tehát az elejétől kezdve kísérhetjük 
figyelemmel a történet alakulását, ami szinte soha nem lehetséges az antik mítoszok 
tanulmányozása során, hiszen ott a kezdetre vonatkozó kérdést általában feltenni sem 
érdemes. 

Ovidius elbeszélésének az antik irodalomban nem lett költői visszhangja, képző-
művészeti hatása viszont jelentős. Írásunkban azt mutatjuk be, milyen ábrázolásokban 
öltött alakot az ovidiusi Pyramus és Thisbe-történet, és ezeket milyen motívumokból 
formálták képpé. Amellett is érvelünk, hogy ezeket a műveket nem csupán a költői 
minta határozta meg. Mert a képek – az antik ikonográfia egyik fő törvénye szerint5 
– azonnal önálló életre keltek, és olyan elemekkel gazdagodtak, amelyeket nem talá-
lunk meg Ovidiusnál. A változások (egyik) fő generátora pedig az adott kép kontextu-
sa: a történet elbeszélése (vagy inkább az elbeszélt történet) mindig illeszkedik ahhoz 
a struktúrához, amelynek a része lesz – a kontextus képalkotó erővé válik. Végül azt 
is látni fogjuk, hogy a Pyramus és Thisbe-történet ábrázolásai a mindennapi élethez 
kötődtek, gazdag lakóházak belső tereihez, luxuslakomákhoz, illetve a halál szférájá-
hoz. Egy olyan képzőművészeti téma ókori történetéről írunk tehát, amely nem vallási 
vagy politikai nézőpontból, hanem az emberi élet felől értelmezi újra és újra a mítoszt.

Először azt mutatjuk be, hogyan dolgozták fel az ovidiusi témát az első ábrázo-
lások készítői: a Kr. u. 1–2. században alkotó itáliai freskófestők, és műveik milyen 
értelmezéseket kínálhattak a korabeli nézők számára. Utána a mítosz másik, az ovi-
diusitól eltérő, úgynevezett kilikiai változatának képeit tekintjük át, amely szerint Py-
ramos folyóvá, Thisbé forrássá változott halála után. Ez a variáns csak Ovidius utáni 
forrásokból ismert, és főleg a birodalom keleti, görög kultúrájú felében terjedt el. Szo-
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rosan kapcsolódik Kilikiához, amelynek egyik nagy folyóját 
csakugyan Pyramosnak hívták, a két típus ábrázolásain mégis 
számos közös motívum található.

Elöljáróban: Pyramus és Thisbe-történetek  
az ókor után

Álljon itt néhány példa annak érzékeltetésére, milyen gazdag 
jelentésváltozatok kapcsolódtak a történethez az európai kultú-
ra ókor utáni korszakaiban.6 

A 12. századtól (aetas Ovidiana)7 az ovidiusi Pyramus és 
Thisbe-témát számos költői mű dolgozta fel.8 Némelyik elíté-
lően – a szeder színének feketére változása világossá teszi: a 
szerelem gyönyöre mögött a halál rejtőzik;9 más alkotók vi-
szont a trubadúrköltészetben alapvető, halálig tartó hűség min-
táját látták benne.10 Ekkor jelentek meg az első ókor utáni áb-
rázolások is, mint a mítoszt mintegy képregényként elmesélő 
bronzcsészék – talán a rétorikai oktatás segédeszközei.11 A bá-
zeli székesegyház ambulatóriumának egyik oszlopfőjét díszítő 
relief és a cambrai-i Saint-Géry apátság timpanonja (1. kép) 
pedig jelzik: a történet a kor egyházi építészetébe is utat ta-
lált. A timpanonon Pyramus holtában is imára kulcsolt kézzel 

jelenik meg, Thisbe megsimogatja a fiú fejét; ezek 
nem a Metamorphosesból ismert motívumok, hanem 
az ovidiusi történet 1160 körül készült, észak-francia 
(langue d’oïl) nyelven írt, önálló költeménnyé való át-
dolgozásához, a Pirame et Tisbéhez kapcsolódnak.12 
A fiatalok halálát láthatták öngyilkosságnak, és ezért 
elítélendőnek,13 ám egy másik, főleg a 14. századtól 
elterjedt és prédikációkban gyakran kifejtett allegori-
kus értelmezés szerint Pyramus önként vállalt halála 
Krisztus áldozatát idézi, Thisbe pedig a vele egyesülni 
vágyó lélek képe: Piramus enim est Dei filius, Tisbe 
vero anima humana.14 Dante 1304/1307–1321 között 
írt Isteni színjátékában a mítosz a mindent legyőző 
tiszta szerelem képe a Földi Paradicsom leírásában.15 
A legismertebb átdolgozás Shakespeare két drámája: 
a Szentivánéji álomban (1595/1596) a mesteremberek, 
Vackor-Tetőfi16 és társai által rendezett színielőadás, 
valamint a Rómeó és Júlia (1591–1595). Végül Ni-
colas Poussin festményét említjük: Viharos táj Pyra­
mussal és Thisbével (1651, 2. kép).17 A szerelmesek 
tragédiája szinte elvész a hatalmas festményen, csak 
epizódjelenet a tomboló viharban. A Thisbe arcára fa-
gyott rettenet, a rémült kiáltás a kép világában nem 
kelt visszhangot; az élet már megy is tovább.

Ez a roppant hézagos válogatás is mutatja: Ovidius 
elbeszélése végtelenül sokféle értelmezési lehetőséget 
rejt, számtalan típusú műnek vált ihlető forrásává. 

Az ovidiusi történet

Ovidius az egyetlen ókori szerző, aki részletesen el-
meséli a végzetes szerelem történetét. Az elbeszé-
lésnek két fő olvasata van: a naiv-tragikus, illetve a 
minden érzelmességet aláásó iróniából és gyilkos 
humorból kiinduló olvasat, amely elsősorban az el-
beszélő hangra és a költői stílusra, a képek, hasonla-

tok felfokozottságára összpontosít. A Metamorphoses attól is 
nagyszerű és egyedülálló, ahogyan képes számtalan különböző 
történetet egy gyökeresen új típusú, epikus költői művé (car­
men perpetuum: Met. I. 4) sűríteni, amely átfogja a kozmikus 
idő egészét az ősi Chaostól Caesar apoteózisáig. E tarka me-
sefolyam elbeszélője mintha állandóan történetről történetre 
lebegne, amelyek összekapcsolása sokszor véletlenszerűnek 
tűnik – az olvasó egy idősíkból, egy mese világából hirtelen 
ott terem egy másikban, a költő így teszi érzékletessé szerke-
zeti szinten a Metamorphoses alapját adó átváltozás-képzetet.18 
A fő elbeszélői szólam a carmen költőjéé, de a felbukkanó sze-
replők is sokszor mesébe kezdenek, olykor az általuk elbeszélt 
történetek szereplői is. A többszörös alárendeltségek bravúros 
költészete ez, amely formaművészetében az Ezeregyéjszakára, 
a Don Quijotéra vagy Jan Potocki Zaragozai kéziratára emlé-
keztet. Nagyon sok „mese a mesében” típusú irodalmi műnek 
legalább elvi mintája az Átváltozások. Ez a fajta többszintes 
elbeszélői keretezés adja a negyedik könyvben előadott Pyra-
mus és Thisbe-történet kontextusát is: ez a mese is mesébe van 
ágyazva. A három Minyas-lány egyike mondja el (ők Orcho-
menus mitikus alapító királyának gyermekei), egy zárt mese-
folyam első elemeként, amelyben otthon, fonás közben négy 

1. kép. Pyramus és Thisbe. Cambrai, a Saint-Géry apátság egyik épületének 
timpanonja. 12. század második fele. Cambrai, Musée des Beaux-Arts,  

ltsz. SC 224 (forrás: Wikimedia Commons) 
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egzotikus, szentimentális és vad szerelmi történet hangzik el. 
A bor és a szerelem gyönyörétől elzárkózó, szigorú erkölcsű 
lányok visszautasították, hogy részt vegyenek Bacchus ünne-
pén; inkább tovább dolgoztak. A józan életű római nőkre jel-
lemzően fontak és szőttek, és közben meséléssel múlatták az 
időt. Történeteik témája egy-egy metamorphosis, ami Keleten 
játszódik – ez Babylónban19 –, mind a négy régi és kevéssé 
ismert; a Pyramusról és Thisbéről szóló, amelyet az első nő-
vér némi mérlegelés után, negyedik lehetőségként választott, 
fabula non vulgaris: „nem közismert elbeszélés” – nem tömeg-
szórakoztatás, hanem irodalmi csemege.

Az ovidiusi megállapítás annyiban is igaz, hogy az antik 
irodalomban csak egyetlen hasonló cselekményű történetet 
ismerünk, egy kicsiny, valószínűleg Oxyrynchosban talált pa-
pirusztöredéken20 fennmaradt prózai szöveget.21 A szereplők 
neve Pamphylos és Eurydiké, történetük bizonnyal Cipruson 
játszódik, és számos Ovidiustól ismert motívumot találunk 
benne. A szerelmesek itt is nemük legszebbjei; ők is titkos ta-
lálkozót beszélnek meg (talán Aphrodité szobra mellett).22 Itt is 
szerepel gyümölcs és forrás, és hogy a lány ér oda előbb. Van 
vadállat által összevérzett ruha és a tragédiához vezető félre-
értés: Pamphylos úgy hiszi, Eurydiké az állat martaléka lett. A. 
Stramaglia szerint a papirusz a Kr. e. 1. század utolsó szakaszá-
ból való, mindenképpen korábbi Tiberius uralkodásánál (Kr. u. 

14–37).23 A történet tehát legfeljebb ha egykorú Ovidiusszal, 
aki ilyesféle, a görög szerelmi regény hagyományába tartozó 
forrásból meríthette a maga Pyramus és Thisbe-történetét, amit 
aztán a maga képére formált. 

A pompeii freskók: négy változat  
az ovidiusi témára

A Metamorphoses Kr. u. 8-ban jelent meg. A Pyramus és This-
be-történet, száztizenegy sor a mintegy tizenkétezer soros mű-
ben, két nemzedékkel később, más ovidiusi történetekhez ha-
sonlóan, önálló életre kelt, ahogy Aladdin vagy Szindbád is az 
Ezeregyéjszaka mesefolyamából. Először24 egyetlen városban 
és kontextusban találkozunk vele: pompeii házakon – egy graf­
fitón25 és négy freskón.26 Mind a négy tabula picta: díszített fal 
közepére festett, táblaképekhez hasonló festmény, amelynek 
alkotói csak hozzávetőlegesen határozhatók meg. 27 

A képek a IV. festészeti stílusba tartoznak. Kr. u. 62–79 
közé datálják őket, a nagy földrengés és a város pusztulása 
közötti másfél évtizedre.28 Óvatos feltevésként megfogalmaz-
ható, hogy egy lépéssel tovább mehetünk, és a freskókat Pom-
peii flaviusi korszakára (Kr. u. 69–79) keltezhetjük. Stílusuk 
és ikonográfiai jellemzőik alapján ugyanis a hetvenes években 

2. kép. N. Poussin: Viharos táj Pyramussal és Thisbével, 1651. Frankfurt am Main, Städel Museum, ltsz. 1849  
(forrás: Wikimedia Commons)
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készült művekkel rokoníthatók.29 Az alakok kiterítve jelennek 
meg a képeken, kevés a takarásban ábrázolt részlet, a festők 
alig jelölik a tér mélységét. A ruhák anyagszerűsége nem kap 
hangsúlyt, a redők laposak, nem alkotnak plasztikus formákat, 
inkább csak jelzésszerűen tagolják a ruhákat.30 Ezek a hetvenes 
évek pompeii freskóinak jellemző stílusjegyei. 

Nem tudjuk, melyik festmény készült elsőként.31 A leg-
részletesebb, a legtöbb képelemet megjelenítő freskó a IX. 5, 
14–16. számú, korábban bordélynak tartott32 ház egyik helyisé-
gét díszítette33 (3. kép, A). Széltében szinte teljesen kitölti Py-
ramus alakja. Bíbor köpenyén fekszik, ez az egyetlen ruhája, 
véráztatta mellkasán üres kardhüvely. Fejét Thisbe felé fordít-
ja, aki szerelmese fölé magasodik, most döfi szívébe a fölme-
redő kardot, sebéből szétfröccsen a vér. A mozdulat hevességét 
a háta mögött ívben feszülő fehér köpeny, a lány egyetlen ru-
hája érzékelteti. Thisbe teste fehér, a fiúé napbarnított, az an-
tik művészeti hagyománynak megfelelően. A helyszínt három 
képelem jelzi: hátul négyszögletes pillér edénnyel tetején, elöl 
szabálytalan alakú kék felület, oldalt pedig lombos fa.

A kép új, önálló kompozíció, egészében nincs ikonográfiai 
előzménye. Minden elemében az ovidiusi szöveghez kapcso-
lódik. Bár magától értődő, érdemes leszögezni: a szereplők 
azonosítása azon alapul, hogy ráismerünk a Metamorphoses­
ben elmesélt történetre, és hogy ennek az értelmezésnek nincs 
alternatívája.34 A pillér Ninus sírjával azonosítható – rajta az 
edény a halott király kultuszát mutatja –, a kék felület a for-

rást jelzi. A szerelmesek mellett pedig a szederfa magasodik, 
tarka lombjában a világos foltok a még fehér gyümölcsöket 
ábrázolják.

A freskó állapota sokat romlott a megtalálása óta; a régi do-
kumentációban mára eltűnt és elfeledett részletekre is bukka-
nunk (4–5. kép).35 A fán madár ült, a jobb alsó sarokban kialudt 
fáklya hevert, a fa mögötti barna foltot pedig Thisbe köpenyé-
nek írták le. A legfontosabb a Ninus sírja mellett látható tárgy, 
amely jól azonosítható a Kr. e. 1. század régészeti anyagában: 
gombos fedelű halotti urna.36 A kép jelentése így fontos ovi-
diusi elemekkel gazdagodik. A fáklya a házasság szokásos me-
taforája képben és szóban egyaránt, így szerepel Ovidiusnál 
is: „vágyták is a hitvesi fáklyát”.37 Ha viszont már nem ég, a 
boldogtalan szerelem, a gyász képi jele. Az urna a szerelmesek 
jövőjét vetíti előre: „és mi a két máglyán maradott, egy urna 
nyugosztja”.38 

A freskó sajátságainak felméréséhez érdemes megnézni a 
másik három képet is. A Marcus Lucretius Fronto-házban lévő 
festmény (6. kép, B)39 az előző variációs ismétlése, kisebb kü-
lönbségekkel.40 Pyramus itt a kép alsó sávjában fekszik, hol-
tan: a feje oldalra fordult, jobb karja ernyedten hever az ol-
dalánál. Ő is egyetlen köpenyt visel, sebéből patakzik a vér, 
mellén ott az üres kardhüvely. Thisbe ábrázolása is az előzőre 
rímel, de köpenye sáfránysárga – ez talán a menyasszonyi ruha 
jellemző színe az antikvitásban.. A lány haja nincs illően össze-
fogva, rendezetlen fürtökben omlik a vállára. A kép jobb felső 
sarkában pedig ott az oroszlán testének hátsó része – 1906-ban 
P. Herrmann még látta: az állat bemegy a kép szélén sommásan 

3. kép. Thisbe halála. Pompeii, IX. 5, 14–16. Kr. u. 70-es évek. 
Nápoly, Nemzeti Régészeti Múzeum, ltsz. 111483  

(forrás: pompeiiinpictures.com)

4. kép. A IX. 5, 14–16-ház Thisbe-freskója egy 1878-ban közzétett 
rajzon (forrás: Reinach 1922, 182, 2. sz.)
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jelölt barlangba. A régi leírás a szederfa törzsén látható széles 
foltot is értelmezi: Thisbe véres köpenyét ábrázolja.

A bikinis Venus háza a lelőhelye a harmadik festménynek. 
Mára nagyon elhalványult, részletei alig kivehetők (7. kép, 
C).41 A képet szinte teljesen kitölti a két szerelmes alakja. Py-
ramus a köpenyén fekszik; mindkét lábát felhúzza, jobb kezét 
a fejéhez emeli – az utolsó erőfeszítéseit látjuk. Tekintete talán 
Thisbére irányult, aki rémülten néz vissza rá. Balja kinyújtva a 
teste mellett, könyökénél ott az üres kardhüvely. A lány mögöt-
te térdel – látszik a földön a behajlított, áttetsző chitónnal bo-
rított jobb lábszára –, bíbor köpenye a vállára van vetve. Nem 
beledől a kardba, hanem magába döfi. Balra fent a futó, vissza-
néző oroszlánt látjuk, ott lóg rajta Thisbe kendője. A jobb ol-
dalon volt egy mára eltűnt fal:42 jelezte, hogy kívül vagyunk a 
Semiramis építette városfalon,43 de a két szerelmest elválasztó 
falat is felidézhette.

A negyedik festmény a Decimus Octavius Quartio-házban 
található (8. kép, D).44 Pyramus itt is a köpenyén fekszik, testét 
véres sebek borítják; jobbjánál lándzsa hever, tekintete This-
bét keresi, akit mellette látunk. A lány áttetsző, szintén sárga 
színű chitónja csak a lábát fedi. Mindkét kezével a mellének 
fordított kardot markolja, beledől és magába döfi. Mögötte ott 
a fa, amelyről vörös köpeny lóg, a háttérben pedig a vérfoltos 
oroszlán. A jelenetet csupasz sziklák keretezik – szintén ovi-
diusi motívum45 –, a tragédia itt is a városon kívül zajlik. A kép 
kompozíciója abban is eltér a többitől, hogy az alakok itt az el-

lenkező irányba fordulnak. Egy mára elpusztult felirat szerint a 
freskót egy bizonyos Lucius festette,46 aki – Pompeiiben egye-
di megoldással – szignálta a művét; bizonnyal büszke volt rá. 

Ez a négy freskó az ovidiusi Pyramus-mítosz legkorábbi 
ábrázolása. Festőik szinoptikusan szerkesztették műveiket: a 
történet egyik csúcspontját, Thisbe halálát tették a középpont-
ba,47 a háttér ábrázolására pedig olyan motívumokat választot-
tak a pompeii festészetben szokásos képelemek közül, ame-

5. kép. A IX. 5, 14–16-ház Thisbe-freskója egy 1906-ban közzétett 
fényképen (forrás: Herrmann–Bruckmann 1906, 162. tábla) 

7. kép. Thisbe halála. Pompeii, A bikinis Venus háza; in situ.  
Kr. u. 70-es évek (D. Esposito felvétele)

6. kép. Thisbe halála. Pompeii, Marcus Lucretius Fronto-ház; in situ. 
Kr. u. 70-es évek (forrás: Herrmann–Bruckmann 1906, 162. tábla) 
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lyek Ovidiusnál is megtalálhatók. Bármelyik freskó készült is 
el először, festője úttörő munkát végzett: korábban soha képpé 
nem formált történetet kellett megfestenie. Chiasztikus szer-
kezetű kompozíciót alkotott. Mindegyik képen szinte meztele-
nül ábrázolt ifjú párt látunk, de nem boldog együttlétben, mint 
felületes ránézésre tűnhet, hanem a halál pillanatában. Pyra-
mus héróshoz hasonlóan jelenik meg, de kardját Thisbe tartja 
a kezében.48 A freskón ábrázolt héróikus tett pedig az, hogy a 
lány megöli magát. Ez az ellentétekre épülő szerkesztésmód 
egyáltalán nem idegen a végtelenül gazdag ovidiusi elbeszélés 
szellemétől. 

A festőnek egy új szkhémát is ki kellett találnia: Thisbe ön-
gyilkosságának ábrázolásához ugyanis nem volt ikonográfiai 
mintája. A két leghíresebb mitikus példa, Aias és Dido halá-
la49 nem jelenik meg pompeii freskókon, a Sophoniba öngyil-
kosságaként értelmezett festményeken pedig méregpohár után 
nyúló nőalakot látunk.50 Érdemes ebből a szempontból meg-
nézni Thisbe alakját. Három freskó úgy ábrázolja őt, hogy 
mindkét lába a földön van, mintha hason feküdne, deréktól 
viszont ívben fölegyenesedik (A, B, D). Ez a testtartás úszó 
vagy kiszolgáltatott helyzetben lévő alakok megjelenítésére 
szolgált,51 elég itt A kagylós Venus-ház névadó festményére 
utalni (9. kép).52 Ám itt az istennő kagylón fekszik, és a kö-
nyökére támaszkodik, Thisbe viszont a Quartio-ház freskóján 
(D) mindkét kezével a fegyvert markolja, és magába döfi – 
beledől a kardba, így egyúttal rá is borul haldokló kedvesére. 
A festők tehát egy meglévő ikonográfiai szkhémát alakítottak 
át, és új jelentéssel gazdagították, hogy megjelenítsék a lány 
halálát.

8. kép. Thisbe halála. Pompeii, Decimus Octavius Quartio-ház;  
in situ. Kr. u. 70-es évek (D. Esposito felvétele, 2017)

9. kép. Venus. Pompeii, A kagylós Venus háza; in situ. Kr. u. 70-es évek (D. Esposito felvétele, 2017)
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Az öngyilkosság csak az egyik fő motívuma a történet áb-
rázolásának; feltűnő a képek erotikus hangsúlya is. Pyramust 
mint viruló ifjút látjuk, hérós módján ruhátlanul (A–D). Thisbe 
akár egyetlen vékony köpenyt visel (A, B, D), akár tunica is 
van rajta (C), áttetsző ruhája semmit nem bíz a néző fantáziájá-
ra. Ráadásul nem is úgy van öltözve, mint szokás: a ruha csak 
a lábát takarja (C, D), vagy köpenyként lobog a háta mögött 
(A, B).53 Testét csak a Fronto-ház freskóján (D) látjuk oldal-
ról, a többin szemből, kitárulkozva, az ágyéka is látszik (A, 
B, C?). Ez a Thisbe Venus szférájába tartozik, nem a történet 
elején megismert casta puella. A merészség, amellyel feltárja 
a testét, és megöli magát, képpé formálja az ovidiusi karaktert: 
a kezdetben félénk lány héróikus szerelmessé alakul át, aki 
halálában messze túlnő puella-voltának határán: „De merész 
kezem erre / s van nekem is szívem: s ad erőt, sebet ütni, sze-
relmem.”54 Thisbe és Pyramus halála itt a szerelmi egyesülés 
egyik fajtája – az egyetlen, ami megadatott nekik. 

Ez az ábrázolásmód jól illik a kiindulásul szolgáló költői 
szöveghez: a Metamorphosesben is erős az erotikus hangsúly 
– elég itt a megrepedt vízvezetékből kilövellő víz-hasonlatra 
utalni, ami Pyramus haláltusáját teszi érzékletessé és végső so-
ron groteszkké55 –, de szinkronban van a hetvenes évek pom-
peii freskóinak ízlésvilágával is. Az ekkoriban készült képeken 
ugyanis előtérbe kerültek a kétszereplős jelenetek (a korábban 
sokalakos kompozíciókról elmaradtak a mellékszereplők), 
gyakoriak a szerelmespárok, és általánossá vált az alakok ero-
tikus megformálása.56 A mód, ahogyan Thisbét megfestették, 
általánosnak mondható a korabeli Pompeiiben; ekkortájt a 
szűz Dianáról is készültek olyan merész képek, amelyek más 
korokban aligha volnának elképzelhetők.57 A pictores imagi­
narii, a „táblaképek” festői tehát a helyi lakberendezési divat 
látásmódjához igazítva formálták képpé az ovidiusi történetet. 

A freskók következő fontos vonása, hogy nem puszta il-
lusztrációi Ovidius művének. Vessük össze például azt a két 
képet, amelyek a leginkább hasonlítanak egymáshoz (A, B; 3., 
6. kép). Az utóbbin Pyramus holtan fekszik, a feje oldalra for-
dult, a másik festményen viszont még él. Fejét felemeli, lábát 
behajlítja, dereka ívben megfeszül, jobb alkarjával igyekszik 
megtartani a felsőtestét – bár lazán tartott ujjai és a mellén er-
nyedten fekvő jobb keze jelzi: erőfeszítése hiábavaló. Hason-
lót látunk két másik képen is (C, D). Ez a motívum megfelel 
az ovidiusi változatnak: „Haldokoló szemeit Thisbéje nevére 
kinyitja / Pyramus egyszer még, ránéz, s így húnyja le újra.”58 
Ezt a lány monológja követi, amelyben elbúcsúzik halott sze-
relmétől, és elszánja magát. Thisbe egyedül hal meg. A három 
freskón viszont a szerelmesek utolsó pillantása még éppen ös�-
szeért – egymást látják utoljára. Ovidius kegyetlen szarkazmu-
sa helyett a festők a halálban beteljesülő szerelem ábrázolását 
állították középpontba. 

A sommás képleírásokból is látszik: a freskók nem egyfor-
mák. A IX. 5, 14–16-freskón (A) nincs oroszlán, de van egy 
madár, ami nem szerepel Ovidiusnál. A szederfa hiányzik a Bi-
kinis Venus-ház festményén (C), egyszer viszont a fehér gyü-
mölcsei is jelölve vannak (A). Kétszer látjuk Ninus síremlékét 
(A, B), egyszer a babylóni városfalat (C) és a szerelmesek kö-
zös sírját (A). A barlang is feltűnik (B), de az oroszlán búvó-
helyeként. Az egyes művek komponálása pedig rendre külön-
böző (az alakok és a háttér aránya, a szereplők elhelyezése a 
képen, stb.). A képek közti hasonlóságok viszont jelzik: a fes-

tők egymás műveire is figyelhettek – ez szintén alakíthatta a 
történet elmesélésének módját. 

Még messzebbre vezet a Quartio-ház freskója (8. kép). Itt 
lándzsát látunk Pyramus mellett, és hiányzik a kardhüvely – 
nem tudnánk hová eltenni a Thisbe kezében lévő kardot. A fiú 
arca és teste csupa vér, nem egyetlen, önkezével vágott sebet 
látunk rajta. Érdemes hát megfontolni I. Baldassare feltevését: 
ezen a képen az ifjút az oroszlán sebesítette meg.59 Akár így, 
akár másként magyarázzuk,60 a lándzsa biztosan jelzi: Lucius 
festő nem úgy mesélte el Pyramus halálát, mint kollégái: va-
dászó hérósokhoz tette hasonlóvá a fiút, és így radikálisan át-
értelmezte az ovidiusi történetet. 

Erre a gyökeres változtatásra a freskó építészeti kontextusa 
kínál magyarázatot. A képen nincs forrás,61 közvetve azonban 
nagyon is jelen van. A festményt a háznak a kertre nyíló vé-
gében található étkező (biclinium) falára festették (10. kép). 
A mellette lévő fülke nymphaeumot, sziklából kifolyó forrást 
idéz: falát kis kődarabokkal burkolták, középre pedig vízkö-
pőt tettek, amelyből a víz keskeny csatornába (euripus) ömlött. 
S hogy a vízmotívum mennyire hangsúlyosan van itt jelen: a 
nymphaeum másik oldalára a víztükörben önmagát néző Nar-
cissust festették, a keresztfalra pedig vadászjelenetet, fel-
idézve a Narcissus-történet Ovidiusnál is megjelenő kontex-
tusát,62 és ide kapcsolva az euripus másik végének freskóit, 
ahol a fürdőző Diana és egy másik ovidiusi vadász, Actaeon 
képpárját találjuk.63 A Quartio-háznak ez a kerti része fres-
kókból alkotott mesebeli táj, amelyet vadászó hérósok víz-
parton játszódó történetei keltenek életre. Ezek a mítoszok 
mind szorosan kapcsolódnak a Metamorphoses boiótiai ré-
széhez (III–IV. könyv), vonzó és veszélyes természeti kör-
nyezetben zajló történeteket mesélnek el, és jól illenek az 
építész és a festők által alkotott locus amoenusba. Ablakot 
nyitnak az építészeti kereten, és az ovidiusitól sem idegen 
fantáziavilágot teremtenek, gazdag asszociációs teret bizto-
sítva a néző számára; nincs éles határ „kint” és „bent” között. 
Az itt ábrázolt, sebekkel borított Pyramus jól párba állítható 
a kutyái által szétmarcangolt Actaeonnal. A képet tehát épp-
úgy alakítja az építészeti környezet ikonográfiai programja, 
mint az ovidiusi szöveg. A Quartio-házban a Thisbe-történet 
új jelentésrétegekkel gazdagodott.

A másik három freskót (A–C) is hasonló környezetben kell 
elképzelnünk: tricliniumba, cubiculumba, azaz a személyes 
szféra tereibe.64 Ezek a képek is szorosan kapcsolódnak a he-
lyiségek ikonográfiai programjához. A Fronto-ház freskója (B) 
egy kertre nyíló nyári étkező egyik falát díszítette. A másik-
ra festett képen Silenus és talán Bacchus, a harmadikon pedig 
azonosíthatatlan nő és férfi65 látható. A IX. 5, 14–16-ház (A) 
Pyramus-festményével díszített helyisége is triclinium. Itt a 
második kép témája Bacchus, Ariadne és a thiasos, a harma-
diké pedig vergiliusi téma: Dido és Aeneas első találkozása.66 
Itt tehát dionysosi környezetben mitikus szerelmek paradigma-
tikus képeit látjuk. Dido és Thisbe is megöli magát szerelmi 
bánatában; Didót és Ariadnét is elhagyta a kedvese; Aeneas 
és Pyramus a hűtlen, illetve a halálig hű szerelmes példái – 
a sor könnyen folytatható. A bikinis Venus-ház freskója (C) 
cubiculumot díszít; a másik falon lévő kép Selenét és Endy-
miont ábrázolta – a két festmény itt is gazdag asszociatív ér-
telmezési lehetőségeket kínál amor természetéről. A pompeii 
Thisbe-freskók – a városban általános gyakorlatnak megfele-
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lően – olyan ikonográfiai programok alkotóelemei, amelyek 
nem egységes történetet mesélnek el, hanem mítoszképek ré-
vén vonatkozási pontokat jelölnek ki, amelyek gazdagon értel-
mezhetők, és jól illeszkednek a helyiség használatához. 

Azt is láttuk, hogy A bikinis Venus-ház freskójának (C) 
kompozíciója különbözik a másik hárométól, a Quartio-házat 
díszítő festmény (D) pedig jelentősen átértelmezi a történetet. 
Nem alakult ki egységes ikonográfiai szkhéma a történet áb-
rázolására. A képek megrendelőit nem ismerjük, de néhány 
szociokulturális jellemzőjüket meg tudjuk határozni. A Fron-
to-ház (B) szerény méretű, de régi, Augustus-kori épület, és a 
város egyik vezető nemzetségéhez, a Lucretiusokhoz tartozott; 
a hatalmas Casa di Quartio (D) vagyonos libertusé volt; a ki-
sebb Bikinis Venus-ház (C) utolsó gazdája két szintén gazdag 
negotiator lehetett.67 (Az ugyancsak nagyméretű IX. 5, 14–16-
ház [A] tulajdonosáról nincsenek adatok.) A freskókon nem ír-
ták ki a szereplők nevét. Helyes azonosításukhoz – ha közvetve 
is – ismerni kellett Ovidius, Vergilius műveit, amelyek a Fla-
vius-korra már a római irodalmi műveltség alapvető szövegei 
voltak, és amelyek hatása a társadalom széles köreit is elérte.68 
A képek körül gazdag kulturális játéktér képződött, és a külön-
böző társadalmi, műveltségi rétegekhez tartozó nézők eltérő 
módokon értelmezhették a képeket.

Bár a freskók tanúságán túl keveset tudunk arról, mennyire 
ismerték Ovidiust Pompeiiben, két graffito is idéz a művei-
ből két nemzedékkel a költő halála után. Az elsőt egy tehetős 
házban találták: egy Phaedrát és Hippolytust ábrázoló freskó 
mellé69 a Heroidesből vett idézetet írtak, amely közvetlenül, 
szöveges kommentárként kapcsolható a képhez.70 A másik 
egy falra karcolt, valószínűleg nőtől nőnek szóló szerelmes 
vershez fűzött megjegyzés a Pyramus és Thisbe-történetből: 
paries, quid ama(ntibus obstas)?71 Az ismeretlen kéz tehát – 
talán egy élethelyzethez kötődő utalásként – a szerelmeseket 
szétválasztó pariest kárhoztató Metamorphoses-idézetet kar-
colt a falra.72 

Összegezve: a pompeii freskók az ovidiusi mű ihletésére 
készültek, de nem szolgai másolatok. Nem is egyetlen képző-
művészeti alkotás közvetlen visszhangjai, bár utaltunk belső 
kapcsolódásaikra. Mind a négy a szerelmesek halálban való 
egyesülését ábrázolja – Erós és Thanatos birodalma itt is közel 
van egymáshoz –, és mind a négy önálló alkotás. Az ovidiusi 
történet új életre kelt a freskókon.

10. kép. A biclinium zárófala. Pompeii, Decimus Octavius Quartio-ház; in situ. Kr. u. 70-es évek (D. Esposito felvétele, 2017)
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A Pyramus-történet Portusban 
és Ostiában

A Pyramus és Thisbé-történet új éle-
tét még jobban mutatja az ötödik fres-
kó (11. kép), amely Kr. u. 140 körül 
készülhetett,73 bő két nemzedékkel a 
pompeii darabok után.74 Ez is Thisbe 
halálát ábrázolja, de gyökeresen külön-
bözik az eddig látottaktól. 
Ikonográfiai sajátosságait a leletkontex-
tus segít értelmezni: ez a festmény sír-
ból került elő. Lelőhelye Portus, Róma 
másik kikötője. Az Isola Sacra-temető-
ben tárták fel, az Ostiába menő ország-
út, a Via Flavia (Severiana) közelében. 
A Variusok sírja egy Portusban gyakori 
típusba tartozik: ház alakú – az egymás 
mellett sorakozó mauzóleumok a holtak 
városának utcaképét idézik. Két helyi-
ségből áll: egy keskeny udvarból – a 
két hosszanti kerítésfalba fülkéket váj-
tak urnák számára, és nyári konyhát is 
kialakítottak a halotti lakomák előké-
szítésére –, és egy teremből, amelyben 
szintén urnafülkéket találni. A sír bejá-
rata előtt két kliné helyét építették ki, itt 
rendezték a lakomákat.

A vakolt téglából készült homlokzati 
falon márványtábla hirdeti, hogy a sírt 
Publius Varius Ampelus és Varia En-
nuchis készítették maguknak és szeret-
teiknek. Ugyanez a szöveg az udvarból 
a terembe vezető ajtó fölötti feliraton is 
elolvasható:

P(ublius) Varius Ampelus / et Varia 
Ennuchis / fecerunt sibi et / Variae 
P(ublii) f(iliae) Servandae patronae 
/ et libert(is) libertabus(que) poste­
risq(ue) eorum. / Ita ne in hoc mo­
nimento sarcophagum / inferatur. 
H(oc) m(onumentum) h(eredem) f(a­
miliae) ex(ternae) non s(equitur). / 
In fronte p(edes) XS in agro p(edes) 
XXXIII.

Publius Varius Ampelus és Varia 
Ennychis építtették maguknak és Va­
ria Servandának, Publius lányának, 
valamint mindkét nembeli felszaba­
dítottaiknak és ezek gyermekeinek. 
Szarkofág nem hozható be az épü­
letbe! Az épület nem szállhat idegen 
családhoz tartozó örökösre. Széles­
sége elöl 10,5 láb, hátul 33 láb.75

Ha a sírtól mintegy harminc méterre 
lévő úton járók ránéztek a sírra, elsőre 

11. kép. Thisbe halála. Portus, A Variusok sírja, Kr. u. 140 körül; in situ – Ostia, Museo Ar-
cheologico Ostiense, ltsz. 10115 (forrás: www.ostia-antica.org)

12. kép. Portus, A Variusok sírjának terme, főfal. Kr. u. 140 körül  
(forrás: Petersen 2006, 206, 129. kép; ICCD E17034)
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bizonnyal P. Varius Ampelus neve ötlött szemükbe – ez van 
a legnagyobb betűkkel írva. Három neve (tria nomina) rög-
tön megmutatta: római polgár, ahogy Varia Ennuchis is – az 
ő nevét, kisebb betűkkel, a második sorba írták. A harmadik 
sor még kisebb, de még jól olvasható. Ez tudatta: a síremléket 
maguknak építtették (fecerunt sibi) – és (et) még valakinek. 
A következő, jóval kisebb sort már csak az igazán érdeklődők 
betűzik ki, így csak ők ismerik meg a harmadik nevet: Varia 
Servanda. Róla megtudjuk, hogy az apja is római polgár volt 
– P(ublii) f(ilia) –, sőt a sor végén azt is, hogy korábban ő volt 
Ampelus és Ennuchis gazdája (patrona). Tőle kapták a sza-
badságukat és a csakis római polgárnak járó nemzetségi nevü-
ket. A két példányban is olvasható sírfelirat tehát úgy rögzíti a 
mauzóleum építtetőinek társadalmi koordinátáit, hogy csak az 
„apró betűs részből” derül ki: felszabadított rabszolgák, akik 
immár jó civis Romanusként gondoskodnak szeretteikről: volt 
gazdájukról, illetve szabadosaikról és ezek utódairól. 

A sír központi termében harmadszor is találkozunk a fő-
szereplők nevével – ez adja a Thisbe-freskó közvetlen kontex-
tusát. Ez nem „táblakép”, mint a pompeii festmények, hanem 
egy teljes falszakaszt borító festmény. A sír központi helyén 
van: a bejárattal szembeni sírfülke alatti falat díszíti, és úgy 
komponálták, hogy a közepe üresen maradjon. A jelenet így 
körülveszi a középen lévő márványtáblát, amelyre az alábbi 
feliratot vésték:

D(is) M(anibus) / Variae P(ublii) f(iliae) Ser/vandae / Am­
pelus et / Ennychis / liberti d(e) s(ua) p(ecunia).

Halotti isteneknek. Varia Servandának, Publius lányának 
(készíttette) Ampelus és Ennychis a saját költségén.76 

Ez tehát Varia Servanda sírfelirata; a fölötte lévő fülke nyilván 
az ő urnáját tartalmazta. Ampelus és Ennuchis kétféle módon 
örökítette meg az asszony emlékét. Az egyik a felirat, amely-
nek fő adatai ugyan azonosak az előzőkével, a hangsúlyai vi-
szont egész mások. Itt Varia Servanda a főszereplő, Ampelus 
és Ennuchis csak utána következnek, még a rabszolga-nevü-
kön, praenomen és nomen nélkül, mint az asszony felszabadí-
tottjai (liberti). Társadalmi helyzetükre csak az utal, hogy saját 
pénzükből építették a sírt. Az ívelt betűk a kurzív írásra emlé-
keztetnek, szemben a másik két szöveg szögletes, a hivatalos 
feliratokat idéző írásmódjával. Itt a síremlék belső terében va-
gyunk, ahová csak a familia tagjai bejáratosak. 

Ebbe a kontextusba illeszkedik a freskó, Varia Servanda 
emlékezetének másik fő formája. Pyramus itt is holtan fekszik 
a földre terített köpenyén, bizonytalan, van-e chitónja; fejénél 
ott a szederfa, oroszlánnak nincs nyoma. Thisbe széles szegé-
lyű ruhája viszont éles ellentétben áll a pompeii képekről meg-
ismert átlátszó, a testből szinte semmit sem takaró chitónnal. 
A lány illőn van öltözve, köpeny borítja a fejét – az „elveszett 
kendő”-motívum hiányzik. Thisbe itt casta matrona módján 
jelenik meg, nagy az ellentét öltözete és az ábrázolt tett között. 
A másik fontos különbség: a lány nem borul rá Pyramusra; a 
lábánál térdel, csupán enyhén hajol előre, így döfi szíven ma-
gát. A történet tehát új jelentést kapott. Eltűnt a pompeii fres-
kók erotikus felhangja, a halálos szerelem motívuma, helyébe 
a halálig tartó hűség került. Így formálódott képpé a két liber­
tus hálája volt gazdájuk iránt. 

Ez a kép a terem ikonográfiai programjának fő eleme; ér-
demes a többit is röviden áttekinteni (12. kép). Varia Servanda 
sírhelye mellett egy-egy kisebb fülkét alakítottak ki, szintén 
urnák számára; ezek falára közéleti témájú, mára elhalványult 
képeket festettek: togás alakot tekerccsel és egy fiút (pap és ca­

13. kép. A Pyramos és Thisbé-mozaik. Nea Paphos, Dionysos-ház; in situ. Kr. u. 3. század eleje (Matthias Recke felvétele)
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millus?), illetve talán trónoló császárt. A terem két oldalfalának 
struktúrája a főfal variációs ismétlése. A jobb oldali aedicula 
freskója már a megtalálásakor sem volt értelmezhető, a másik 
fülke sírban szokatlan témát ábrázol: Cassandra és Aias törté-
netét. A padlót burkoló fekete-fehér mozaikon pedig Selené és 
Endymion mítoszát látjuk. A polgári életből vett és a mitikus 
képeket tehát egyaránt alkalmasnak tekintették a Varius familia 
emlékének megörökítésére.

Hogy a Pyramus és Thisbe-történetnek a portusi freskón 
látható értelmezése nem volt egyedi, a szomszédos Ostiában 
talált és a Kr. u. 2. század elejére datált felirat tanúsítja.77 A tö-
redékes, görög nyelvű sírtáblát egy Artemas nevű férfi állította 
Claudia Apphiasnak és egy másik nőnek – talán az élettársának 
és az anyjának. A két asszony nagyszerűségét mitikus alakoké-
hoz méri a szöveg: szerepel itt Agamemnón és Klytaimnést-
ra, Pénelopé és Odysseus, szóba kerül Thisbé és Pyramos is. 
A szerelmeseket itt philia: szeretet fűzi egymáshoz – a szóvá-
lasztás inkább idézi a portusi freskót, mint a pompeii képe-
ket. A sírfelirat állítója bizonyára azonos azzal a Lucius Atilius 
Artemasszal, aki – Claudia Apphiasszal együtt – egy szintén 
Ostiában talált és szintén a Kr. u. 2. század elején készült szar-
kofágban temette el egy barátjukat, akinek kiválóságát hason-
lóan pompózus görög feliratban örökítették meg.78 A dombor-
mű egyik oldala két mesterembert ábrázol, egy cipészt és egy 
kötélverőt: úgy értelmezik, hogy az elhunytat és Artemast.79 Az 
ostiai sírfelirat tehát hasonló társadalmi közegből való, mint a 
portusi freskó: az alacsony származású, gazdag városi elit kö-
réből (a görög cognomen sokszor rabszolgamúltra utal).

Az ikonográfiai különbségek ellenére is a portusi freskó 
alapkompozíciója olyan, mint a pompeii képeké, miközben 
biztos, hogy ezek nem szolgálhattak közvetlen mintájául. Le-
het, hogy közvetve hatottak – például hogy a portusi mester 
„mintakönyvek” révén ismerte meg a régi szkhémát –, de ezt 
a feltevést semmi nem támasztja alá. A szkhéma ugyanis más 
tárgyon – például gemmán, kisplasztikán – nem jelenik meg, 
nincs semmi nyoma. Érdemes tehát számolni az alternatív le-
hetőséggel: a portusi festő önállóan dolgozott, és ő is ezt a mo-
tívumot emelte ki az ovidiusi történetből – akár mert olvasta a 
Metamorphosesben, akár mert máshonnan tudott róla. Thisbe 
önfeláldozása mindenesetre jól illik a Varius-sír rekonstruálha-
tó kontextusához.

A portusi és az ostiai darabon tehát egészen más arcát látjuk 
az ovidiusi történetnek, mint a pompeii freskókon. Itt is érint-
kezik Erós és Thanatos birodalma, de itt a halálig tartó hűség 
került előtérbe. A mítosz így a síri szférában is felhasználható 
exemplum lett. 

A Pyramos és Thisbé-történet kilikiai ága

Az ovidiusi történet a szeder színét magyarázza meg: a fehér 
gyümölcs attól változott vörösre, hogy ráhullott a szerelmesek 
kiömlő vére.80 Ez az aitiológiai átváltozás csak Ovidiusnál és 
az általa teremtett hagyományból ismert; alapja egy gazdag 
anagramma-szójáték: morum, mora (szeder) – mora (késleke-
dés) – amor (szerelem) – mors (halál).81

Ez azonban csupán az egyik ága Pyramus és Thisbe történe-
tének. Mesélték úgy is, maguk a szerelmesek változtak át: a fiú 
folyóvá, a lány forrássá-patakká.82 Thisbé nevű vízfolyást nem 

tudunk azonosítani,83 Pyramost igen: így hívták Kilikia egyik 
nagy folyóját.84 Ennek istenét gyakran ábrázolták három part 
menti város érmein a Kr. e. 2. századtól a Kr. u. 3. századig,85 
azonosítását odaírt neve biztosítja. Pyramos itt a folyamistenek 
módján jelenik meg, heverő vagy úszó alakként és mindig fiata-
lon, bár a vízi istenek általában szakállasok.86 Olykor helyi ne-
vezetességgel látjuk,87 általában egyedül, ám egy mopsosi, Kr. u. 
219–220-ban vert éremsorozaton nőalakkal együtt. Pyramos ke-
reveten fekszik, bal könyöke alatt feldőlt korsó; jobb kezében 
nádat tart; a lábánál ülő nő csak a derekára tekert köpenyt visel, 
a jobb karján pedig halat látunk – e képelemek vízi nympha-
ként jelenítik meg. Nevét nem tudjuk, de régen fölmerült: egy 
Thisbé nevű folyóvíz megszemélyesített alakja lehet.88 Pyramos 
és Thisbé valóban folyamistenként jelenik meg két Severus-ko-
ri mozaik-betéten (embléma), amelyek Seleukeia en Pieriában, 
Antiocheia kikötővárosában kerültek elő, és egy gazdag villát 
díszítettek.89 A két isten mellképét ábrázolják, a nevek oda van-
nak írva. Fejükön nádkoszorú, a folyamistenek szokásos attri-
bútuma; egymás felé fordulnak, ami összetartozásukat fejezi ki. 
A szűkszavú kompozíción nincs nyoma ovidiusi motívumnak. 

Pyramos és Thisbé folyóvá változására számos írott forrás 
utal, de csupán egy késő-antik rhétor meséli el a történetüket. 
Eszerint a fiatalok egymásba szerettek; a lány terhes lett. Szé-
gyenében megölte magát, a fiú pedig utána halt. Az istenek 
könyörületből folyóvá változtatták őket.90 Ez a szónoki gya-
korlathoz (progymnasma) szánt témavázlat nem az egyetlen 
változata a folyó-metamorphosisnak: két további, teljesen el-
térő cselekmény is körvonalazódik. 

A következő variáns az említett seleukeiai mozaik alapján 
fogalmazható meg. Az emblémák ugyanis két másikkal alkot-
nak egységet, amelyek Alpheiost és Arethusát ábrázoják, egy 
másik folyamisten-párt, akiknek a történetét sokan elmesél-
ték.91 Több szerző, főleg Nonnos92 párhuzamba állítja a két 
istenpárt. Adódik hát a feltevés, hogy Pyramos és Thisbé tör-
ténetét az Alpheios–Arethusa-mítoszhoz hasonlóan is mesél-
ték – ebben viszont nincs szó szederről, oroszlánról és véres 
kendőről. 

A harmadik változatban viszont találunk ovidiusi elemeket. 
Három kép tartozik ide. Az első egy Nea Paphos-i, szintén a 
Severus-korra keltezhető mozaik.93 Erre ráírták a szerelmesek 
nevét, azonosításuk így kétségtelen (13. kép). Pyramost itt is 
folyamisten alakjában látjuk: nádkoszorúval, nádat és bőség-
szarut tartva; fekszik, egyetlen köpenyt visel, bal karja alatt 
korsóból folyik a víz a mellette álló Thisbé lábához. A lány 
chitónja lecsúszott a bal válláról; bár ez a képelem Aphrodité 
szférájára is utal, de főleg a rémült kétségbeesést jelzi. A mo-
zaik alkotója tehát, mint később majd N. Poussin, a szerelme 
halálára rádöbbenő Thisbé reakcióját állította középpontba. 
A két alak között nem oroszlán, hanem nősténypárduc áll, szá-
jában kendővel. A mozaik bal oldalán bokor nő, amelyet alig-
ha tekinthetünk a Metamorphosesból ismerős szederfának – ez 
inkább képes helyhatározó, akárcsak a két szikla a jelenet szé-
lén: a jelenet itt is a természetben játszódik.94 A Nea Paphos-i 
mozaik tehát olyan történetet mesél el, amelyben Pyramost 
folyóként látjuk, talán Thisbé átváltozása is jelezve van,95 de 
kulcsszerepet játszott egy nőstény nagymacska és egy kendő 
is. Nem tudjuk eldönteni, vajon az Ovidiusnál is előforduló kö-
zös elemek a Metamorphoses ismeretére utalnak-e, vagy így is 
mesélték a Pyramos-történet kilikiai változatát. 96



	Tanulmányok

124

A következő a Seuso-kincs Meleagros-tálján ábrázolt jele-
net, amely szintén egyedi módon ábrázolja a szerelmesek tör-
ténetét, és együtt látjuk rajta a „kilikiai” és „ovidiusi” hagyo-
mány motívumait.97 

Az ovidiusi történet hatása szempontjából az a mozaik a 
legfontosabb, amely a hispaniai Carranque egyik késő római 
villájának cubiculumát díszítette (14. kép).98 Tulajdonosa, egy 
bizonyos Maternus,99 a római társadalom legfelső rétegéhez 
tartozott, ahogy a Seuso-kincs tulajdonosa is. A jelenet köze-
pén Thisbét látjuk hosszú ruhában; elfut, de visszanéz a mö-
götte álló, a szájában vörös kendőt tartó nőstény párducra. 
Kinyújtott jobb keze és nyitott tenyere a rémület gesztusaként 
értelmezhető – ez a kép is a lány kétségbeesését állítja a közép-
pontba. Az alakok közötti szürke fa itt is a helyszínt jelzi. A bal 
oldalon a puszta köpenyt viselő Pyramust jelenítették meg; ő 
is elfut, és hátranéz.

A mozaik egyszerre ábrázolja a kétféle átváltozást. A fiú 
lába csak combig emberi, utána széles, egymásból eredő sá-
vokká alakul át, és Thisbe sarka mögött is hasonló, de egy-
szerűbb sávok futnak. Ezek jelzik: a szerelmesek folyóvá 
változnak át – éppen ennek pillanatát látjuk. A mítosz kilikiai 
változata tehát a Római Birodalom nyugati végén is jelen van 
– régi felismerés, hogy az antik Mediterráneumra a motívumok 
szabad áramlása jellemző. Másrészt viszont a fiú faágat tart a 
bal kezében, amelynek zöld lombját fehér mozaikkockák díszí-
tik – az ág így az ovidiusi szederfát ábrázolja. A szeder annyira 
összekapcsolódott az ovidiusi Pyramus-történettel, hogy me-
taforikusan is képes azt felidézni. Ezt látjuk például Servius-
nál, aki a vergiliusi „vérszínű szeder” kifejezés értelmezéséhez 
Pyramus és Thisbe történetét meséli el,100 és erre utal Quintus 
Serenus Sammonicusnál az arbor Pyramea, ’szederfa’ megne-
vezés is.101 

Sőt az is kifejezésre jut: a gyümölcsök átváltozása előtti pil-
lanatban vagyunk. A mozaikon ugyanis van egy eddig észre-
vétlenül maradt képelem: a fiú most döfi magába a jobb kezé-
ben tartott kardot; a zöld mozaikkockák a pengét, a sárgák a 
markolatot jelzik. A carranque-i mozaik tehát úgy meséli el a 
tragikus szerelmet, hogy helyet kap benne a fiatalok folyóvá 
változása, a fiú öngyilkossága és a szeder metamorfózisa is. 

A kép egyediségét a csodás alakváltozá-
sok „halmozása” adja, ami összefügghet 
a mozaik közvetlen kontextusával: ezen 
ugyanis három további, egymáshoz 
egyébként nem kapcsolódó metamorfó-
zis-mítosz is látható: Diana és Actaeon, 
Amymone és Neptunus, illetve Hylas és 
a nymphák története. Innen a szokásos 
neve: Átváltozások-mozaik.102

Összegzés: Echo Ovidiana

Ezek az antik művek ábrázolták Pyra-
mus és Thisbe történetét. Kis részük 
a mítosz másik, Ovidiustól független 
ágához tartozik, amelyeken a szereplők 
folyamistenek módján jelennek meg 
(seleukeiai emblémák). Néhányon a mí-
tosz mindkét ágának motívumai meg-

találhatók (Nea Paphos, Meleagros-tál, Carranque; csak az 
utóbbi esetében biztos, hogy az ábrázolás kapcsolódik a Me­
tamorphosesben elmesélt történethez). A legtöbb kép Ovidius 
elbeszélésén alapul. Mindegyikre igaz, hogy szabadon dolgoz-
ta fel a költői témát, a mesterek képességein túl aszerint, hogy 
milyen környezetbe illeszkedett a jelenet. A történet így na-
gyon különböző hangsúlyokat kap – ahogyan később az ókor 
utáni ábrázolásokon is látjuk. 

Az ovidiusi alkotás próteusi jellege abban is megmutatko-
zik, hogy a képek – két pompeii freskó (A, B) kivételével – 
nem rendezhetők egységes ikonográfiai hagyományba. Nem 
egymás hatására készültek, önálló feldolgozásai a történetnek. 
Készítőik a mítosz különféle motívumait választották témául 
– a freskók a lány halálát, a mozaikok és a tál Pyramus holttes-
tének a megtalálását.103 Adódik hát a feltevés, hogy a történet 
ókori ábrázolásai nem annyira ikonográfiai mintákon alapul-
nak, mint inkább a történet önálló értelmezésein. 

Az antik ábrázolások egészen eltérő tárgytípusokon je-
lennek meg: építészeti környezetben (freskó, mozaik), ezüst 
dísztálon, és a társadalom különböző rétegei számára voltak 
hozzáférhetők: a birodalmi elit tagjainak, illetve gazdag váro-
siaknak. A történet ábrázolásai jellemzően szűk körben voltak 
láthatók, a családtagok, lakomák résztvevői vagy egy csalá-
di sírbolt látogatói számára. Csupán a magánszférában voltak 
jelen, a hivatalos művészetben nincs nyomuk. Talán mindez 
segít megmagyarázni a Pyramus-ikonográfia korlátozott elter-
jedését; divatot egyedül a pompeii freskófestők tudtak terem-
teni, de ez sem ment túl négy, egyetlen nemzedék alatt készült 
képen. Ennek ellenére a mítoszt a római császárkor végéig áb-
rázolták. A fentiek fényében ez aligha magyarázható mással, 
mint Ovidius közvetlen vagy áttételes hatásával. A képek így 
megmutatnak valamit abból, milyen sokféleképpen élt tovább 
a római kultúrában a költő által megteremtett történet, csupán 
parányi darabkája a Metamorphoses roppant szövedékének. 
Echo Ovidiana.

14. kép. A Pyramos és Thisbé-mozaik. A Metamorfózis-mozaik részlete. Carranque, 
Maternus-villa. Kr. u. 350–450 (forrás: Linant de Bellefonds – Prioux 2017, 327, b. kép)
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Jegyzetek

1	 Írásunk egy korábbi konferencia-előadás alaposan átdolgozott vál-
tozata (Mythenbilder in Kunst und Literatur. Ovids Werk und sein 
kultureller Kontext. München, 2015. július 10–11.). Időközben 
jelent meg Pascale Linant de Bellefonds és Evelyn Prioux írása, 
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de Bellefonds – Prioux 2017). Elemzésünkben főleg olyan kér-
désekre összpontosítottunk, amelyek nem kaptak főszerepet a két 
kitűnő kutató munkájában. Köszönetet mondunk barátainknak, 
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Kárpáti András, Kozák Dániel, Kulin Veronika, Lakatos Szilvia, 
Pártay Kata, Peszlen Dóra és Szikora Patricia (a Szalon). Nagy Á. 
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3	Met. IV. 55–166. 
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kus alapítójának sírját. Ninusról: Frahm 2000.

5	 Már régen felismerték az antik mítoszábrázolásoknak azt az alap-
szabályát, hogy nem a költői szövegeket illusztrálják, hanem ön-
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215–226.

76	 Westcott 2011. Varia Servanda neve genitivusban is állhat, a szö-
veg ekkor az ő halotti isteneire vonatkozik. A DSP rövidítés má-
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83	 Előfordul viszont város-, illetve személynévként. A boiótiai 
Thisbé (ma Thisvi) polis első említése: Homéros, Ilias II. 502. 

Kiindulásul: Freitag 2002; régészeti kommentárok: Papachatzés 
1981, 200–202 (a korábbi irodalommal). Az itt tárgyaltak szem-
pontjából fontos, hogy a város névadó nymphája egy folyam-
isten, Asópos lánya volt. Lásd Fiehn 1936, főleg 286–288. 
A Pyramos és Thisbé személynevekről, csak példaként: Solin 
1996, 344; 354 (Róma); García-Dils de la Vega – de la Hoz 
Montoya 2013, 252, 65. jegyzet (Hispania). 

84	 Mai neve Ceyhan. A Keleti Taurus-hegységben ered, és az 
Issosi- (Iskenderuni- vagy Alexandrettai-) öbölben ömlik a Föld-
közi-tengerbe. Az ókori források listája: Immisch 1897–1909, 
3335. O. Immisch utalt rá, hogy az amos-végű nevek gyakoriak 
Anatóliában: Immisch 1897–1909, 3336.

85	 Hierapolis/Kastabala, Mopsos/Mopsueta (ma Yakapınar) és 
Anazarbos (ma Dilekkaya) Pyramos-érmeinek áttekintése: 
Aulock 1963; Linant de Bellefonds 1994, 605–606, 3–18. sz.

86	 A folyamistenek ikonográfiájáról lásd Weiss 1988. 
87	 Mopsosi pénzeken például a folyón átívelő, ma is álló hídon 

fekve ábrázolták, jobb kezében bőségszaruval, a balban náddal, 
azaz a Nea Paphos-i mozaikon látható attribútumokkal: Linant 
de Bellefonds 1994, 605, 5. sz.

88	 Linant de Bellefonds 1994, 605, 6. sz. (a korábbi irodalom-
mal). Ép példány: British Museum 1899.0402,57 (https://www.
britishmuseum.org/collection/object/C_1899-0402-57). 

89	 Lelőhely: A porticusok háza. Antakya, Mus. Hatay 997–1002. 
Linant de Bellefonds 1994, 603, 2. sz. Egy másik seleukeiai mo-
zaik-embléma is Pyramost ábrázolja, lásd Linant de Bellefonds 
1994, 603, 1. sz. Elemzésük: Linant de Bellefonds – Prioux 
2017, 310–311. 

90	 Ps.-Nikolaos: Progymnasmata 2. 9. A szerzőről: Stramaglia 
2001, 94 és főleg 16. jegyzet; Hock–O’Neil 2002, 198–204: a 
mű szerzője nem azonos a myrai Nikolaosszal, a Mikulás-ünnep 
névadójával.

91	 Ovidius például úgy mesélte, Alpheios szerelmével üldözte az 
Artemishez hűséges Arethusa nymphát, akit az istennő könyö-
rületből forrássá változtatott; végül Alpheios és Arethusa vize 
egyesült (Met. V. 462–532).

92	 Dionysiaka VI. 339–365; XII. 79–86.
93	 Nea Paphos, Dionysos-ház: Linant de Bellefonds 1994, 606, 

24. sz.; Kondoleon 1995.
94	 Így már Linant de Bellefonds – Prioux 2017, 309.
95	 Erre utalna a lány lába alatti keskeny csík, amely „összeke-

veredik” a Pyramos korsójából kifolyó vízzel: így Linant de 
Bellefonds – Prioux 2017, 309.

96	 A kilikiai mítosz cselekményét alig ismerjük. Lehet, hogy a két 
hagyományt csupán a főszereplők neve köti össze. Egy feltevés 
szerint a kilikiai változat a Pyramos-folyó eredetmítosza, és Ovi-
dius – talán egy elveszett hellénisztikus kori mű nyomán – ennek 
felhasználásával formálta meg a maga történetét.

97	 Ennek kifejtésére a Nemzeti Múzeum Seuso-kiállításának kata-
lógusába szánt tanulmányban kerül sor.

98	 A mozaik átfogó publikálása még hátra van. Kiindulásul: Arce 
1986; Fernández-Galiano 1994; Linant de Bellefonds 1994, 606, 
25. sz. 

99	 Nevét a mozaikba illesztett feliratból ismerjük, lásd Arce 1986, 
371–372.

100	 Ad Ecl. 6, 22: sanguineis frontem moris. 
101	 Liber medicinalis 28, 548, lásd Poetae Latini Minores ed. 

Baehrens III, p. 132. Lásd még Anthologia Latina, Bücheler–
Riese 715.

102	 A név is jelzi: a mozaik alkotója olyan jellegű művet igyeke-
zett alkotni, mint amilyen a Metamorphoses. A finom észrevételt 
Szikora Patriciának köszönjük.

103	 Mindkét motívum a posztantik ábrázolásokon is nagy hangsúlyt 
kap, holott a legtöbb esetben bizonyos, hogy alkotóik nem kö-
vethettek ókori mintákat.
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