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Problémafelvetés 

 



Értekezésem megírását a kárpitművészet szakterületének a művészeti felsőoktatásban két 

évtizede jelenlévő ellehetetlenült helyzete indukálta. A probléma megoldásához az elmúlt 

évtizedben a textilművészet eszközei együttesen kevésnek vagy alkalmatlannak bizonyultak. 

A szakterület körül kialakult feszültségek hátterében a korábbi struktúrákból áthurcolt 

korszerűtlen megközelítés húzódik meg. Az Iparművészeti Főiskolán meglévő ideális tárgyi 

feltételek ellenére a szakterület oktatása indokolatlanul leszűkült. Az egyetemek kárpit 

szakcsoportjai nagy érdeklődés mellett működnek, Európa szerte, a tengerentúlon, 

Ausztráliában, a volt szocialista utódállamokban, sőt a kelet-ázsiai régióban is. A 

textilművészet jól integrált és világ-méretekben is kitűnően organizált, a szakterület 

oktatásának ilyen mértékű megoldatlansága példa nélküli.  

Már fiatalon is megütközéssel figyeltem azokat az elkeseredett csatákat és érthetetlen 

ellentéteket, amelyeket a kárpit és a kísérleti textil között a hazai toretika gerjesztett, amíg 

egyáltalán megnyilatkozott. A szakterület teljes kiszolgáltatottságát látva, arra kényszerültem, 

hogy a különféle teóriák öncélú prédikációiban észrevegyem az eszközt, amellyel azok 

megdönthetők. A szövegekben ismétlődően jelentkező ismeretelméletileg megfoghatatlan 

előítéletek, érzelmek, és konvencionális banalitásokba ágyazott melléértelmezések fő oka, 

hogy a szakterületnek nincsen számottevő magyar nyelvű szakirodalma. Ezzel szemben az 

egyetemes textiltörténet hatalmas terjedelmű anyaga áll, amelynek felszínes áttekintése is 

kiterjedt olvasottságot kívánna meg. Az egyes részterületek kiemelése és mélyebb 

feldolgozása a kontinenseken és kultúrákon áthúzódó jelenségek megértése a szakterület 

egész folyamatos kézbentartását kívánja meg. Nem mondhatjuk azt, hogy a kárpitművészet 

tízezer éves történetének csak utolsó száz éve érint bennünket, nem tekinthetjük a korábbi 

időszakokat lezártnak, vagy érdektelennek. Egy szakterület az aktuális fogalmi struktúrái 

nélkül beágyazhatatlanná, integrálhatatlanná válik. Továbbá ha rosszul vagy egyáltalán nem 

kommunikál, óhatatlanul a már túlhaladott nézetek és előítéletek áldozatává válik.  

 A probléma, amelyből dolgozatírásom kiindult összefüggésben áll azzal a releváns 

felismeréssel, amelyre művészi munkám során a nyolcvanas kilencvenes évek fordulóján 

jutottam. Világossá vált ugyanis, hogy a kárpitművészet meghatározása a festészet és a 

textilművészet határterületén már nem tartható fönn tovább. Az oktatásban, a művészi 

munkában, és az elméleti megközelítésekben is komoly zavart okoz akár a festészet 

technológiájából akár a textil anyagából vagy technikáiból levezethető értelmezés. 

Hipotézisemet részben saját tapasztalataimra, részben pedig azokra a textilművészeti 

eredményekre alapoztam, amelyekkel a nyolcvanas évek közepétől nemzetközi szerepléseim 

kapcsán személyes kapcsolatba kerültem. Meggyőződésemmé vált, hogy a kárpitművészet 



bizonyos általánosabb értelemben vett szerkezeti jelenségekhez kapcsolható, amelyek 

alapvetően kijelölik a festészethez, illetve a textil anyagához fűződő viszonyát is. Kételkedni 

kezdtem a műfajok technológiai meghatározottságában, és biztos voltam benne, hogy egy 

pontosabb és alaposabb vizsgálat, rácáfol a kárpit körül összegyűlt konvenciók tömegeire. 

 

Releváns felismerés 

 

 A fotografikus gondolkodás fokozatos térnyerése jelentősen hozzájárult ahhoz, hogy a kép 

fogalmát a festészet műfajától és technológiájától elkülönülten is értelmezni tudjuk.(Bajac 

2002, Barthes 2000, Sontag 1999) A fotografikus image-ok megjelenése így saját korai foto-

realista munkáim is a kárpitművészet kezdetektől jelenlévő raszter jelenségeire hívta fel a 

figyelmet. A korai kárpitok hassűr jelenségei és a digitális képkultúra raszter, pixel jelenségei 

közötti összefüggések a figyelmet a gótikus és reneszánsz korszakra terelték. A grafikai 

meghatározottság bizonyítása a gazdag szakirodalomnak köszönhetően viszonylag 

egyszerűnek látszott. (Campbell 2002, Castelnuovo 1999, Delmarcel 1999) A szövetesség, a 

rendszerelvűség és a képi gondolkodás digitális struktúráinak összefüggéseit különösen 

rendezetten követhettem nyomon. (Hofstadter, 2002)  

Már javában benne voltam az értekezés írásában, amikor beigazolódott, hogy az alkotóelemek 

külön elemzésével nem tudom a hipotézisemet meggyőzően igazolni. Bizonytalanságaim 

megoldására teoretikus konzulensem Dr. Rényi András a kérdés leegyszerűsítését javasolta, 

én azonban ekkor értettem meg igazán, hogy az értelmezési kísérletem miben különbözik a 

korábbiaktól. A probléma aktualitása és korábbi értelmezései között eltérés van, valami 

hiányzik, mert a kérdésfeltevést kényszerűen leegyszerűsítették. Az egyszerű struktúrák 

magabiztosak a valóságosak azonban bonyolultak és bizonytalanok is.  

 

A megközelítés módja 

 

Ahogyan azt írásom eredeti címe is jelzi „Kép, szerkezet, anyag, tér”, feltételezésemet a kárpit 

összetevőinek vizsgálatával szándékoztam bizonyítani. Az elemek puszta jelenléte és alapvető 

kapcsolatai azonban nem feltétlenül igazolják a jelenségek egészét. A „komplexitás elmélet” 

megközelítésmódja jelentősen eltér az elemekből felépíthető rendszerek kiszámítható 

viselkedéseinek elképzelésétől.(Vicsek Tamás, 2003) Megkíséreltem az alkotóelemeket a 

komplexitás elméleti leírással szemlélni, nem feltételezve eredendő hierarchiát és dominanciát 

az elemek kapcsolatában, ellenben feltételezve az elemek önszerveződésének lehetőségét. 



Ennek következtében az érvrendszerem számos olyan részletét fedeztem fel, amelyek 

korábban elkerülték a figyelmemet, és amelyek részlet mivoltuk ellenére a bizonyítás egészét 

jelentősen befolyásolták. Az értekezés végső formájának kialakításában ez a fordulat játszotta 

a döntő szerepet. A komplex megközelítési módszernek köszönhetően a dolgozatnak nincsen 

lineáris szerkezete. Az egyes fejezeteknek külön nem ugyanaz a jelentése, mint a teljes 

szövegbeli rendeltetése. Az írásomban előforduló szöveges idézeteket a „vizuális idézet” 

működési elvének megfeleltetve, azok kapcsolatteremtő erejére támaszkodva 

alkalmaztam.(Dean, 1999)  

 

Érvrendszer 

 

Érvrendszerem felépítésében a szövésben eltöltött 25 alkotó év tapasztalatait kötöttem a 

textilművészet egyetemes szövéstörténeti tényeihez. Az egymástól időben és térben is jelentős 

távolságban talált bizonyítékaim együttesen igazolják a képi gondolkozásnak a festészet 

technikájától lehetséges függetlenségét, a kárpit független műfaji hovatartozását, továbbá 

hogy az egyes műfajok meghatározásában a technikát nem tekinthetjük egyértelműen 

domináns elemnek. Az egyes műfajok körvonalait azok a belső változások adják, amelyeket a 

különböző korszakok vagy kultúrák adott formákba öntöttek. 

A gótikus és reneszánsz területről hozott bizonyítékom igazolja, hogy a kárpitművészetnek 

ebben a kiemelkedő korszakában a sokszorosító grafika eljárásai közül először kéziratokhoz 

készített illusztrációkat, később fametszeteket használtak fel. (Castelnuovo, 1999) A kárpit 

készítés bonyolult folyamatából a „modelló”, a kompozíció elkészítését bízták művészre, 

többnyire valóban festőre. (László Emőke, 1980) Az adott korszak festőművészei azonban 

legtöbbször más műfajokban is otthonosan mozogtak, kiváltképp a grafikában, de ami ennél is 

fontosabb a festők tudományát a festészet technikája mellett ikonográfiai ismereteik 

jelentették. A festészet diffúz módon terjed, mondta Lakner László a közelmúltban. A 

festészet a festők belső dimenzióinak kiterjedése, a kötőanyagba zárt pigment nyoma a 

vásznon az oldószer tényleges elillanása után.  

A kárpitműhelyek grandiózus méretei és felszereltsége, a munkafolyamatok szervezettsége 

óhatatlanul felteszi a kérdést, vajon hogyan alakult ki a kárpitművészet az ismert Francia és 

Flamand területeken? Az egyes műhelyek története a reneszánsz időszakban már jól 

regisztrált, (Delmarcel, 1999) az időben visszafelé haladva azonban Európa klimatikus 

viszonyainak és történelmének köszönhetően egyre hiányosabb.(Göbel, 1932) A 

kárpitművészet egésze fogalmilag nem azonosítható a kiemelkedő európai időszak 



technikájával. A kárpit, mint textil burkolat kiterjedtebb értelmezési kísérlete kutatásaimat 

látszólag idegen területek felé vezette.  

A világ leghosszabban regisztrált textil kulturális területe az Andok művészetének része. 

Ezeknek a korai textil emlékeknek a megítélésében korábban jelentős zavart okozott az 

Andok eltérő kulturális beágyazottsága. A pre-Columbiai emlékeket, többnyire öltözékek 

lévén európai szemmel használati tárgyakként kezeltük. A helyzet azonban az, hogy az Andok 

szövőkultúrájának kiemelkedően mintázott darabjait hétköznapi értelemben sohasem 

használták. Ez a félreértelmezés kiváló példája annak, hogy önmagában a formát vizsgálva 

milyen könnyen alkotunk tévesen „képet”. Korai kultúrák jelenségei gyakran estek áldozatul a 

történelmi szemléletnek és fogalomrendszernek.(Kee, 1983) 

A textilek hosszú évezredeken keresztül gyakorolt halotti kultusz áldozati ajándékai lévén a 

Csendes óceán sivatagos öbleiben a száraz és sós homokban konzerválódtak. (E. Moseley 

1992, Stone-Miller 1991, 1995) Az elveszített családtagokat káprázatos szövetek egymás 

fölötti rétegeibe csavarták, hogy a család a túlvilágon méltó reprezentációt nyerve érdemelje 

ki a felsőbb hatalmak jóindulatát. 

 A szövet, burkolat vagy hálózat fogalma ekkor még a szó szoros értelmében is a valóság 

része volt.(Danto, 2003) A burkolat, specifikus tulajdonságait az Észak-Chiléből származó 

Chionchoras mesterséges múmiák kapcsán érthetjük meg pontosan. (Arriaza, 1995) Ezeket a 

„testeket” a visszajáró lelkek burkolatának szánták, minden egyes testet gondosan fenntartva 

eredeti használójának. Ahogyan Nyíri Kristóf Wittgenstein tanulmányában (1983) kiemeli, 

nagy kultúrákban az egyének hangja elhallatszik az istenekig, de legalábbis az államig és 

hanyatló minden kultúra, amelyben a közösség egyes tagjai a tömeg arctalan masszájába 

kényszerülnek.  

A Chionchorras múmiák kapcsán szembe tűnt, hogy a képnek az európai művészet kezdeteitől 

jelenlévő reflexiós felfogása milyen szorosan kapcsolható a testek határfelületeihez, a 

formához, a textúrához, a színhez és ezeken keresztül mindazon tartalmakhoz, amelyek a 

burkolataikhoz tartoznak, akár egyszerű testekről akár az emberi testről legyen szó. Az eltérő 

technológiák rétegezéseivel kialakított testszobrok minden lehetséges filozófiánál ékesebben 

bizonyítják, hogy a művészi tevékenységek során a külső és a belső világok megfeleltetése, 

egyeztetése, pontosítása történik. Ezt a határfelületi átszivárogtatást egyik műfaj sem kerülheti 

el, így ezen a ponton a festészet és a kárpitművészet párhuzamossága is megragadható. A 

kárpit meghatározása, a burkolat vagy felület fogalmának ebből az eredendő megértéséből 

következhet. Ez a párhuzamosság az európai uralkodóházak nagy korszakaiban éppúgy 



megragadható, mint a kísérleti textil nagy időszakában az anyag dominanciájának éveiben, 

vagy az utolsó évtized individuális törekvéseiben.  

A kortárs kárpitművészeti gondolkodás hátterében a XX. század két karizmatikussá 

emelkedett iparművészeti iskolája: William Morris törekvései ( Fiell C. és Fiell P. 1999) és a 

Bauhaus iskola alapvetései (Wortmann Weltge, 1993) munkálnak. A specializált, ipar-szerű 

gondolkodás emberi képességekre gyakorolt negatív hatásait mindkét törekvés felismerte. 

Ezek az iskolák teremtették meg, vagy inkább állították vissza az emberi lépték és mérték 

fogalmát, individuális rasztert helyezve a társadalom általános szükségleteire. A kész és 

tökéletes ház, az esztétikus és ökonomikus környezet valóban nagy hatást tehet az emberi 

lelkekre, még akkor is, ha az ipari gondolkodás hátterében, a hatékonyság és termelékenység 

tömegességet szolgáló elvárásai húzódnak meg. Idővel azonban a tervezői gondolkodás, a 

kézműves gondolkodás és a művészi gondolkodás Gropius-i párhuzamosságai mellett, 

eltéréseik is a felszínre kerültek. A Bauhaus iskolát elsodorta a háború, háttérben a gazdaság 

válsága, az ipari termelés bővítésének kényszere.  

Minden olyan filozófia, amely az elemek lehetséges azonosságaira és nem a lehetséges 

különbözőségére épít, „kiegyszerűsíti” a valóság természetes bonyolultságát. A logika 

magabiztosságát érzéketlenségének köszönheti és metafizikus dimenziói között működnek is 

a szabályai. A termelésben, a technológia rutinjaiban rejtőző „haszon” nevében a logikai 

pozitívizmustól áthatott XX. század kiirtotta fél Európát. (Nyiri, 1983) A gondolkodás 

fogalmi struktúrája, a kategóriateremtés szükséglete a fogalmak éles határvonalainak 

fölrajzolásához a középpont, az abszolút reális hely (Eliade, 1965)  kizárásának technikáját 

alkalmazta. (Feibleman, 1958) Mivel kategóriateremtő képességünk a jelenségek 

azonosságaira és különbségeire egyaránt épít, az úgynevezett „mentális kategorizációs 

elméletek” szerint reakcióink a klasszikus kétdimenziós kategóriatérnél árnyaltabb 

különbségtételekre is képes.(Kovács, 2003)   

A misztikus egész középpontjában, az ember áll. A szabadság és teljesség eléréséhez azonban 

nem vezet út a célok, érdekek és vágyak tudatlan érvényesítésén keresztül. A tanult emberek 

mágusok, mert filozófiailag és pragmatikusan is fölfogják a világegyetemet. Agrippa szerint a 

mágia művészet és praktikus technika is egyben. (Schmitt, 1988)  

Századunk, az egyetemes tudást alapjául vető társadalom képes lesz-e az elemek 

különbözőségit egy érdekrendszerbe olvasztani? A XXI. század e-társadalma, mint 

lehetőséget egy minden eddiginél nagyobb kultúra körvonalait vetíti fel. Talán ez a kultúra 

képes lesz, az egész, a globális akarásában a részek önszerveződésének megfelelve és a 



hierarchia demokratikus struktúráit követve, (Székely, 2003) az emberi szellem értékeit a 

„technika szelleme” fölé emelni.(Hofstadter, 2002)  

 A technikának nem a teljesség, hanem a kvantitativitás a célja, ezért azok az elvárások, 

amelyek a művészt a technikai tudásával azonosítják a művészettől nem is annyira a katarzist, 

mint inkább a hasznot remélik. A művészetnek, mint kulturális árunak a fogalmával már 

hosszú századok óta él együtt a művelt európai ember. (Farrar, 1896) A jelen nagy kulturális 

paradigma váltásának hangulatában - különösen itt a közép-kelet-európai régióban - érdemes 

fölidézni, hogy a szabad művészetek eredeti felfogásában a művészet az egyes diszciplínák 

anyagi érdekeltségeken túlmutató művelését jelentette. 

 Az emberi lelkek átváltoztatásának valóságos dimenziókon túli megoldási kísérletei, a 

transzformáció, a transzfiguráció és az inkarnáció technikáinak idő és szellemi energia 

igényessége mellett csodálatraméltóan szerények a materiális szükségletei. A megtestesülés 

egyes kultúrákban varázslatos, másokban hétköznapi megjelenési formája a keresztény 

kultúrkör egyik ha nem egyetlen igazán csodálatos eleme.(Kee 1983, Molnár 2001)  

A világ az információ digitális áramlásával egy speciálisan innovatív szakaszba érkezett. 

Mégis, vagy éppen ezért integráció zavarokkal küzd. Mintha elveszítette volna az érzéki 

tapasztalás hitelesítő erejének bizonyosságát. 

 ”Az okság törvényébe vetett hitünk megszerzése egybe esik tapintási benyomásaink, és látási 

benyomásaink fokozatos egymáshoz-rendelődésével.”
1
 Az információk tömege, közvetlen 

tapasztalatokat nélkülöző közegben, szabadon áramlik. Az információk valós keletkezési 

helyüktől függetlenül, hozzáférhetők. Valami hasonló történhetett, a könyvnyomtatás 

elterjedésekor is, jóval „zártabb” rendszerben. A könyvek, minden „megtapasztalható” 

mértéket felülmúló tudáshoz, kondenzált ismerethez, juttatták az emberi társadalmat. 

„Nem járható út, hogy először az ismeretet definiáljuk, majd azt mondjuk, hogy ez egy 

meghatározott tárgyra irányul. A tudás nem más, mint szándék a tárgy felfogására, 

intellektuális megragadására. Mivel az okozatosság is valóságos folyamat nem pedig 

gondolati kategória, ahogy azt Hume és Kant tanította, a szubsztrátum, vagy más szavakkal az 

Isten teremtette létezés az ismeret végét jelenti.”
2
 A verbális kommunikáció kiterjedt 

lehetőséget adott közvetlen tapasztalatok nélküli ismeretek „mintázatát” vésni az agyunkba. 

Bergson az okság törvényére vonatkozó nézetét „Jegyzet az okságba vetett hitünk lélektani 

eredetéről” írott 1900-ban, Párizsban a Nemzetközi Filozófiai Kongresszuson tartott 

előadásában fejtette ki. A kognitív idegtudományok legújabb eredményei igazolják 

                                                 
1
 Bergson, 1913. 335.o. 

2
 Molnár, 2001. 74.o.  



mondanivalóját, mely az érzékelés „értelmére”, az érzékelés értelem felé ható kognitív 

folyamatosságára hívja fel a figyelmet. Kognitív idegtudományok címmel 2003-ban 

megjelent összefoglaló irodalom záró tanulmányában Nyíri Kristóf „Képek az 

idegrendszerben és a filozófiában” című cikkében Lawrens Barsalou álláspontját ismertetve 

megállapítja: A megismerés mélyen és merőben perceptuális. „A perceptuális szimbólumok 

nem olyanok, mint a fizikai képek, nem is mentális képzetek vagy bármiféle tudatos 

szubjektív tapasztalatok, hanem idegi állapotok felvételei és rögzítései”
3
 A perceptuális 

szimbólumok összekapcsolódnak és rendszert képeznek. 

 

Következtetések 

Vitán fölül áll, hogy az akadémikus oktatás során a különféle diszciplínákban összegyűlt 

egyetemes tudás átadása a cél. Ennek az anyagnak a kiterjedését tömöríthetjük, de nem 

szűkíthetjük le önkényesen, és nem vethetjük áldozatul a személyes meggyőződésünknek. Az 

aktuálisan használhatónak ítélt ismeretek dominálása ellentmond az akadémia formájának, 

ezért hosszútávon lerombolja az akadémia intézményét. Az akadémia intézményi 

fönnmaradásához elkerülhetetlen megtalálni azt a formát, amelyben az egyetemes ismeretek 

átadása aktuálisan lehetséges.  

Oszthatnánk Danto véleményét (1997) a szépművészetek és iparművészetek problémáját a 

nemek problémájának párhuzamba állításáról, amikor is azt állítja, hogy a szépművészetek 

felsőbbségét a hatalom találta ki abból a célból, hogy a szépséget elválassza a valóságtól 

pontosan úgy ahogyan a hatalomvágy, a birtoklási vágy a “szebbik nemet” mint esztétikai 

kategóriát élvezete puszta tárgyává teszi. “Nem attól szűnik meg valami szexuális tárgynak 

lenni, hogy antiszexuális tárggyá formálja magát, hiszen ekkor még mindig tárgy marad, 

holott éppen a tárgyi mivoltát kellene levetkőznie. Természetesen az esztétikai tárgyra 

gondolok: ha pusztán a külsejét változtatja meg valaki, azzal belenyugszik abba, hogy lényege 

a megjelenésében rejlik. Valami mélyebb átalakulásra van tehát szükség, olyanra, amelynek 

szempontjából a felszín –legyen akár szép, akár rémes – irreveláns, vagy puszta adottság.” 
4
 

 A művészet, mint használati tárgy vagy kulturális árú az alávetettség tárgyaként vagy az 

élvezet eszközeként megszűnik művészetté lenni. A készen kapott formák sokasága 

szükségtelenné téve bármely személyes tapasztalatot a beteljesületlen és belátásnélküli 

birtoklásvágy folyamatosságát gerjesztik. „Ez a vágyakozás, lényege szerint amor ex miseria 

egy szükségből és kétségbeesésből született, birtoklásra irányuló szenvedély. Erosz, mint a 
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hiányzónak szüntelen akarása, soha sincs buzgó szándék, motiváció, hatásos ok nélkül, s így 

nem érhet az okság régióján túl.”
5
  

 A szépség, mint tapasztalat elszakíthatatlan a megtestesülésétől és éppen ez az, ami a lelket 

teljességre szorultságában a testhez, mint valóságos tapasztalathoz köti. Kiotóban a Japán 

Császári Palota hatvanévenkénti fölújítása nem restaurálás vagy konzerválás útján történik, 

hanem részletekbe menő azonos anyagokkal és technológiával történő újraépítéssel. Hatvan 

éven, egy emberöltőn belül a technológia és anyaghasználat még pontosan átadható. Ez a mód 

az értéket nem, mint tárgyat, hanem mint tapasztalatot kívánja megőrizni. 

A lineáris logika vagy klasszikus kategória teremtés időszakaiban az elme önreflexiójához 

mindenképpen szükség volt a valóság bizonyító erejű “külsőségeire”. “Szubtilis, anyagtalan 

természetét realizálandó és megerősítendő az elme tárgyiasítja a testet, ellentétben a platóni 

fölszabadított lélekkel, amely ugyanezt a feladatot a szuper-érzéki világba való visszatéréssel 

teljesíti. Szubjektivitását valamiféle tartalommal megtöltendő az elme önmagát, mint 

“kiterjedés nélküli dolgot” határozza meg, így azonban a nálánál episztemológiailag 

alsóbbrendű kiterjedt, mulandó, objektív világ függőségébe kerül. Ez, a szubjektivitásának 

ürességéből fakadó függőség az elme metafizikai önállóságának akadálya.”
6
 

A művészetnek, mint egyetemes tapasztalatnak az átadása nem konkrét módszerek, 

technológiák vagy anyaghasználatok tárgyszerű átadása, hanem a módszerek technológiák és 

anyaghasználatok tapasztalatán keresztül a megfelelő módszer technológia és anyaghasználat 

megkeresésének bizonytalanságokkal, kísérletekkel, átmeneti megoldásokkal és 

kockázatokkal teli tudománya. 

“Platón és a klasszikus bölcselet szerint a lélek két összefüggő feladatot lát el: elvezeti 

gondolkodásunkat az empíria világának határain túlra, majd pedig visszahozza onnan, hogy a 

látottakkal felvértezve képesek legyünk ezt a mi világunkat a rációnak, a felismerésnek és a 

lélek rejtélyes útjainak szabályai szerint megszervezni.”
7
  

Ré a semmiben bolyongó Ozírisz és Ízisz után küldi a vándorló szemet, hogy kövesse őket és 

visszahozza őket a messzeségből. A felső hatalom jobb szeme a Nap, a fénylő korong, és az 

emésztő tűz. Bal szeme, a Hold, amelyet megsértett ellensége, Széth, és amely ezért sérült, 

részekre esett, nem teljes egész. „Thot (Hermész) az idő, az írás, és a tudományok mestere, 

gyakran játszik szerepet a viszálykodók szétválasztásában. Thot visszaadja az egész, 
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egészséges Udzsat szemet, összeállítja a részeket, meggyógyítja tökéletesíti a sérültet.”
8
 

Egyiptomi magyarázatokban a holdfény, az éjszaka fénye, a bal szem. A Hold gyakran nem 

látható, mert túl közel van a Naphoz, vagy együtt áll vele. Az ellentétes állásban azonban 

tükröt tart a Napnak. A kitárt szív szimbólumaként, az egyiptomiak kinyílt papirusz növényt 

formáló, finoman kidolgozott, korong alakú kézitükröt használtak közepén a bal szem 

ábrázolásával. A hold fázisai Hórusz - Széth támadása után – feltáruló szemének 

megfoghatatlan maradványait jelképezik. Ez a szem jelentette a felszabadításra váró isteni 

fényt, a lélek helyét, amely teljes erejének birtokában képessé teszi a felszabadulásra.    

Már az első dinasztiától jól követhető Ízisz alakjának összeköttetése a Hold 

szimbólumkörével. Ízisz bebalzsamozta a halott Ozírisz testét, hogy megóvja a bomlástól így 

tartva fönn Ozírisz szellemének folyamatosságát és gyermekük Hórusz uralmát. Ízisz rejtélyes 

figurája, aki Hórusz anyja, Ozírisz testvére és felesége is volt egy személyben, a feltárás és a 

részletek összeállításának misztikus tudományát birtokolta.  Lucius Apuleius, aki „Apology” 

című művében „Platonista filozófusnak” aposztrofálta magát, Ízisz bonyolult kapcsolatait a 

„Metamorphosisban” a pornográfiáig vitte. Kritikusai fölróják, hogy Apuleiusz a szó 

akadémikus értelmében inkább volt szofista szónok, mint filozófus, (Kee, 1983) így írásai a 

fikciók világában inkább megállják a helyüket. Ízisz alakját a görögök is ünnepelték, a Hellén 

időkben például Maat, az intézményesített rend és igazság megszemélyesítésének szerepét 

ruházták rá.(Kee, 1983)   

Dantonak igaza lehet abban, hogy az egyetemes tudástól, mint tapasztalattól való megfosztás, 

a kizárás és elszigetelés technikája, a hatalom számára, mindig is, mint egy illuzórikus 

valóság fönntarthatóságának reális lehetősége merült föl.  
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