
Das Sehen bereits enthielt ein Zurücktreten 
von der Andringlichkeit der Umwelt 

und verschaffte die Freiheit distanzierten Überblicks.
HANS JONAS: WERKZEUG, BILD UND GRAB. VOM TRANSANIMALISCHEN IM MENSCHEN

A fenti címet két merõben más korból származó kép, illetve képek magyaráza-
tához kívánom alkalmazni. Talán megvilágító lehet egy olyan felvétel olvasatához,
ami megmutatja, hogy a kép elveszítette támaszát, vagy inkább a kép – legyen az
akár fotó – magára visszautalt, és önmaga kell megteremtse értelmes olvashatósá-
gának feltételeit.

„A látás az elme olvasatához igazodik.”1 A mûvészet barátai az Indiai Mûvé-
szeti Vásáron, majd számtalan világlapban – magam a FAZ2 egy cikkéhez csatol-
tan – találkoztam ezzel a híres/hírhedt képpel, amelyen a kínai mûvész látható,
emlékezetbe idézendõ a halott szíriai kisfiú tragikus történetét, akit apja nem tu-
dott megtartani a kezében, és késõbb a tenger vetette partra tetemét. 

„Hogy milyen álnok a tenger, s mennyire csalfa hatalmú:
Óvják hát magukat és sose bízzák életüket rá,
Még ha csalárdan csalja is õket csendes idõben.”3

Ne gondoljuk rögtön azt, hogy a kínai mûvész elébe sietett a történéseknek,
hogy magát a történések részeként kívánta megörökíteni, csak nézzük a képet,
amin egy idõsödõ távol-keleti emberpéldányt látunk, aki – mint szerencsére tud-
juk – nem halott, nem vetette partra a tenger hulláma, hanem sokan kísérték, hogy
megörökítsék ezt a jelentõsnek vélt akciót. Nem sokkal késõbb már Berlin egy köz-
épületének „görög” oszlopait csomagolta be a menekültek semmire sem szolgáló
mentõmellényeibe. Ennek a rövid lejáratú akciónak a képei szintén elérhetõk, de
néhány turistát leszámítva senki sem észlelte, majd gyorsan el is távolították. Mit
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jelent a 19. századi görög oszlopsorra emelõkosárral rámasnizott narancsszínû
rongytömeg? Hogy sokan voltak, és tömegesen haltak meg, akiknek mit sem segí-
tett a látszat-mentõmellény – vagy hogy effajta rongyok emlékeztethetnek az em-
ber haszonszerzõ embertelenségére. Az Universität der Künste frissen kinevezett
egyetemi tanára, Ai Weiwei kritikával illeti a Nyugatot, s egy beszélgetés során
Lüdekingnek egyszerûen kijelent(het)i: mûvet alkotni olyan, mint gyakorolni a
szexet. 

De ne gondoljuk, hogy a mûvész egyszerûen csak magának állít emlékmûvet,
vagy – mint H. Dabashi, a Columbia Egyetem iráni/összehasonlító irodalom pro-
fesszora állította – hogy a nyugati mûvészet és annak reprezentációs technikái csõ-
döt mondtak – „Art cannot be made to consume the terror of reality.”4 De hát mi
lenne oly iszonytató ezen a képen, hacsak nem az, hogy egy idõs férfi tehetetlenül
fekszik a tenger partján, és közel-távol nem látszik a segítség?! Csak nem történt ve-
le valami? Honnan kell tudnunk, hogy a „globális mûvész” (Dabashi) itt „elhasalt”,
vagy inkább elbukott a mûvészet világában? Ha Lucretius mûve mûvészet, s persze
az is, éppígy szól a tragédiáról, arról, hogy az ember, ez a törékeny létezõ, ha az õt
meghaladó erõvel találkozik, élete tragikus fordulatot vesz. Nem, ezen a képen nem
a Nyugat mûvészete szenvedett hajótörést, hanem az a mûvész, aki annak a gyer-
meknek a helyén és pózában fekszik, ahová és ahogy a tenger kivetette. Egykor
Kracauer5 úgy fogalmazott, hogy a kortársi ember hisz a fotográfiának, hogy magát
a filmdívát látja a magazin címlapján; a díva szerencsére él, és a címlap betölti fel-
adatát, testi valóságára emlékezteti a nézõt. Ez a kép nem utal a tragikus esemény-
re, hanem a globális mûvészt teszi láthatóvá testi valójában, aki elfoglalta a halott
gyermek helyét, azaz a kép nem utal arra, akire emlékeztetni kíván, hanem a mû-
vészt teszi láthatóvá meglehetõsen kifejezõ pozícióban. Amit megmutat, az nem az,
amit ki akar fejezni, hanem egyedül és kizárólag önmagára, a képen látható alakra
utal vissza, aki éppen az ismert kínai mûvész, ez teszi oly viszolyogtatóan nevetsé-
gessé. Mégis meg kell érteni, hogy a mûvészek mindig is, Aiszkhülosztól (Perzsák),
Géricault-tól (Medúza tutaja) Delacroix-ig számtalan alkalommal olyan történeti
eseményekhez kapcsolódtak, amelyek bemutatása az esemény tragikumát kívánta
megidézni – de vajon itt a korábbi értelemben vett történeti mûvel van dolgunk,
vagy sokkal inkább azzal, amit képpropagandának nevezhetünk? De ki és mi ellen
irányul ez a propaganda, mire hívja fel a figyelmet? Vagy a mûvészet számos da-
rabjától ugyancsak alig elválasztható morális/politikai ítélkezésrõl és leleplezésrõl
van szó? S bár értsünk egyet azzal, amit maga a kép nem fejez ki, csak a hozzá fû-
zött kommentár igyekszik pótolni, a kép egy egyszeri tragikus eseményt használ
propagandacélra, s mint kép mást mond. 

Francis Haskell a 19. századi történeti képek kapcsán pontosan fogalmazta
meg: „Egy középszerû kép akkor is középszerû marad, ha mégoly sokféle történe-
ti magyarázatot találnak ki a számára.”6 Nem a szokásos, már Arisztotelész óta is-
mert felismerést kérem számon, hogy a történeti esemény igazsága és a mûben
megtörténõ igazság nem fed(het)i egymást, hanem azt, hogy a mûvész magát „ál-
lítja ki”. Jóval bonyolultabb egy olyan sorozat megítélése, mint Botero Abu Graib-
fotókat használó festményei, aminek tárgya egy olyan politikai és morális kisiklás,
aminek megítélését illetõen nem lehet kérdés, mégis felmerül az emberben, hogy
vajon az alkotó mit tett hozzá ahhoz, amit a kikerült fotók már megmutattak és
igazságában lelepleztek – talán itt is a mûvész magára mutató gesztusa az, ami a
festett/megismételt jeleneteket oly visszatetszõvé teszi. 

Max Raphael7 alapvetõ írásában tette kritika tárgyává Picasso Guernica festmé-
nyét, megállapítva, hogy a hatékony politikai propaganda és mû között törés van,
mégpedig azért, mert az alkotó, engedve az emóciók kifejezõ és egészet nem alko-
tó csábításának, ezzel maga teremtette meg a mûben azt a bomlasztó és rút elemet,
ami csak ismétlése a történeti eseménynek. Raphael helyes ítélete szerint a mû mû és világa
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nem volt képes érzés és jelentés között megteremteni azt az összefüggést, ami a
képet megnyitja az értelem szabad ítélkezése elõtt. Picasso a közlésigény és alko-
tóerõ köztes terébe zuhanva nem teremtett összhangot energia, tér és idõ között,
azaz alkotása a mû önfelszámolása. Másfelõl a tragikus és jó ideig példátlan törté-
neti eseményt az energiakisülés puszta mozzanatává tette, s ezzel magát az expló-
ziót mint az értelem teljes megszûntét állította a középpontba. A mûalkotás meg
kell értesse azt, ami lehetõvé vált, azon keresztül, ami sohasem kerül fedésbe az-
zal, ami ténylegesen megtörtént. A propagandamû idõvel mindig önleleplezõ.

Judith Butler fontos megfigyelést tett Susan Sontag utolsó könyve kapcsán, ne-
vezetesen, hogy a fotók haragot váltanak ki, felháborítják az embert, mégsem szab-
nak irányt egy politikai aktivitásnak, az érzés tehát paralizál – helyesen mondja
Butler, nem a fotó törli el a megértés lehetõségét, hanem az, hogy olykor a felhá-
borodáson túl nem marad semmi, azaz megmarad a tovaillanó pillanat bûvkör-
ében. Sontag8 erõs, de igaz megállapítása, hogy az együttérzés nem tartós emóció.
Mégis joggal emelte ki Butler: „A veszélyeztetettség része a szenvedésnek, ám ré-
sze van abban is, ami belõle megszólít minket, az affektus formálásában, ami az
interpretáció radikális aktusában az alávetés ellenében lép fel.”9 Miként minden
mû, a fotó is akkor vált ki felháborodást, ha megérteti azt, ami a jelenet – akár tra-
gikus eseményt bemutató jelenet – tárgya.

A regresszió a primitív állapotba10 mindenkor fennáll az emberek közti viszo-
nyok között, mégis a kérdés az, hogy az iszonytató cselekeményeket, amelyeket
oly gyakran követ el az ember embertársai ellenében, miként lehet ábrázolni.
Christian Meier11 szellemesen, némileg Nietzsche és Warburg szellemében fogal-
mazta meg, hogy ami a görögök után maradt, az meglehetõsen egyoldalú kép; a
humanista toll számos átírásában nem maradt fenn egy helyes kép. Az ember
ugyanis nemcsak az, ami, hanem az is, amit ideálként tételez. Ennek a tragikus kü-
lönbségnek azonban éppen a mûvészet lesz a legfõbb megjelenítõje. A morális in-
tés üres gesztus a mûvészetben, ha a mûvész nem találja meg a formát, ami képes
önmaga kimondani és kihordani az igazságot – ha csak állásfoglalásra késztet,
aligha lép túl a középszerûségen. Ha megnézünk egy olyan történeti eseményt be-
mutató képet és annak változatait, mint Manet-nak A Maximilian halála kapcsán
készült végsõ változatát, akkor azt látjuk, hogy a festõ fokról fokra érte el a képen
és a képbõl magából elénk lépõ mûvészi igazságot, ami nem fedi teljességgel a ko-
rabeli újságok (Harper’s Weekly 1867. augusztus 10.) által bemutatott
tényigazságot.12 A kép kifejezõ szerkezete a végsõ változatban egyértelmûvé vált,
és annak a drámának a kifejezõje, hogy az uralkodó miért került a kivégzõosztag
elé, s fõként a kép hátterében látható nézõk elõtt miként vesztette életét. A mûvé-
szet azt mondja el, hogy miért, míg a felvétel/illusztráció csak azt mutatja meg,
hogy mi történt.

Beszédes képek, amennyiben valami egészen mást mondanak el, mint ami az
alkotó szándékában állt, ha és amennyiben a mû – Ai Weiwei fotója kiállításra is
került – önmaga kell nyilvánvalóvá tegye saját igazságát. A kép beszédessége egy-
szerre jelenti azt, hogy mást mond, és azt is, hogy olyasmit mond, amit alkotója
inkább elhallgatott volna. Ezért mondta hihetetlen világossággal Gadamer,13 hogy
valami a kép által elõjön, hogy a képpel találkozva tapasztalatot szerzünk, azaz
megértjük azt, ami csak és kizárólag általa kerül elénk, mint így igaz. A beszédes
kép, amit Ai Weiwei magáról készíttetett, semmit sem árul el arról, amit, tegyük
fel, mondani kívánt, s annál többet arról, amit nem. A beszédes kép önleleplezõ,
és másként szól hozzánk – ennyiben is nyilvánvalóvá válik a mûvészet elementá-
ris hatalma, hiszen a hamis „beszédet” önmagán destruálja.

A továbbiakban egy jóval korábbi alkotó alkalmi mûvével foglalkozom. Nem
feledhetõ, hogy az európai képtörténetben ezt a korszakot nevezik – talán éppen
Warburg nyomán – a képpropaganda korának. A kép- és hitviták kora ez, amely-110
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ben kép és szó értelemközvetítõ jellegérõl, valamint egyiknek a másik viszonyla-
tában való elsõbbségérõl is folyik a vita. Warburg a Luther kori képpropaganda
kapcsán alkotta meg zseniális szófordulatát, a Schlagbildert, amelyek – hasonlóan
a Schlagworthoz – olyan plakatív és emblematikus ábrázolásokat jelentenek, ame-
lyek mozgósító hatásúak voltak, s ezzel egyidejûleg olyan meggyõzõ erõvel bírtak,
hogy a kép szinte közvetlenül volt képes kiváltani a hatást. „A napisajtó szolgála-
tába állította [ti. Luther – B. B.] a jövendõ-jelentõ égi-földi természeti csodáktól va-
ló félelmet, melyben osztozott egész Európa. Miután a mozgatható betûkkel törté-
nõ nyomtatás segítségével a tudós gondolat megkezdte aviatikus pályafutását,
most a képnyomtatás mûvészete révén a képi eszme (die bildliche Vorstellung) is
– melynek nyelve ráadásul nemzetközileg érthetõ volt – szárnyakat kapott, s ettõl
fogva nyugtalanító, baljós viharmadarak ide-oda száguldoztak észak és dél között,
az egyes felek pedig igyekeztek kozmológiai szenzáció (úgy mondhatnánk)
»Schlagbild«-jeit ügyük szolgálatába állítani.”14 Nemcsak azt jelentette ez, hogy
döntõen más terjeszthetõsége jött létre a „meggyõzõdéseknek”, hanem egyben azt
is, hogy a képek hatalma éppen annak ellenére növekedett, hogy a korszak a kép-
rombolás történeteként õrzõdött meg. Warnke15 és Bredekamp korszakelemzõ írá-
saikban megmutatták, hogy itt kétélû folyamatról volt szó, egyfelõl a képek hatal-
ma, objektív érvénye valóban megszûnt, másfelõl megnyílt egy növekvõ játéktér a
polgári képkultúrának. A képek mind tágabb terrénumát foglalták el a kulturális
önreprezentációnak, legyen szó témáról, stílusról vagy akár az antik minták affek-
tusnövelõ követésérõl. Bredekamp a következõképpen foglalta össze ennek a két-
élû folyamatnak a hatását: „Aszketikus elv és autonóm módon tételezett mûvészet
kizárják egymást: egyik felbomlása megteremti a másik megszületésének
feltételeit.”16 Ezek a nyomtatható és sokszorosítható, mozgósító és intõ képek leg-
alább annyira uralták a korabeli hitvitákat, mint amennyire a reformáció korának
idolumellenessége belejátszott abba, hogy egészen más jellegû képpolitika és kép-
alkotás került elõtérbe. Belting késõbb szellemesen foglalta össze ennek az ellent-
mondásnak a sajátosságát: „Az idolok a mások képei, az ikonok a saját képeink.
Ha a képek túlzott hatalomra tettek szert az emberek fölött, egyesek nyilvános
megrongálással és kicsúfolással akarták bizonyítani e hatalom fogyatékosságát
[…]. A képek tehetetlenségének bizonyítása mindazok ellen irányult, akik eddig
hittek a hatalmukban, és olyanok kezdeményezték, akik most felettük óhajtottak
hatalmat nyerni.”17

Az ifjú Hans Holbein margináliáival, amelyeket Erasmusnak A balgaság dicsé-
rete címû írásához készített 1515-ben, valójában egy olyan vita kellõs közepén ta-
lálta magát, amit maga a szöveg is közvetített. Kérdezhetik, hogy miért fordulok
ezekhez a rajzokhoz, s mennyiben kapcsolódik az eddig elmondottakhoz. Elõle-
gezve a késõbb kifejtendõket, itt is látunk portrét, amit Holbein rajzolt Erasmusról. 

mû és világa
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Erasmus, miként Dürer késõbbi portréján, elmélyül a szövegben, vagy akár úgy
is mondhatjuk, távol a képek démoni/erõs hatalmától, látszólag a szöveg elsõbb-
ségét hirdeti. A rajz magába merülten mutatja az alkotót, aki itt ugyan nem a bal-
gaságot dicséri, hanem a világtól elvonultan a szövegbe merülve ír. Belting egy
pontos megfogalmazásban viszi tovább Warburg- és a Warnke-iskola gondolatát:
„A humanisták portréi olyan literátorok reklámanyagai, akiknek meg kellett talál-
niuk olvasóikat. Koronázatlan fejedelmük Rotterdami Erasmus, aki a kereszté-
nyeknek szánt útmutatójában a képmásokat és ereklyéket a külsõ, avagy a testi
emberhez utalta, miközben a szöveget a belsõ ember médiumaként magasztalta.”18

Ugyanakkor ezeknek a margináliáknak – miként magának a szövegnek – az ereje
abban áll, hogy a szöveget kísérik és teszik a kép/rajz folytán adott ponton kifeje-
zõbbé, ám mindvégig a képi rendszer logikáját19 õrzik. Panofsky egy kései elõadá-
sában már utalt arra, hogy valójában Erasmus kevéssé bízott a képi ábrázolásban,
vagy inkább fogalmazzunk úgy, a kép hatalmát olyannak tekintette, mint ami a hí-
võ embert, a nézõt elragadja az Írás értelmétõl. „A balga és egyszerû emberek
ugyanis a szobrokat és képeket imádják az istenek helyett, és velünk is az törté-
nik, hogy kitúr a helytartónk. Én úgy fogom fel a dolgot, hogy ahány ember van,
annyi szobrom van felállítva. Mert ugye, akarva, nem akarva, az én képmásomat
hordják.”20 Ez a szöveghely persze Erasmus mûve felõl nézve kettõs értelmû, egy-
felõl valóban, mint Panofsky is nyilvánvalóvá teszi, a ténylegesen sérülékeny elem
a képi ábrázolásban maga az idea, tehát nem annyira az anyagba öntött/formált
képmás, hanem maga az Isten („what is venerable in an image is not the material
effigy but the idea it represents, not the signa but the divi ipsi”). Abban is igaza
van, hogy Erasmus nem állt a képrombolás mellé („Erasmus was not an
iconoclast”!), ám számára veszélyesnek tûnt az a mindinkább eluralkodó képimá-
dat, ami babonás odaadással fordult a megjelenõ képi felé, mintsem meg- és belát-
ta volna, hogy maga a kép nem az Isten. És éppen ez fejezõdik ki a Balgaság bol-
dog, az egész képimádatot ironikusan meghaladó felismerésében, nevezetesen,
hogy õ maga nem szorul arra, hogy képmását imádják, hiszen az ember magán vi-
seli, arcán hordozza annak mását, ami nem õ, hanem valami, amit így képes meg-
jeleníteni. A balga az önistenülõ ember példánya. A balga önimádata nem más,
mint ennek a képkultusznak a megjelenése az emberek között, aminek során min-
denki önmagán más és más alakját ölti fel a Balgaságnak. Ha és amennyiben az
ember képes lenne önnön istenített képétõl megszabadulni, akkor képes lenne –
miként Panofsky írta – megszabadulni azoktól a képimádó praktikáktól is, ame-
lyekkel egyszerre adja bizonyságát önszeretetének és annak, hogy nem érti azt,
hogy mi elõtt térdepel („The veneration of the saints, he thought, should always
stop short of such idolatrous practicies as genuflection, the kissing of hands…”).

Itt ismételten megláthatunk egy rejtett összefüggést, a korábbi példa és
Holbein–Erasmus mûve között, nevezetesen, hogy a kínai mûvész magát helyezi
elõtérbe, s ennyiben saját képi gesztusa hatását véli alkalmasnak arra, hogy a tá-
vol levõ a maga igazságában nyilvánuljon meg, holott – mint mondtuk – csak egy
furcsa pózban hason fekvõ, elhízott embert látunk, aki valami miatt a tenger part-
ján fekszik. Ennyiben igazi témánk a képhez való emberi viszony, nem is egysze-
rûen az istenképmások és a nézõ/hívõ viszonya, kép vagy kultusz, hiszen ez ko-
ronként olyannyira változó, hogy egységes képet adni róla igen nehéz; ezért fogal-
mazott úgy Hans Belting késõbbi írásaiban,21 hogy éppoly joggal írhatta volna ko-
rábbi könyve (Bild und Kult) bevezetõjének címéül – a teológusok hatalma és a ké-
pek tehetetlensége. 

Ha most már Erasmus mûvét és Holbein margináliáit nézzük, akkor éppen en-
nek a változó egyensúlynak vagyunk a tanúi, hiszen okkal-joggal emelte ki
Erasmus, hogy a képekhez és közvetve Istenhez való viszonyában éppúgy kinyil-
vánítja az ember balgaságát; ennyiben azt kell megértenünk, mit jelent az Írás, s112
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mennyiben torzult éppen a semmire sem vezetõ és semmi mellett el nem kötele-
zõdõ Írás-kultúra az idolumok mögé bújtatott hatalomgyakorlás közepette. Mi mó-
don áll az ember a döntõ történeti változások közepette azelõtt, hogy magával
szembenézzen? Ezért is hangsúlyozta Eric Voegelin22 Erasmusról szóló írásában,
hogy a ritornar al principio mozgatja írásait és gondolati kísérleteit, vagyis az,
hogy az eredeti gondolatot megtisztítsa azoktól az elfedõ rétegektõl, amelyek ép-
pen a hit és értelem közti mozgást gátolják. Ugyanakkor Voegelin mintha kevéssé
érzékelné ennek a reneszánsz gondolkodónak a kényes és egyben veszélyes hely-
zetét, aki számára nemcsak a babona emberei jelentettek veszélyt, hanem a hit
megújítója is. 

A balgaság dicsérete egy pontján a Szerencse/Fortuna jelenik meg, és ez, vala-
mint a kortárs, hasonló tematikájú ábrázolás felkeltette Warburg23 érdeklõdését is,
és a Mnémoszüné Atlasz 48. tábláján rögzítette Holbein Fortuna-ábrázolását. A
képegyüttes összefoglaló megnevezése a magát megszabadító ember konfliktus-
szimbóluma, vagyis Warburg eme utolsó nagy vállalkozása a Szerencse forgandó-
ságát úgy értelmezi, mint amiben egyszerre van jelen a megjósolhatatlan jövõ és a
méltatlanok szerencséje. Egyben, ami ennél is fontosabb, hogy az ember mi mó-
don kerül konfliktusba életmeghatározó elemekkel, milyen nehéz az életét megha-
tározó tisztázhatatlan elemek között meglelni a helyes döntéshez vezetõ utat, s vá-
lik végül gondolkodóként azzá, amivé egyáltalán lehet. A gondolkodó ember dön-
téshozó lény, aki számára érzelem és értelem, test és lélek nem lehet elválasztott,
még ha azt kell is látnia, hogy Fortuna kegyeltjei mit sem nyújtanak azért, hogy a
Szerencse rájuk mosolyogjon. Indignum Fortuna fovet (Publilius Syrus) – Fortuna
méltatlant kegyel.24 Ez valóban Erasmusnak, a bölcsnek a válaszához van közel:
„Egyszóval, aki csak egy kicsit is kellemesen akar élni, az mindenekelõtt kizárja a
bölcset társaságából, és inkább elvisel bárminemû barmot. Nézz csak körül! Fõ-
papok és fejedelmek, bírák és tisztviselõk, barátok és ellenségek, nagyok és kicsi-
nyek között minden készpénzen vehetõ. Nos, amiként ezt megveti a bölcs, ugyan-
olyan fürgén hagyják õt ott valamennyien.”25

A gondolkodó nem Isten szolgája, nem fejedelmek udvaronca, hanem az, aki
látja a balgaság mindenütt-jelenvalóságát, és egyben résen van, már amennyire az
ember képes rá, hogy ne legyen saját kizárólagos, vélt igazságainak foglya, azaz
önmaga bolondja. A bolond beszéd egyszerre a konfliktus kerülésének lehetõsége,

az ember önmegnyugtatásának kieszelé-
se, kitérés a helyzettel való számvetés
elõl. A bolond nyugalma a bizonyítéka
annak, hogy az igaz gondolat csak zavar-
ja az emberek közti zavartalan létezést.
„Az önmagához való kötõdés a bolond-
ság elsõ jele, ugyanis az ember önmagá-
hoz való ragaszkodása folytán fogadja el
igazságként a tévedést, valóságként a ha-
zugságot, szépségként és igazságosság-
ként az erõszakot és a rútságot […]. Eb-
ben az önmaga iránti képzeletbeli oda-
adásban az ember mintegy délibábként
hozza létre saját bolondságát. A bolond-
ság jelképe ettõlfogva az a tükör lesz,
amelyben semmi más valós nem látható,
csupán a benne önmagát szemlélõ sze-
mély öntelt álma. A bolondság nem
annyira az igazsághoz és a világhoz kap-
csolódik, mint inkább az emberhez és mû és világa
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ahhoz az igazsághoz, amelyet az ember önmagáról felfogni képes”26 – írta Foucault
Erasmust olvasva.

Amikor tehát Warburg felismerte, hogy az ember élete külsõ erõk játéka szerint
zajlik, akkor azt is kimondta, hogy az erre adott válasz nem lehet a kizárólagos/sa-
ját igazság hangoztatása, az igazság a kép igazságaként az önimádat feletti gyõze-
lem. A bolondság rajzai, miként Erasmus mûve, visszájáról mutatják meg azt, ami
igaz – ennyiben Saxl kifejezésével élve a görög irónia elsõ mestermunkái rajzban,
amelyek a szöveg viszonylatában képesek valamit erõsebbé tenni vagy éppen kí-
sérni a szöveget, valamit olyan torz alakban elénk állítani, hogy leleplezõdjék a
rajzban látszólag eltakart igazság. „…the fool symbolises the desire to know
oneself. In this Holbein was truly Erasmian. Writing about the Encomium in 1515,
Erasmus said: »et sum ipse mihi ostensus in speculo«.”27
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