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Marosi Ernő

A tudományosság modelljei 
a művészettörténet-írásban

Ma már közhelynek számít az a megállapítás, hogy a művészet modern és újkori fogalom, 
amelyben az európai művészeknek a kézműves-sorból a skolasztikus értelemben vett 
„szabad művészeteknek” (azaz: tudományoknak) művelői (azaz: az értelmiség) sorába 
való emancipációja nyer kifejezést. Ez az emancipáció folyamat, amelynek lépéseit gon-
dosan számon tartották. Ernst Gombrich különösen világos elemzésben mutatta ki, hogy 
Pliniusnak az egymást felülmúló egyéniségek láncolatba fűződő, egymás, sőt önmaguk 
felülmúlásának szándékáról s e folyamat eredményeiről szóló elbeszélése hogyan ihlette 
a reneszánsz művészeit; Ghibertit például nemcsak akkor, amikor a Commentariit írta, 
hanem akkor is, amikor szakított az általa egyszer már tökéletesített, Andrea Pisanótól 
örökölt szkémával, s munkásságának késői szakaszában egészen más útra tért.1 A ver-
sengés, a megújulás, a járatlan utakon található problémák felkeresése és megoldása 
így vált a művészetnek mint szellemi alkotó tevékenységnek egyik alapvető sajátossá-
gává, s az előrehaladás, a progresszivitás mintegy állandó követelményévé. Bizonyos 
értelemben azt is lehetne mondani, hogy ennek a felfogásnak az értelmében művészet 
az, ami halad, nem nyugszik, mert olyan problémamegoldás, amelyből újabb problémák 
születnek.
Ugyancsak közhely az a megállapítás, hogy a művészettörténet-írás ennek az újkori mű-
vészetfogalomnak a kifejtése: annak a haladásnak az elbeszélése, amely a művészet 
lényegi eleme. A fogalmi definíciót ekként elbeszélés helyettesíti, arról, hogyan valósultak 
meg a tökéletesség ideái. Mindez mindenekelőtt egy alapvető kompromisszumot igényelt 
a – durva megközelítésben – platonikus és arisztotelészi mimézis-felfogás között: annak 
elismerését, hogy az utánzás nem gyalázatos szemfényvesztés, s másfelől, a természet-
utánzás nem öncél, hanem katarzis forrása, amennyiben a látható formákban a dolgok 
ideáinak felismerése okoz örömet. A művészet tökéletesedésének Pliniustól kölcsönzött 
elgondolásai csak ennek a kompromisszumnak az alapján nyerhettek értelmet. Plinius 
festészettörténete a sziluett, a belső rajz s a színek fokozatait, szobrászattörténete a zárt 
mozdulatlanság, a kiegyensúlyozott állás s a mozgáskészség fázisait tételezte fel. Az a 
reneszánsz történeti elgondolás viszont, amely Vasari életrajzait rendezi korszakokká, 
nem a művészi technikák fejlődéstörténetén alapul, hanem a rajzban valamennyi művé-
szetben közös idea megvalósulásának a természetábrázolás, a tudományos szigorúság 
és a grácia szakaszaiban megnyilvánuló mind nagyobb szabadságának és autonómi-
ájának feltételezésén. Bizonyos értelemben – és rejtetten – Vasari kifejtette a maga „a 
művészettörténet vége” elgondolását, amennyiben megnevezte a művészet utolérhetet-
len tetőpontját, ahonnan logikája szerint út már csak lefelé vezethetett. („A mienk [t.i. 
haladás-fogalmunk] a végtelen tökéletesíthetőség ígéretét hordozó gépből származik, a 
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régieké az organizmusból, melynek növekedése megáll, ha valósra váltotta lehetősé-
geit.”2) Ezt kritikusai és folytatói egyaránt világosan látták. Vasari művészet-koncepciója 
csak egyfajta funkciót tölthetett be: a művészet-fogalom intézményesülésének válhatott 
eszközévé, s egész módszere ebben a tekintetben, az akadémiák fogalom- és norma-
rendszerének anekdotikus példázataként érvényesült. Nem véletlenül kapta a későbbi 
historiográfiában a „művésztörténet” (Künstlergeschichte) elnevezést, megkülönbözteté-
sül a tulajdonképpeni „művészettörténettől” (Kunstgeschichte). A modern művészettörté-
net-írás magát nem Vasaritól eredezteti – legfeljebb a felvilágosodás-kori fejleményekkel 
valamilyen, rendszerint ideológiai okokból elégedetlen, vagy például a német idealizmus 
hagyományától idegenkedő művészettörténeti koncepciók keresnek nála vagy folytatói-
nál menedéket.
És még egy közhely: a tulajdonképpeni művészettörténet-írás születését 1764-re szokás 
tenni, Winckelmann ókori művészettörténetének (valójában e befejezetlen munka megje-
lent első részének) kiadási évére. Ez a dátum akkor is körülbelül helytálló, ha a 18. szá-
zad egymással vitatkozó felfogásai közül nem a Winckelmannét, hanem pl. az őt kritizáló 
Lessingét, vagy az őt részben megelőző, részben kritizáló francia archeológusokét tekint-
jük mérvadónak. Mára Winckelmann művészettörténeti ábrázolásának alapjai nagyrészt 
szétmállottak; amit görögnek tartott szerencsés esetben rómainak, szerencsétlenebb 
esetben hamisítványnak bizonyult, amit ideálisnak, az történetinek, amit korainak, az ké-
sőinek. Megmaradt azonban, s ezen a részletek és az adatok elavulása nem változtat, 
annak az alapelvnek az érvénye, amely a művészet történetének relativizálását jelenti. 
Winckelmann tulajdonképpen nem a művészet, hanem a népek, a civilizációk haladásá-
nak történetét írta meg, amikor arról beszélt, hogy valamennyi nép, különböző időkben, a 
természeti körülmények, az éghajlat és alkati sajátosságai együttes hatására a művészet 
haladásának egész folyamatát újra elkezdte, a reneszánsz művészeti írói által ábrázolt 
utat egymástól függetlenül bejárta. A művészi haladásnak ez a relativizálása azonban 
tulajdonképpen a valóságos egyetemesség perspektíváját nyitotta meg; úgyszólván 
Winckelmann szándéka ellenére (hiszen ő egy meghatározott „jó ízlés” okozatos elterje-
désében és általános uralkodóvá válásában hitt) a pluralitás lehetőségét: népek, iskolák, 
művészeti irányzatok között, amelyek egymással párhuzamosan létezhettek, a maguk 
életének különböző szakaszaiban – hiszen Winckelmann is a népekre és kultúrájukra 
az emberi életkorok egymásutánjának régi szkémáját alkalmazta. Winckelmann vezette 
be a művészetről szóló beszédbe a felvilágosodásnak az evolúció és a revolúció (ma-
gyarul: a fejlődés és a forradalom) fogalmait a népek és civilizációk belső haladásának, 
illetve egymást váltó, meghatározó szerepének leírására. Ezzel valóban megalapozva a 
modern művészettörténet-írás problematikáját. Az életkor-szkémát felváltó fejlődés-mo-
dellek kidolgozása tulajdonképpen egybeesik a művészettörténet-írás autonómiájának 
kimunkálásával, ami hasonló emancipációs folyamat volt, mint egykor a művészetnek 
mint fogalomnak kimunkálása és mint értelmiségi tevékenységnek, szabad foglalkozás-
nak szociális elismertetése illetve intézményesítése. Tanulságosak a párhuzamok. Ha 
Martin Warnke kimutathatta, hogy – a közhiedelemmel ellentétben – a művészi szuvere-
nitás követelése egyáltalán nem a városi polgári intézményekben, pl. a céhekben, hanem 
az udvari környezetben lelt pártfogásra, a művészettörténet historiográfiája is azt mutatja, 
hogy kezdetben az udvari antikváriusi pályafutás, majd – mindmáig – a múzeumi vagy 
az egyetemi közhivatal tölti be ugyanezt a szerepet a művészettörténész számára is.3 A 
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szuverenitás-törekvés elsősorban a művészhez rendelés ellen irányult, az atelier-elméle-
tek szócsöveként betöltött szerepkör elutasítását jelentette. A 19. század második felének 
művészettörténészei mind az uralkodói gyűjteményekben, mind az állami múzeumokban 
szorgalmas munkával igyekeztek aláásni az addigi művész-direktoroknak mind (ti. pl. 
restaurátorokként tanúsított) hasznosságát, mind kompetenciáját. Még a 20. században 
is, Julius von Schlosser mindmáig alapvető kézikönyve4 a művészeti irodalomról csak a 
művészettörténet 18. századig, a tulajdonképpeni művészettörténet-írás születésnapjáig 
hajlandó számolni ezzel az irodalmi formával – voltaképpen mint előzménnyel. Egy szót 
sem ejtett arról, hogy a nem művészettörténészek által írt irodalmi műfajok: technikai 
traktátusok, vezetők és topográfiai ismertetések, művészéletrajzok és elméleti nyilatko-
zatok – nem is szólva a kritikai irodalomról – nemcsak nem szűntek meg, hanem kitel-
jesedtek és műfaji tekintetben is gazdagodtak. Ezekről a Schlosseréhez hasonló igényű 
áttekintés még vázlatos formában sem készült sohasem.
A Magyar Képzőművészeti Egyetem művész- és művészettörténész tanárainak nagy 
szerepe volt egy olyan folyamatban, amely látványos és vonzó bemutatókat hozott – 
különösen Beke László vezetésének idején – a Műcsarnok programjában, s amelynek 
ezeken kívül maradandó dokumentumát is őrzi a Ludwig Múzeum 1996-os „A művésze-
ten túl” című kiállításának Peter Weibel koncepcióján túl magyar anyaggal is gazdagított 
kézikönyve.5 Mindezek csak kiragadott példái egy olyan általános törekvésnek, amely 
nemcsak a jelenkori, hanem általában a modern művészet története, kritikája és elmélete 
és a hagyományos – bár a befogadás tekintetében általában nem mozdulatlan, hanem 
lomha – művészettörténet-írás közötti szakadék áthidalására törekszik. Dicséretes törek-
vés. Kérdés azonban, vajon ezáltal felszámolható-e az a kettősség, amit többek között 
Belting diagnosztizált 1983-ban,6 s nem inkább két külön paradigma keletkezik-e, mond-
juk úgy, hogy a hagyományos művészettörténet kiterjeszti a maga paradigmáját az újabb 
jelenségekre is, miközben a korunk jelenségeiből építkező rendszer egy másik, vissza-
ható paradigmát alkot. Ez – pl. a modern múzeumi munka általános medializációjának 
tendenciái láttán – talán több is, mint puszta logikai lehetőség. Kérdés persze, hogy az 
egyetlen érvényes művészetszemlélet lehet-e érték (ha csak nem a mainstream vagy a 
norma értelmében) vagy célkitűzés – lásd: egzisztenciális küzdelmek és emancipációs 
törekvések, da capo!
Ez a fejtegetés nem annyira a művészettörténet-írásról mint tudományról, hanem tudo-
mányosságáról mint igényről és mint ideálról kíván szólni; egy kívánságról a szociális 
tekintély érdekében. Lehetne persze, gúnyosabban, tudálékosságról is beszélni: erőfe-
szítésekről e tekintély megszerzésére, megtartására és biztosítására, ezek segítségével 
pedig valamilyen önrendelkezés biztosítására. Hogy ez a szuverenitás mit ér, arról persze 
– mint erre már utaltunk – minden kor művészettörténészei megszerezhették a maguk 
tapasztalatait udvari emberként vagy közalkalmazottként. A tudományosság külső attribú-
tumainak keresése – köztük olyanoknak, mint az egzaktság, az indukció logikai elvének 
követése, a felfedezői attitűd – a tudományszerveződés és intézményesülés kezdeti fá-
zisának sajátossága. Előfordulnak persze a tudományszakok gyermekkorának jellemzői 
később is, de ezek az esetek nem tekinthetők normális jelenségeknek, hanem inkább 
retardációs tüneteknek. Ismert példáik a nacionálszocializmus vagy a dialektikus mate-
rializmus tudománypolitikájának köréből lennének idézhetők. A kezdeti korszak végét a 
tudományos metodika sajátszerűségének tudatosulása jelentette. Erre a művészettörté-
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net-írásban a 19. század legvégén került sor. A modern művészettörténetben az alapot 
az interpretáció-elv általános elismerése jelentette.
A különböző tudományterületeken a megismerés elveinek és folyamatának eltérő jellege 
a 19. század végén tudatosult. Wilhelm Dilthey az elsők között különböztette meg a ter-
mészettudományos ismeretszerzés tapasztalati jellegét a szellemtudományokra jellemző 
magyarázati elvtől. „Világos, (…) hogy a szellemtudományokat és a természettudomá-
nyokat nem lehet az őket alkotó tények két köre által logikailag korrekt módon mint két 
osztályt elkülöníteni. Hiszen a fiziológia is az ember egy oldalát tárgyalja, mégis termé-
szettudomány.”7 „Az általunk tárgyalt tudománycsoport természetében azonban olyan 
törekvés rejlik – és ami e tudományok előrehaladása során mind erősebben kifejlődik –, 
amelyik a folyamatok fizikai oldalát a feltételek, a megértési eszközök puszta szerepére 
szorítja vissza.”8

A Dilthey által megfogalmazott distinkció nem utolsó sorban korlátokat szabott azoknak a 
törekvéseknek is, amelyek a szellemtudományokban magukban is a velük párhuzamosan 
felemelkedő s a 18-19. század folyamán vezető szerephez jutó természettudományokból 
merítették az „egzaktság” kritériumait, normáit. A művészettörténet tudományként való 
megszilárdulásának korszakában a specializált szaktudós felváltotta helyén, kiszorította 
a művészet tárgyalásából az ezt megelőző korszak műértőjét, de a tudományos diskur-
zus nem törölte el az ekphraszisz jelentőségét. Az ekphraszisz maga a magyarázat, ab-
ban az értelemben, ahogyan ezt a szellemtudományi megismerés alapelveként Dilthey 
tételezte. Születése elvben a művészeti irodalom előtörténetéhez tartozik.9

1904-ben, a társadalomtudományi és társadalompolitikai megismerés objektivitásának 
kérdését tárgyalva, Max Weber a jelentés ideáltipikus vonatkozásaira mutatott rá. „Mi már 
most a jelentősége az ilyen fajta ideáltipikus fogalmaknak egy olyan tapasztalati tudo-
mány számára, amilyet mi művelni akarunk? Először is ki kell emelni, hogy mindenekelőtt 
gondosan távol kell tartanunk ezektől az itt tárgyalt, tisztán logikai értelemben „ideális” 
gondolati képektől, azt az elgondolást, hogy ezeknek létezniük kell, mintakép-szerűek. 
Olyan összefüggések konstrukciójáról van szó, amelyek fantáziánk számára elegendő-
en motiváltnak, tehát „objektíve lehetségesnek”, nomológikus tudásunk számára pedig 
adekvátnak tűnnek. Aki azt az álláspontot foglalja el, hogy a történeti valóság megismeré-
se „objektív” tények „előfeltétel nélküli” ábrázolása legyen vagy lehetne, ezeknek minden 
értékét tagadja. És még aki felismerte is, hogy logikai értelemben a valóság talaján nincs 
„előfeltétel nélküliség”, és hogy a legegyszerűbb aktakivonatnak vagy oklevélregesztának 
is csak „jelentésekre”, s ezáltal végső soron értékideákra vonatkoztatva van valamiféle 
tudományos értelme, valamiféle történelmi „utópiák” konstruálását mégis a történeti mun-
ka elfogulatlanságát veszélyeztető szemléltető eszköznek, többnyire pedig egyszerűen 
játszadozásnak fogja tartani.”10

Modern művészettörténet-írásról a magyarázati elv megszületése előtt nem beszélhe-
tünk, s ez együtt jár a szemlélő és magyarázó álláspontjának tudatosságával, azaz ezzel 
együtt a többféle álláspont lehetőségének elismerésével. Ebben az értelemben a modern 
művészettörténet-írás nem annyira obligát módszerről, mint a művel szemben elfoglalt 
adekvát álláspontok sokféleségéről beszél. Annak kritériumait, hogy melyik a „helyes be-
állítás”, amelynek elvi jelentőségét kiemelve a stílustörténeti művészettörténet-írás vált 
a modern művészettörténeti metodika tulajdonképpeni kezdeményezőjévé és megala-
pítójává, végeredményben az ekphraszisz – a Max Weber-i értelemben vett „történelmi 
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idea-konstruálás” – hagyományát tovább örökítő műértés örökségére vezethetjük vissza. 
Köztudomású, hogy a stílustörténet is megvívta – és elvesztette – a maga harcát az 
abszolút tudományos kompetencia birtoklásáért. Erről szólt „a nevek nélküli művészet-
történet” létjogosultságáról, valójában a stílus központi fogalmára alapozott művészettu-
dományról folyt, leginkább Wölfflin nevéhez kapcsolódó vita, amely azonban nem tudta 
megszűntetni a műértő szemléletmódjának, s mindenekelőtt az összbenyomásnak, va-
gyis a tapasztalatra és ízlésre alapozott értékítéletnek a létjogosultságát.
A 20. század elején a művészettörténet-írásban fellépő két, egymással ellenkező kon-
cepciót is joggal nevezhették volna elsőnek és másodiknak, mondhatták volna régebbi 
és újabb paradigmának. Az újabb nyilvánvalóan azért nem szoríthatta ki a régit, mert an-
nak bizonyos tényezői a művészettörténetnek magának mint diszciplínának a konstitutív 
elemei voltak. Ilyen mindenekelőtt az értékítélet, a jelenségek köréből a művészetnek 
el- vagy kiválasztása. A historiográfiai jelentőségű, nevezetes konfliktus leírása így min-
denekelőtt azt a kérdést veti fel, vajon jogos-e egymással vetélkedő paradigmákról, azaz 
autonóm módon strukturált tudomány-koncepciókról beszélni, vagy csak irányzatokról 
van szó, amelyek ellentétes reformjavaslatokként megférnek egymással a művészettör-
ténet-írás hagyományos struktúrájában. A kérdés a tudományos forradalom lehetőségé-
nek problémáját tartalmazza, s lényegét pontosan jellemzi az új bumeráng dilemmája, 
hiszen a régi, mert szintén bumeráng, eldobhatatlan, mert mindig visszatér.
A paradigmaváltás problémáját Thomas S. Kuhn szempontjaival célszerű megközelíteni. 
Mivel Kuhn műve alapvetően a természettudomány fejlődésének kérdéseivel foglalko-
zik, problematikus, vajon a belőle levezethető jellemzés alkalmazható-e a művészettör-
ténetre. Ha igen, a természettudományok tudományfejlődésében a korai fázist jellemző 
képet kapunk: „… a legtöbb tudomány fejlődésének korai szakaszát az jellemezte, hogy 
állandóan több eltérő természetszemlélet versenyzett egymással, melyek mindegyike 
részben a tudományos megfigyelés és módszer előírásaiból származott, és nagyjából 
összeegyeztethetők is voltak velük. Ezeket az eltérő iskolákat nem az alkalmazott mód-
szer valamilyen hibája különböztette meg – mind ’tudományosak’ voltak –, hanem valami, 
amit csak így lehet jellemezni: az egyes iskolák összehasonlíthatatlan módon látták a 
világot és a világban folytatható tudományos munkát.”11 A tudományfejlődés magasabb 
fokára jellemző az, amit Kuhn „normál tudománynak” nevez: „… a valóságos tudomá-
nyos gyakorlat egyes elfogadott mintái – ezek a minták magukban foglalják a megfelelő 
törvényt, elméletet, az alkalmazást és a kutatási eszközöket együtt – olyan modellek, 
amelyekből a tudományos kutatás sajátos összefüggő hagyományai fakadnak.”12 A tudo-
mányos paradigmáknak ebből a definíciójából következik a paradigmaváltás igénye, azaz 
a régi helyett új paradigma felkínálása: tudományos forradalom kezdeményezése. Nem 
lehetünk bizonyosak abban, vajon értelmezhető-e tudományos forradalomnak egy, a mű-
vészettörténetben bekövetkező metodikai váltás. Kuhn maga szkeptikus e tekintetben: 
„kérdéses, hogy mely társadalomtudományok rendelkeznek már egyáltalán paradigmák-
kal.”13 Másként megfogalmazva: elérkezett-e valaha is a művészettörténet a „normál tu-
domány” állapotába? A művészettörténeti interpretáció alapvetően annak tudományként 
való megszerveződése és intézményesülése előtti hagyományban gyökerezik. Másként 
fogalmazva: a művészettörténet-írás gyakorlatában nem következett be olyan – kuhni 
értelemben vett – paradigmaváltás, amely megszűntette volna a műértő szemléletmód-
jának érvényét. A művészettörténet tudományként való megszilárdulásának korszakában 
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a specializált szaktudós felváltotta a műértőt, műkedvelőt, de a tudományos diskurzus 
nem törölte el az ekphraszisz jelentőségét. Az ekphraszisz maga a magyarázat, abban az 
értelemben, ahogyan ezt a szellemtudományi megismerés alapelveként Wilhelm Dilthey 
tételezte. Ebben a tekintetben a modern művészettörténet-írás tudománytörténete éppen 
nem ellentéte, hanem része a művészet újkori értelmezéstörténetének. A magyarázati elv 
érvényesülése arra figyelmeztet, hogy a tudásnak ezen a területén forradalomról, „para-
digmaváltásról” olyan értelemben, mint a természettudományi megismerés történetében, 
nem beszélhetünk. 
Ugyanebből következik a művészet interpretációjának egy másik sajátszerűsége. A ter-
mészettudományos paradigmaváltásokkal együtt jár a megelőzők elvetése, kiüresedése. 
Az interpretációk érvényét azonban az újabbak rendszerint nem szűntetik meg; az egy-
szer felismert jelentésekre újabbak rétegződnek, olyan struktúrát alkotnak, amely azono-
sul a műalkotással magával – nem mint objektummal, hanem mint jelentések halmazá-
val. Ennek a struktúra-elvnek felismerése a 20. századi művészettörténet-írás alapvető 
vívmánya, s elvezetett a metodikai pluralizmus érvényesüléséhez. Sedlmayr struktúra-
analízise egy, a megkívánt mag által determinált totális struktúra-követelménynek torz, 
mindenesetre az esztétikum szféráján kívüli alapelvből következett, de maga a jelentés-
struktúra – benne nem utolsó sorban a kulturális hagyomány és a konvenció meghatároz-
ta elemekkel, mind az ikonográfia, mind az ikonológia szintjén – alapvető előfeltételezése 
mind Panofsky metodológiai táblázatának, mind az abból vagy annak kritikájából kiinduló 
újabb javaslatoknak.
A bevezetésképpen felsorolt érvekkel tekintem a tudományosság idegen modelljein ala-
puló orientációt a kialakulóban lévő, önmaga metodikáját és kategóriarendszerét még 
nem egészen birtokló diszciplina szükségszerű, de átmeneti fázisának. Engedtessék meg 
nekem, hogy ennek az átmeneti szakasznak sajátosságait olyan historiográfiai jelensé-
gekkel példázzam, amelyeket kizárólag az általam jobban ismert középkori építészettör-
ténet kutatástörténetéből merítek majd. A középkori építészet mint művészettörténeti té-
makör a 18. század végén és a 19. század elején köztudottan alternatívaként jelent meg 
a művészettörténet tárgyaként elismert klasszikus hagyomány ellenében, ezért kultusza, 
korszakának a művészet fejlődéstörténetébe való beiktatása az addig művelt művészet-
történet rendszerének és értékrendjének teljes átformálását is jelentette, egyfajta plura-
lizmus bevezetését. Ezt a romantikusok számára – mégpedig képszerűen is – jól fejezte 
ki Wackenroder álma Dürer és Raffaello egyetértéséről, annak jegyében, hogy többféle 
szeretet is megfér egy szívben. Klasszikum és szentimentalizmus, pogány és keresztény, 
északi és déli összeegyeztethetőségéről szóltak – Goethe legnagyobb bosszúságára, 
aki nem szívesen szerepelt ebben a történetben hivatkozási alapként. Hivatkozási alap 
pedig leginkább abban lehetett, hogy fiatalkori strassburgi pamfletjében a leghatározot-
tabban fordult szembe a középkor pittoreszk szemléletével, racionális interpretációt ke-
resve Erwin mester általa a természeti képződményekhez hasonlóan megbonthatatlan 
organikus struktúraként értelmezett műve számára.
Jóllehet az irracionális értelmezés még sokáig kísértett, s ezt a művészet történetének 
ábrázolását keletkezésének szakaszában döntően meghatározó hegeli történetfilozófia 
is megerősítette a romantikus művészet kategóriájával, mindenekelőtt a középkori his-
torizmus rohamos 19. századi kifejlődése vezetett a középkori építészet racionalisztikus 
szemléletének kialakulásához. Tudjuk: restaurációs jelenségről volt szó: a Napóleon utá-
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ni Franciaországban politikai és egyházi tekintetben egyaránt, s más előjellel, a nem-
zeti újjászületésnek és az állam egységének jegyében Németországban. A historizáló 
restaurálások és rekonstrukciók igényelték azt a rendkívül gyorsan, mintegy két gene-
ráció munkájával felhalmozott és publikált formatani tudást, amely egyben a klasszikus 
oszloprendek tanával versengő, egységes rendszert formált a középkori építészet soha 
nem létezett páholy- és céhszabályzataiból. Ahhoz, hogy megvalósuljanak – legelőször 
Kölnben, majd sorra Regensburgban, Ulmban, Frankfurtban – a megvalósítatlanul rajz-
ban maradt építészeti utópiák (Nem tudok róla, hogy valaha is tudatosították-e: ezek 
minden tekintetben az első modern magasépületek, egyszerre a lehetőség realitásának 
és a módszereknek kísérleti példái!), mindenekelőtt olyan, törvényként felfogott építészeti 
szabályokra volt szükség, amelyek a tervek kidolgozását lehetővé tették. A neogótikus 
építész mindenekelőtt forráskutatóként lép fel, részben klasszikus módon, amikor előbb 
a pragmatikus történetíró módszerével rajzolt és írott okmányokat gyűjtött össze, majd 
ezekre a történeti forráskritika módszereit is alkalmazta. Ez a gyakorlatias célkitűzés kez-
detben nem idegen a művészettörténeti forráskutatástól, amelyben éppúgy napirenden 
szerepelnek az olajfestés feltalálására vonatkozó kutatások, ahogyan a bécsi forrásközlé-
sek is a Quellenschriften zur Kunstgeschichte und Kunsttechnik sorozatcím alá illeszked-
tek. Az építész-archeológus gyakorlatában azonban az az újszerű, hogy munkája során a 
felkutatott forma válik forrássá – egyszerre a történelem és a rekonstrukció számára. 
A középkori építészettörténeti racionalizmus megalkotása és nagy enciklopédikus műben 
való összefoglalása Viollet-le-Duc nevéhez fűződik.14 Ő dolgozta ki a gótikus boltozott 
szerkezetek elaszticitásának, azaz, a klasszikus mechanika szabályai szerint működő, 
csuklós szerkezetekként való működésének statikai alapelveit. Viollet-le-Duc elméleteit 
tudvalevőleg épületkutatási megfigyelések tapasztalataira, kísérleti eredményekre és a 
konstrukciók kivitelezése közben alkalmazott segédszerkezetekre, támaszokra és zsa-
luzásokra vonatkozó következtetésekre alapozta, amelyeket utóbb, főleg a 20. század 
elején, az első világháború pusztításai nyomán tett kísérleti megfigyelések és számítá-
sok rendre cáfoltak. Ezek bizonyították be, hogy a „középkori racionalizmus” elmélete 
tulajdonképpen nem a gótikus építészet statikai törvényeinek összefoglalása, hanem 
mindenekelőtt a modern vasszerkezetek statikai elmélete. Mint ilyen, az építészeti funk-
cionalizmus egyik legnagyobb és legtartósabb hatású elméleti alapja lett. Közvetlen pár-
huzamosságot mutat fel a 19. századi technikai forradalom ihlette másik, nagy hatású 
elmélettel, Gottfried Semper stíluselméletével,15 amely a művészet formáit négy alapvető 
nyersanyagból és a nekik megfelelő primér technológiákból vezette le. Semper a négy, 
a textilis, a keramikus, a tektonikus és a sztereotomikus technológia által meghatározott 
kulturális-civilizációs világkorszakát úgy képzelte el, ahogyan  a Cuvier kataklizmái által 
elválasztott fosszilis világkorszakok rétegződnek egymásra.16 Semper nagy hatású elmé-
letének kritikája – elsősorban Alois Rieglnél17 – mindenekelőtt a Cuvier elméletét felváltó 
darwini evolucionizmus mintáját követő történetszemléletre támaszkodott.
Racionalisztikus, Semperhez hasonlóan – ha ezt csak be nem igazolódó hipotézisnek 
tekinthetjük is – az anyagszerűség hipotézisére épített építészetelméletéből Viollet-le-
Duc azonban további következtetésekhez is jutott. Számára – hasonlóan Semper tektoni-
kus (azaz rúdszerű szerkezeteket alkalmazó) és sztereotomikus (azaz kötésben falazott) 
alaptechnikáihoz, ám éppen fordított történeti egymásutánban – a falazatok és a kőfara-
gás jelentették a korszakokat elválasztó építéstechnikákat. A kőművesmunka a korábbi 
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középkort s annak kolostori kultúráját, annak egész szellemiségét (esprit monastique) 
jellemzi, úgy is, mint az antik római hagyomány őrzőjét és folytatóját. A racionalizmus 
Viollet-le-Duc számára a II. Fülöp Ágost korában diadalmaskodó s a 13. században 
uralkodó polgári szellemiség (esprit laïque) vívmánya. Éppoly félreismerhetetlen, hogy 
a 13. századi városi polgárság képében Viollet-le-Duc a 19. század második felének 
laicizálódását, ipari forradalmát és progresszióját historizálta, amilyen nyilvánvaló, hogy a 
társadalom eszméinek a technikai kultúrából való levezetése szorosan összefügg minde-
nekelőtt Auguste Comte pozitivizmusával. A pozitivizmus legismertebb és legnépszerűbb 
művészettörténeti alkalmazása, Hyppolite Taine milieu-elmélete sem volt idegen számá-
ra, amikor a gótika racionalizmusát az északi klíma sajátosságainak megfelelő – s pl. az 
itáliaitól nagyban különböző – építésmódra is kiterjesztette. 
Szerzetesi szellem és laicizmus: Viollet-le-Duc történeti konstrukciói, amelyek a törté-
nelmi modellalkotásnak a kultúrtörténet, szellemtörténet, mentalitástörténet láncolatában 
mindmáig elevenen ható kiindulópontjai. (Elég Jacques Le Goff aktuális középkor-köny-
veinek kolostor-katedrális-palota triászára gondolnunk, de helyénvaló a figyelmeztetés a 
ma kevésbé pozitívnak ítélt Wilhelm Pinder egykor sokak középkor-képét meghatározó 
Kaiserzeit – Bürgerzeit kettősére is18). Nyilvánvaló, hogy a különböző formációs teóri-
ák között mozgunk, amelyek közül számunkra a legközelebbi múltat a történelmi ma-
terializmus ugyancsak 19. századi teóriái jelentik. A marxizmus művészettörténet-írása 
készségesen fogadta és nagy ügybuzgalommal vulgarizálta éppen Viollet-le-Duc kétféle 
középkori szellemiség-modelljét is, hiszen racionalizmusa nem ideológiának, hanem ter-
melési módnak, szellemisége pedig felépítménynek volt érthető. Az, hogy valójában a 
kapitalizmus ideológiája volt, nem számított. Viollet-le-Duc középkor-szemlélete az egyik 
első a hasonló, a haladásra irányuló szociológiai teóriák sorában; még Antal Frigyes ne-
vezetes firenzei művészetszociológiáját is a követők sorában érdemes számon tartani.19 
A – persze, Viollet-le-Duc-kel már közvetlenül nem érintkező (vele és gótika-értelmezé-
sével mestere, Dvo˛ak – jóváhagyva Wilhelm Vöge kritikáját – előzőleg már leszámolt20) 
– Antal Frigyes számára a firenzei nagypolgárság képviseli a racionalizmust, Masaccio 
és már Giotto óta a reneszánsz szellemiségének legfontosabb elemét, s a popolo minuto 
a gótikus miszticizmus hordozója. Legjelentősebb eltérése Viollet-le-Duc-től, hogy ellen-
tétes kategóriái nem egymást követő történelmi korszakok illetve stíluskorszakok jegyei, 
hanem az osztálytársadalom ellentétes erőinek hordozói. Viollet-le-Duc és az ipari forra-
dalom megteremtette technikai társadalom viszonyát a legpontosabban William Morris 
ugyancsak szocialista ihletésű, de az ipari tömegtermeléssel és a gyáripari munkásság 
elnyomorodásával szemben kritikus, a középkori kézművesség ideáljához forduló Arts 
and Crafts mozgalmához hasonló, de ellentétes előjelű álláspontja jellemzi. Nikolaus 
Pevsner Morris és Gropius, az Arts and Craft illetve a Bauhaus e két pólusa között való-
színűleg klasszikus érvénnyel, alapjaiban máig tanulságos módon vonta meg a tömeg-
termelés luddita típusú elutasításától az ipari társadalom viszonyaihoz való alkalmazko-
dásig a historizmus két lehetséges aspektusának, a racionalizmusnak és a nosztalgikus 
magatartásnak történelmi mérlegét.21 Ez a mérleg nem marad következmények nélkül a 
művészettörténet-írásra sem: már csak azért sem, mert az alapvetően a reneszánsz-kori 
disegno- vagy szépművészet- illetve képzőművészet-fogalomra alapozott művészettör-
ténet-írás első nagy kiszélesítését, a hagyományos művészet-fogalom lényeges átala-
kulását az Arts and Crafts nagy hatását tanúsító, nemzetközi iparművészeti mozgalom 
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hozta. Ebben persze, mint a 19. század második felének nagy és eleven nemzetközi 
kommunikációjában általában, nagyon nehéz különválasztani az egyesek külön állás-
pontját. Semper éppoly fontos volt, mint a mindenütt olvasott Ruskin, s Viollet-le-Duc is 
megtette a magáét a Dictionnaire du mobilier française kiadásával. Az sem véletlen, hogy 
Alois Riegl kritikai, evolucionizmust és abszolút történetiséget hirdető gondolatai Euró-
pa iparművészeti mozgalmának egyik vezető gyűjteményében, egy, a semperi elveknek 
megfelelően berendezett épületben születtek. Legjelentősebb gondolata alighanem az 
volt, hogy a geometrikus művészet nem a technikából adódik, hanem – a neolitikus kor-
szak emberének naturalisztikus ábrázolási kísérleteit követően – a stilizálásának – egyál-
talán a művészetnek – szándékából.
De ragaszkodjunk még továbbra is a Dictionnaire de l’architecture française-hez, amely 
egyebek között az építészet dominanciájának törvénykönyve is: ezen az elven alapul az 
a közelmúltban még sűrűn hallott elgondolás, mely szerint a szobrászat és a festészet 
nem más, mint az építészetnek alávetett „társművészetek”. A ma sokat hangsúlyozott 
képtudomány egyik aspektusa alighanem a reakció erre a 20. századi modernizmus ál-
tal is szívesen hangoztatott elképzelésre. Mindennek következménye persze az, hogy a 
képzőművészet mára tulajdonképpen már inkább képművészetet (vagyis: fából vaskari-
kát) jelent. Alapvetően szcientista álláspontját Viollet-le-Duc a középkori képzőművészet 
tekintetében sem tagadta meg. Így az általa – lényegében az 1851-es londoni Christal 
Palace módjára elképzelt – vázépítészetnek felfogott gótikus épületnek megfelelő festé-
szeti technika, az üvegfestészet magyarázatában Chevreuil optikájának szimultánkont-
raszt-elvét alkalmazta, jellemző módon ugyanazt a színtant, amely az impresszionizmus 
színelméleti hátterét is alkotta. Ugyanakkor az optikai teóriák Viollet-le-Duc-nél mélyebb 
szerepet nem játszottak, csak a stílustörténet művelőinél kaptak fontosabb szerepet. A 
gótikus építészetnek optikai élményként, fény- és színtérként való felfedezése pedig a 
20. századig váratott magára, az expresszionizmusig, a Gläserne Kette teoretikusaiig22 
és másfelől Hans Jantzen ettől bizonyára nem független áttetsző – nem transzparens, 
hanem diafán – struktúráiig,23 a fényarchitektúra ideáljának művészettörténeti vetületéig, 
amely sajnos, nem kevésbé totalitárius színezetet öltött, mint Hans Sedlmayr földre szállt 
örök városa.24 Szinte bámulatos módon és szó szerint az építészet rabja maradt a gótikus 
szobrászat is, amely Viollet-le-Duc szemében alig volt más, mint klasszikus szobrászat 
a statikai törvények kényszerében; a lehető legszigorúbb módon alávetett atlasz és ka-
riatida. Ugyancsak Viollet-le-Duc kritikája vezette Wilhelm Vögét a középkori szobrászat 
sajátos fejlődésének felfedezésére.25 Ehhez a monumentális hagyomány, tehát az önálló 
fejlődés felfedezésére volt szükség, majd hamarosan a primitív és archaikus művészet 
kultuszára. A legfontosabb indítékot azonban Vöge számára a stíluskritika adta, annak az 
ígérete, hogy a névtelen szobrász egyéniségét is meg lehet határozni, individuális teljesít-
ménye nemcsak megérezhető, hanem igazolható is. Vöge az egyik lelkes alkalmazója a 
Morelli által „művészettudományként” javasolt stíluskritikai eljárásnak,26 amelyet az orvos 
szerző az összehasonlító anatómia mintájára javasolt.27 A művészettörténetben az egyik 
utolsó, a természettudományos kísérleti metodikától ihletett javaslatról van szó; tíz évvel 
később a művészettudomány már egészen mást jelentett.
A művészet és a tudomány, nevezetesen művészet és a természettudományos megis-
merésben nagy szerepet játszó kutatás (s ehhez napjaink követelményei szerint bizo-
nyára hozzá kell tenni még két szót: „és fejlesztés, valamint innováció”) viszonya min-
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den bizonnyal a művészettörténetet is érdeklő folyamat. Maga a művészettörténet-írás 
is átesett egy ilyen fázison, sokan elvárják tőle az ilyen irányú változást, vagy éppen 
valamiféle megváltást remélnek tőle. Talán a művészet és a művészettörténet szorosabb 
kapcsolataira, határaiknak eltűntetésére is gondolnak, végül is éppúgy lehetne kreatív a 
művészettörténész is, ahogyan a művész a múlt kiváló ismerője. Én az itt elmondottakat 
csak történelmi példának szánom, nem gondolva, hogy ami egyszer megtörtént, megis-
métlődhet.28

(A tanulmány bevezető előadásként hangzott el a „Művészet mint kutatás” című, a Ma-
gyar Képzőművészet Egyetem, az MTA Művészettörténeti Kutatóintézete és a C3 Kultu-
rális és Kommunikációs Központ Alapítvány szervezésében 2006. november 24-én tartott 
tudományos konferencián. A közléssel egyúttal felhívjuk a figyelmet a Magyar Képzőmű-
vészet Egyetem kiadásában, Kürti Emese szerkesztésében 2007-ben megjelent, azo-
nos című konferenciakötetre, amelyben Marosi Ernő írásán kívül Beke László, Csurgai 
Ferenc, Hantos Károly, Horányi Attila, Kékesi Zoltán, Kicsiny Balázs, KissPál Szabolcs, 
Kőnig Frigyes, Peternák Miklós, Pléh Csaba, Szegedi-Maszák Mihály, Szegedi-Maszák 
Zoltán, Varga Tünde és Vidnyánszky Zoltán előadásai olvashatók.)
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