
A mûvészettörténet krízisérôl, vé-
gérôl és virágzásáról írni – külö-
nösen ilyen terjedelemben – öngyilkos vállalkozás. A
diskurzus gyakorlatilag áttekinthetetlen, vázlatos át-
tekintése mindazonáltal mégis hasznos lehet azok
számára, akik a mûvészetet és a mûvészettörténetet
(mélyen) érintô teoretikus állásfoglalások iránt ér-
deklôdnek. Talán köztudott, hogy a számtalan új
(inter)diszciplína között ma már klasszikusnak szá-
mító mûvészettörténet sem kerülhette el a többi hu-
mán tudomány sorsát. Az elmúlt harminc évben ra-
dikális önvizsgálaton, szemléleti forradalmon, para-
digmaváltáson kellett átesnie. A paradigmaváltás –
nem feltétlenül a Németh Lajos-i és még kevésbé
kuhni értelemben – azonban néhány egyetemen és
szerkesztôségen kívül nem sok vizet zavart, a szakma
és a nagyközönség mûvészetrôl és történelemrôl al-
kotott képét csekély mértékben befolyásolta. Legin-
kább a változások egyik inspirálójának, illetve legiti-
málójának számító kortárs mûvészet tárgyalásába
szivárgott be valami a modernizmusnak nevezett
nagy narratíva kritikájából.

Reflexióimat elsôsorban egy adattárhoz, vagy még
inkább linkgyûjteményhez fûzött kommentárnak te-
kintem. Az amúgy is parttalan teória parttalan tár-
gyalását kerülendô, három csoportba rendezve köz-
löm a linkeket: vég, krízis, virágzás. Az egyes blok-
kokon belül – jobb híján és a történetiség látszatát
keltve – idôrendben haladok elôre, ami egy olyan ol-
vasat lehetôségét is megteremti, miszerint a hetvenes
évek a krízis, a nyolcvanasok a vég, a kilencvenesek
pedig a virágzás jegyében peregtek volna le. Ez a fe-
lületes olvasat nem áll olyan távol tôlem, mint sze-
retném, de két dologra azért fölhívom a figyelmet: a
krízis, a vég és a virágzás bejelentése elsôsorban re-
torikai toposz, s használatukat nem pusztán a mûvé-
szettörténet intézményes keretei befolyásolják, ha-
nem a társadalomnak, illetve kultúrának nevezett
nagy folyam politikai és gazdasági áramlatai is.
Ugyanezek az áramlatok a hatvanas évek végétôl a
kortárs mûvészeket is végek és krízisek felé sodorták.
Két példa arra, hogy a krízisnek és a végnek milyen
vonzatai lehetnek a mûvészettörténetet nagymérték-
ben orientáló hegeli történetfilozófián kívül. Egy új
kutatási program képviselôi leginkább úgy legitimál-
hatják tevékenységüket, ha felfedezik a még domi-
náns régi paradigma szerint dolgozó kollégáik mun-
kájában a krízis jeleit. A Titanic építésérôl szóló
tízórás dokumentumfilm valószínûleg nem hozott

volna alkotóinak dollármilliókat,
a vég és a pusztulás képeiért

azonban esendô embertársaink szívesen fizetnek.
Köztudott, mi minden és hányszor ért már véget a
mûvészetek háza táján is. Lehet, hogy érdemesebb
például Vasarit és Hegelt a politika vagy a retorika,
nem pedig az esztétika és a mûvészettörténet fényé-
ben olvasni, ahogy Belting és Danto tette.

VÉG

A mûvészettörténet végét 1979-ben nyilatkoztatta ki
Hervé Fischer francia képzômûvész egy performance-
ában, de errôl a mûvészettörténészek többsége csak
1983-ban értesült Hans Belting könyvébôl.2 Belting
tizenkét évvel késôbb ismét alkalmazta a vég figye-
lemfelkeltô fordulatát egy újabb, az elsônél lényege-
sen vastagabb kötetében, úgy, hogy a hatást foko-
zandó elhagyta az 1983-as kérdôjelet.3 A kérdôjel
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hiánya, úgy tûnik, jótékony hatást gyakorolt a ma-
gyarországi recepcióra, Tóth Sándor legalábbis fi-
gyelemre méltatta Belting mûvét.4 Tóth a BUKSZ-
ban kritikát jelentetett meg az említett mûrôl,
amelyben Beltinget Németh Lajossal és Aby War-
burggal olvasta össze, érezhetôen inkább az utóbbi-
akkal rokonszenvezve.5 Tóth kritikája paradigmati-
kusnak tekinthetô a magyar mûvészettörténész szak-
mában. Rögtön a bevezetôben szellemes fordulattal
indít: „már hogy lenne
vége [a mûvészettörté-
netnek – H. S.], amikor
én itt évtizedek óta azért
küszködöm, hogy jobb
legyen.”6 Tóth szövegét
mindvégig a szkepszis
uralja, rendkívül figyel-
mes, de nem igazán jó-
indulatú olvasója német
kollégájának. Nagyjából
ismerteti Belting gondo-
latmenetét, bár a könyv
kortárs mûvészetrôl szó-
ló elsô részére (A mo-
dern a jelen tükrében 
– médiumokról, teóriákról
és múzeumokról) ért-
hetôen nem sok szót
veszteget. Kritikájának
célpontja inkább az
1983-as kérdôjeles szö-
veg átdolgozott változa-
ta. Tóth olyan hiányos-
ságokra hívja fel a figyel-
met Belting helyzetje-
lentésében, mint Aby
Warburg negligálása.7

Warburg hiánya kétsé-
geket támaszthat a
szerzô alaposságát il-
letôen, hiszen éppen az
ikonológia múltját és je-
lenét taglaló sorokból
marad ki az „ikonológia
atyjának” neve. A mûvészet társadalomtörténete
vagy a mûvészettörténeti hermeneutika jelentôsebb
képviselôinek méltatását is számon kérhetnénk Bel-
ting ’83-as vagy ’95-ös mûvén, de a jegyzetappará-
tus mindkét esetben biztos támpontot nyújt a továb-
bi tájékozódáshoz. 

Az ikonológia és az említett „iskolák” talán azért is
kaptak szerényebb hangsúlyt, mivel Belting kritikájá-
nak fô célpontja a stílus fogalmára alapozott auto-
nóm mûvészettörténet. Belting nagy élménye a kor-
stílusokban gondolkodó mûvészettörténet és a XX.
századi mûvészet összemérhetetlensége. Tapasztala-
ta szerint: „A régi mûvészettörténet már válságba
került, mire az avantgárd szembefordította vele a
maga modelljét a haladás mûvészettörténetérôl, eluta-

sítva a nagy elôképek történetének hagyományos mo-
delljét.”8 E két modell egymástól zömében függet-
len, együttes léte testesíti meg Belting számára a
kettôs mûvészettörténet-írás problematikáját. A
kettô közötti diskurzus hiánya már önmagában is
veszélybe sodorta az „ars una” korábbi ideáját, rá-
adásul a hatvanas évektôl olyan mûvészeti mozgal-
mak léptek színre, amelyek értelmezéséhez sem az
egyik, sem a másik nem nyújtott megfelelô eszközö-

ket. A ’83-as könyv mö-
gött felfedezhetô a
posztmodern, s minde-
nekelôtt az appropriati-
on art sokkoló hatása,
míg a ’95-ös könyv az új
médiumok jegyében író-
dott. 

Belting azonban jó
mûvészettörténészhez il-
lôen megoldja az általa
kreált problémát: „A
mai szituációban egy
harmadik mûvészettör-
ténet válik lehetségessé,
amely a régi retrospektív
stílustörténet felkentsége
és az innovációk mono-
polisztikus történetének
igazságkövetelése nélkül
volna mindkét tradíció
és történelemkép kriti-
kus örököse.”9 Sajnos a
kiváló német középko-
rász10 és esszéista11 nem
fejtette ki alaposabban
eme harmadik mûvé-
szettörténet mibenlétét
és lehetséges stratégiáit,
s talán ennek „köszön-
hetô”, hogy könyvei
nem lettek bestsellerek a
New Art History mû-
velôi körében. Valószí-
nûleg a New Art His-

toryt elôször definiáló12 Rees és Borzello a „régiek”
közé sorolta volna Beltinget, mivel a posztstruktura-
lizmus és a feminizmus egyaránt hidegen hagyja,
módszereiket nemhogy nem alkalmazza, de még
csak nem is ismerteti. 

Belting másik magyar recenzense, Perneczky Gé-
za inkább a kortárs mûvészet tapasztalata, s nem a
tudománytörténet felôl olvasta az 1995-ös Mûvé-
szettörténet végét. Jellemzô módon az általa szerkesz-
tett antológiába is a napjaink kultúrájáról, illetve az
avantgárd mûvészetrôl szóló fejezetekbôl fordított
részeket,13 talán éppen ezért nem a mû hiányossá-
gaira koncentrált, hanem enciklopédikus teljességét
értékelte. Perneczky kötete egy hasonlóan enciklo-
pédikus bevezetô tanulmány14 mellett Arthur C.
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Danto15 és Gianni Vattimo egy-egy esszéjét is tartal-
mazza a mûvészet végérôl. A négy tanulmányt a vég
retorikai fordulatán túl Hegel személye és filozófiája
köti össze. A hermeneuta Vattimo Heidegger- és
Walter Benjamin-hivatkozásaival „kilóg a társaság-
ból”,16 Belting és Danto viszont kölcsönösen kedveli
a másik írásait, így összeolvasásuk nagyon is kézen-
fekvô.17 Danto is, Belting is a mûvészet és a mûvé-
szettörténet végérôl értekezett, mindketten Vasaritól
Hegelen és az avantgárd mûvészeten át napjaink
kultúrájáig ívelô történetet meséltek el. Mindketten
kritizálták Hegelt és az avantgárdot, anélkül, hogy
felismerték volna, hogy mindketten a hegeli (avant-
gárd) történetfilozófiai tradíció részesei,18 folytatói
és beteljesítôi a maguk módján. Belting és Danto
eszmefuttatása ennek ellenére (vagy éppen ezért)
rendkívül koherens és a posztmodern korszellemnek
megfelelôen a metodológiai pluralizmus, illetve a fi-
lozófiává vált mûvészet kihirdetésével zárul. Belting
és Danto annyiban is koherens, hogy mindketten
biztos tradíció talaján állnak, más kérdés, hogy ezek
egymással nem igazán kompatibilisek. Belting a né-
met „kritikai mûvészettörténészek”19 utóda, míg
Danto az amerikai analitikus filozófia jeles alakja.
Az eltérô tradíció ellenére is közös pont, hogy
mindketten negligálják a francia posztstrukturaliz-
mus eredményeit. Perneczky „enciklopédikus” be-
vezetô tanulmányában viszont szerepelnek a divatos
francia szerzôk, de az angolszász diskurzus fô sodrá-
tól eltérôen a hangsúly nem Derrida vagy Foucault
munkásságára kerül, hanem a „masinizmus” eszté-
tikájára, amely a modernizmus kritikájának nem fel-
tétlenül a legfontosabb aspektusa.20 A tudás archeo-
lógiája, az episztemológiai törés, a disszemináció, a
szimulákrum és a skizofrénia legalább ilyen fontos
metodológiai toposzok, és sokkal inkább meghatá-
rozzák a mûvészettörténet krízisét, mint a Masiniz-
mus és esztétika c. német antológia.21 A diskurzust
csupán felületesen, a hivatkozások szintjén vizsgálva
is látható, hogy Danto, Belting, a mûvészet és a
mûvészettörténet vége messze nem játszik olyan
fontos szerepet az elmúlt harminc év mûvészettörté-
net-írásában, mint a Les mots et les choses,22 vagy a
La Verité en Peinture.23

KRÍZIS

A krízis angolszász diskurzusára Magyarországon ér-
demben elôször György Péter reflektált 1995-ös,
Mûvészet és média találkozása a boncasztalon címû
könyvében.24 György Péter Craig Owens 1982-es
Representation, Appropriation and Power címû tanul-
mányát25 ismerteti a krízis mintaértékû szövegeként:
„Owens szembeállítja egymással Foucault-t – Les
mots et les choses (Szavak és dolgok) címû, híres Ve-
lazquez-, pontosabban Las Meninas-elemzésérôl van
szó, és Louis Marint –, ebben az esetben Poussin Ár-
kádiai pásztorokjának analízisét, illetve Michael Frie-
det és Svetlana Alperst. Owens kifejezetten úgy látja,

hogy Foucault és Marin a mûvészettörténészek szá-
mára – a pszichoanalízis kategóriatanának megfe-
lelôen – elfojtandó héroszként jelennek meg, hiszen
ôk azok, akik a reprezentáció szabályainak módosulá-
sait keresik Velazquez és Poussin mûveiben, s nem
elsôsorban azok individualitását elemzik, hanem azo-
kat az anonim és személytelen szabályokat, amelyek
a reprezentáció klasszikus rendszerét uralták.”26 A
szembeállítás azért pikáns, mert Fried és Alpers ne-
vét a mûvészettörténet nagy megújítói között tartják
számon, és a mûvészettörténetben az itáliai rene-
szánsz hagyomány és mûvészetszemlélet egyedural-
mát kritizáló Is Art History? a krízis egyik alapszöve-
ge.27 György Péternél Owens és Alpers mellett Bel-
ting és Danto mûveirôl is olvashatunk reflexiókat.
Sôt a mûvészettörténet foucault-i és derridai alapo-
kon való újragondolásának egész könyvet szentelô
Donald Preziosi neve is felbukkan könyvében, sajnos
azonban csak lábjegyzetben. A könyv hátránya – per-
sze csak a mi szempontunkból –, hogy a szerzô csak
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a legismertebb toposzokat – például panoptikus
mûvészettörténet (Preziosi), picturial (sic!) turn 
(W. J. T. Mitchell) idézi fel a krízis diskurzusából, és
alaposabb értelmezésükre nem vállalkozik. 

Robert S. Nelson sem vállalkozott alaposabb értel-
mezésre a Critical Terms for Art History bevezetôjé-
ben, összegyûjtötte viszont a krízis diskurzusának
alapvetô irodalmát.28 1968 után elôször Kurt W.
Forster jelentette be a mûvészettörténet krízisét29, és
a stíluskritikán és ikonológián alapuló mûvészettör-
ténet megújításában kitüntetett szerepet szánt az
ideológiakritikának. Szerinte csak a mûalkotások ke-
letkezését és befogadását meghatározó ideológiák
vizsgálata vezetheti ki a mûvészettörténetet az auto-
nómia és az immanencia zsákutcájából. Csak a tár-
sadalmi és történelmi kontextus alapos, s nem csu-
pán háttér-tanulmányozása teremtheti meg egy kriti-
kai mûvészettörténet alapjait. Forster számára min-
taértékûek Aby Warburg, Hauser Arnold és Meyer
Schapiro, illetve a fiatalabbak közül Martin Warnke

és K. O. Werckmeister munkái. Külön kiemeli az
1970-es kölni mûvészettörténeti kongresszus „re-
formszekciójának”30 elôadásaiból szerkesztett Das
Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung
címû kötetet,31 amelynek tanulmányaiban meghatá-
rozó szerepet játszanak az ideológia kérdései. A mû-
vészettörténet német krízisének fejleményei a dis-
kurzus késôbbi amerikai áttekintéseibôl lassacskán
kikoptak, s csak német szerzôk hívták fel idôrôl
idôre a figyelmet, hogy nem csak a régi klasszikus,
hanem az új, forradalmi mûvészettörténet is német
földön lépett föl elôször.32

Szintén 1972-ben jelent meg Svetlana és Paul Al-
pers jelentôs tanulmánya,33 amelyben a kritikai
szempontokat hiányolják a mûvészettörténészek
munkáiból. Itt azonban nem az ideológiakritika, ha-
nem egyfajta „close reading” hiánya fogalmazódik
meg, amely a késôbbiekben majd a mûvészettörté-
neti hermeneutikában válik meghatározó szempont-
tá Alperséktôl teljesen függetlenül. Az angliai New
Art History persze nem az amerikai és a német pub-
likációkban fedezte fel eredetét, hanem T. J. Clark
1974-es cikkében, a Conditions of Artistic Creation-
ben.34 Rees és Borzello 1986-os kötetének egyértel-
mûen Timothy J. Clark a pozitív hôse, a Social His-
tory of Art nagy angol megújítója. Clark persze ma-
ga is Forsterre hivatkozik,35 és a korábbinál árnyal-
tabb, az alap és a felépítmény kölcsönös meghatáro-
zottságát vizsgáló Social History of Art legfôbb fel-
adatának a mûvekben „rejlô” ideológiák36 feltárását
tartja. Fontos megjegyezni, hogy Clark az új mûvé-
szettörténetet nem a régiekkel szemben definiálja –
mint teszik ezt gyakran a magukat Gombrichhal
szemben definiáló kollégái –, hanem éppenséggel
Warburg, Panofsky, Wölfflin és Schlosser értelmezé-
seinek mélységét hiányolja módszereik mai alkalma-
zásaiból. Clarktól eltérôen Hubert Damisch egy má-
sik tradíció, a szemiotika mûvelôjeként jóval kemé-
nyebben fogalmazott 1975-ben, amikor kijelentette,
hogy a mûvészettörténet képtelen megújítani
Riegltôl, Wölfflintôl és Panofskytól örökölt módszer-
tanát, mivel nem hajlandó figyelembe venni a ling-
visztika, a pszichoanalízis, a szemiotika és a marxista
kritika legújabb fejleményeit.37

1982 fontos év a krízis történetében, ekkor jelent
meg Craig Owens már említett szövege, Griselda
Pollocknak egy Clarkra reflektáló fontos tanulmá-
nya, és az Art Journal egy egész számot szentelt té-
mánknak.38 A tematikus számban a krízis explicit
jegyeivel csak egy írás foglalkozott, Werckmeister
Radical Art Historyja,39 amely röviden összefoglalta
az új marxista mûvészettörténet és ideológiakritika
hetvenes évekbeli fejleményeit, és alapos méltatás-
ban részesítette Berthold Hinznek a Bambergi lovas-
ról írott esszéjét,40 amely a mindenkori politikai
szempontokkal vetette össze a német szobrászat ki-
emelkedô teljesítményének interpretációit. Werck-
meister radikalizmusa lényegében a baloldali kul-
túrkritika, Marx, Adorno és Marcuse radikalizmu-
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sa. Egészen más radikalizmus tükrözôdik Griselda
Pollock Vision, Voice and Power: Feminist Art Histo-
ries and Marxism címû írásából.41 Pollock alap-
vetôen egyetért ugyan Clarkkal, de néhány dolgot
azért nehezményez. Egyrészt Clark csupán divatje-
lenségnek, fölösleges diverzifikációnak tartja a fe-
minizmust, másrészt továbbra is kitüntetett szere-
pet szán a mûvészet történetében a maszkulin krea-
tivitásnak. Pollock a feminista kritika elônyének
tartja a marxizmussal szemben, hogy az nemcsak a
mûvészek osztályhelyzetét, politikai és gazdasági
kötöttségeit veszi figyelembe, hanem a társadalmi
nemi szerepek struktúrájának változásait is. A mû-
vészettörténetnek szerinte több történet – a mûvé-
szet kódjai, ideológiái, intézményei, termelési for-
mái, valamint a társadalmi és a szexuális elnyomás
– szálait kell egymásba fûznie.

1989-ben jelent meg a kérdéskörünknek szentelt
legnagyobb terjedelmû munka, Donald Preziosi
Rethinking Art Historyja.42 Ebben az elsô és az utolsó
fejezet foglalkozik tételesen a mûvészettörténet krízi-
sével, illetve végével.43 Preziosi meglehetôsen lesújtó
képet fest az önreflexió hiányában szenvedô és mód-
szereinek folyamatos tökéletesíthetôségében hívô
diszciplína egészérôl. Nietzsche szellemében jelenti
ki, hogy a legnagyobb baj az, hogy arra, hogy a mû-
vészettörténet intézménye és fogalomrendszere csu-
pán konstrukció, már szinte senki sem emlékszik.
Szerinte a teremtés eme eredendô bûnét akarták el-
leplezni a pozitivizmus igézetében a nagy német mû-
vészettörténészek, miközben tartották magukat Kant
és Hegel premisszáihoz, a szubjektum és az objek-
tum elválasztásához, illetve a mûvekben manifesztá-
lódó korszellemhez. A Wölfflin és Panofsky nevével
fémjelzett dichotóm (tartalom és forma) tradíció fe-
lülvizsgálata azonban még várat magára. Egy Fouca-
ult-ra vagy egy Derridára lenne szükség, hogy a disz-
ciplína túllépjen notórius panoptikus és logocentri-
kus struktúráján, amely a perspektivikus és huma-
nista reneszánsz mûvészetszemlélet mindmáig domi-
náns modelljén nyugszik. Preziosi diagnózisának ér-
telmében a mûvészettörténész egy panoptikum kö-
zepén ülve rendezgeti és strukturálja analízisének
tárgyát a tökéletes átláthatóság és uralhatóság igé-
nyével, s az általa rendezett anyagból próbálja kiol-
vasni a mögöttes értelmet, a mûvészet autonóm, im-
manens, jelentésorientált történetét.44

Egészen más önvizsgálat képe bontakozik ki Né-
meth Lajos Törvény és kételyébôl. Preziosi felôl ol-
vasva Németh munkája is a módszertan finomítha-
tóságának, a szemlélet és a perspektíva tágíthatósá-
gának jegyében keletkezett. Németh számba veszi
azokat a kihívásokat, amelyek az etnológia, a szocio-
lógia, a szemiotika és a kulturális antropológia felôl
érték a mûvészettörténetet. A mûvészettörténet fo-
galmi apparátusának bôvítésével lehetôséget lát a
metodikai és szemléleti paradigmaváltásra, illetve a
kortárs mûvészet tapasztalatának integrálására. Az
apparátus bôvíthetôségét reprezentálja Németh La-

josnál például Bourdieu (a mûvészet mint „intézmé-
nyesített önkény”) és Francastel (a mûtárgy mint
„civilizációs objektum”) munkássága. Jellemzô,
hogy a szemlélet megújítását a Panofsky által lefek-
tetett alapokon képzeli el, és könyvét az értékre vo-
natkoztatás kiemelésével zárja: „A verstehen, azaz az
interpretáció célja azonban nem érhetô el az értékre
vonatkoztatás nélkül, hiszen a mû értelmezése épp
azért nincs kiszolgáltatva a mindenkori receptornak,
mert az interpretációt lehatárolják a mûben reveláló-
dó értékek.”45
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A krízis angolszász teoretikusai ezért a mondatáért
valószínûleg az ahistorikus esszencializmus bûnében
találták volna vétkesnek Németh Lajost, és arra hív-
ták volna fel a figyelmét, hogy a humán tudományok
elmúlt harmincéves diskurzusának legfontosabb sze-
replôi kimaradtak mûvébôl. Érdemes e tekintetben
összevetni mûvét Keith Moxey remek kis könyvével,
amely hatvan oldalon összefoglalja a mûvészettörté-
netet ért legfontosabb kihívásokat.46 Moxey nem
diszciplínákban, hanem diskurzusokban gondolko-
dik, s ezeket három kulcsfogalom körül rendezi el:
történelem, ideológia, reprezentáció. A számára fon-
tos szerzôk közül többek között a következôk hiá-
nyoznak a Törvény és kételybôl: Althusser, Barthes,
Bryson, Derrida, Foucault, Lacan, Mitchell és Hay-
den White. A Törvény és kétely tagadhatatlanul fon-
tos munka, de horizontja – a kilencvenes évekbôl
szemlélve – távolról sem teljes. Azt, hogy a mûvé-
szettörténet historiográfiájának legfrissebb fejezete
többet köszönhet Foucault-nak, mint Malraux-nak,
ma már nem sokan vitatnák.

VIRÁGZÁS

A mûvészettörténet minden ellenkezô híresztelés el-
lenére is másodvirágzását éli az ezredvégen, s ennek
jelei leginkább az angol–amerikai diskurzusban fi-
gyelhetôk meg.47 Lehet, hogy újra elérkezik a min-
dentudó mûvészettörténészek ideje, és a specializá-
ció szomorú korában életre kel egy új szupertudo-
mány? Mindenesetre a nyolcvanas évek végétôl
kezdve antológiák sora tanúskodik a diszciplína
szemléleti és módszertani sokszínûségérôl, illetve ar-
ról, hogy tudományágunk ismét bejelentette igényét
a modernizmust meghatározó vizualitás tanulmá-
nyozásának egészére.48 Imponáló és elgondolkodtató
számba venni a mûvészettörténet kritikai terminusa-
it, a már említett 1996-os kötetbôl, amelyben neves
(többnyire amerikai49) szakemberek írtak egy-egy
példákkal illusztrált tanulmányt a következô fogal-
makról: reprezentáció, jel, szimulákrum, szó és kép,
narratíva, kontextus, jelentés/interpretáció, eredeti-
ség, kisajátítás, mûvészettörténet, modernizmus,
avantgárd, primitív, rituálé, fétis, tekintet (gaze),
nem (gender), termelési módok, áru, gyûjtés/múzeu-
mok, érték, posztmodernizmus/posztkolonializmus.
A kötetet egy hasonló irodalomtudományi antológia
motiválta, de olyan diszciplínák reprezentációs stra-
tégiái is felfedezhetôk a szövegben, mint az antropo-
lógia, az etnológia, az esztétika, a szemiotika, a pszi-
choanalízis, a pszichológia, a közgazdaságtan és a
szociológia, amelyek segítségével a posztmodern ét-
hoszt kihasználva a mûvészettörténész felülemelked-
het elavult szakmája pozitivista korlátain.

1991-ben Mieke Bal a krízis aktuális jelentéseire
reflektálva jelentette ki, hogy a „mûvészettörténet
ahelyett, hogy haldokolna, új területek bevonásával
terjeszkedik. Lényegét tekintve nincs válságban;
küzd a terület kisajátítása ellen, szembefordul az

ilyen tendenciákkal és sikerrel meg is haladja ôket.
Svetlana Alpers, T. J. Clark, Michael Fried, Linda
Nochlin, Griselda Pollock és Leo Steinberg munkái,
hogy csak a régi mûvészet néhány kortárs kutatóját
említsük, a mûvészettörténet elevenségérôl és izgal-
masságáról tanúskodnak.”50 A nagy nevek sorában
persze ott a helye Norman Brysonnak51 és Mieke
Balnak is, akik az irodalomelmélet felôl érkezve
1991-ben felvázolták a szupertudományi babérokra
pályázó mûvészettörténet szemiotikai alapokon
nyugvó horizonttágítását.52 A humán tudományok-
ban lezajlott lingvisztikai fordulat nyomán a mûvé-
szettörténet szemiotikai fordulatának szükségessége
mellett érveltek. Tanulmányukban a lingvisztikai
fordulat nagy alakjainak (Lévi-Strauss, Lacan, Der-
rida) munkásságára építve egy minden eddiginél ár-
nyaltabb diakronikus szemiotika kidolgozására tettek
kísérletet, amely a jelentés történeti relativitását
hangsúlyozza. Ennek alapjait a szemiotika két atyja
közül Charles Sanders Pierce filozófiájában találták
meg, aki a szemiózisban kitüntetett szerepet szánt a
társadalmi kontextusnak. Bryson és Bal Derrida és
Jonathan Culler dekonstrukcióinak fényében tovább
finomította Pierce rendszerét, a mûvészettörténet
„jolly joker” terminusát, a kontextust a „kerettel”
helyettesítették, számolva azzal, hogy a kontextus
maga is mindig „szerzôk” és „diszkurzív praktikák”
pusztán történetileg releváns terméke.

A krízis–virágzás antológiáinak sorában talán a
Norman Bryson, Michael Ann Holly és Keith
Moxey által szerkesztett 1991-es Visual Theory volt
az elsô, amelyben a szerzôk a feminista kritika, a sze-
miotika és az analitikus filozófia irányából vitatták
festmények „bevett” értelmezését.53 A kilencvenes
évek mûvészettörténeti diskurzusára jellemzô, hogy a
három évvel késôbbi antológiából szinte teljesen el-
tûntek az analitikus filozófusok, és erôsödött a femi-
nista kritika, illetve a mûvészet társadalomtörténeté-
nek szerepe. A szerkesztôk bevezetôjükben eme
hangsúlyeltolódást azzal magyarázták, hogy a magas
mûvészet esztétikai és történeti alapokon konstruált
történetét érdemes lenne egy jóval tágabb kontextus-
ba ágyazottan vizsgálni, amely magában foglalja a
populáris kultúrát és annak médiumait (fotó, film,
tv, video) is.54 E tágabb, „képtörténeti” kontextus-
ban55 a mûvészettörténet tradicionális tárgyai éppúgy
egy társadalom jellemzô produktumai, mint a popu-
láris kultúra „értéktelen” képei. Értelmezésük szerint
a mûvészet története maga éppúgy kulturális pro-
duktum, mint e történet tárgyai és esztétikai értékük.

Bryson, Holly és Moxey 1994-es antológiája a pa-
radigmatikus Visual Culture címet kapta, amelyet né-
hány évvel késôbb W. J. T. Mitchell és Nicholas
Mirzoeff egy új diszciplína neveként kívánt legiti-
málni.  Mitchell Brysonhoz és Balhoz hasonlóan iro-
dalomelméleti vértezetben látott hozzá a nyolcvanas
években a mûvészettörténet megújításához, és mun-
kásságának középpontjába a szó és a kép – mint el-
térô és versengô reprezentációs stratégiák – vizsgála-
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tát állította.56 Tôle származik a korszakalkotó „picto-
rial turn” kifejezés is, amelyet Richard Rorty „lin-
guistic turn”-jének mintájára alkotott.57 A mára már
szállóigévé vált „képi fordulat” nemcsak a XX. szá-
zad végének populáris kultúrájában (tv, video, inter-
net) érhetô tetten, hanem a humán tudományok
egyes ágaiban is.58 A képi fordulat teoretizálása
azonban nem jelent visszatérést a naiv mimézis, illet-
ve a hasonlóságon nyugvó reprezentáció elméleté-
hez, Mitchell a képet különbözô apparátusok, intéz-
mények, diskurzusok és testek összjátékának tekinti,
amelynek jelentése nem írható le pusztán textuális
metaforákkal. Mitchell próféciája szerint, ha a mû-
vészettörténet hajlandó „beszállni” a képi fordulat
értelmezésébe, akkor fölszámolhatja végre jelenlegi
marginális pozícióját a humán tudományok rendsze-
rében és az érdeklôdés homlokterébe kerülhet.

A vizuális kultúra másik vezetô teoretikusa, Mir-
zoeff kevésbé optimista, enyhén szólva szkeptikus a
mûvészettörténet relevanciáját illetôen.59 Egyrészt
azért, mert az ancien régime ideje úgy 1820 körül le-
járt, azóta nem a festészet, hanem a fotó, a film és a
virtuális realitás korát éljük. Másrészt pedig a tradi-
cionális humán tudományokban és a mûvészettörté-
netben túlságosan is erôs az ellenérzés a populáris
kultúrával szemben. Viszont ha nem ismerjük a vi-
zualitás komplex rendszerét, akkor nem adhatunk
adekvát leírást egyes képeirôl vagy szegmenseirôl
sem. Mirzoeff inkább a cultural studies, a filmelmélet
és a posztkolonialista kritika mûvelôiben fedezi fel a
vizuális kultúra egészének értelmezéséhez szükséges
nyitottságot. Keith Moxey szerint lehet, hogy Mir-
zoeffnek ebben igaza van, mivel még az October pro-
minens szerzôi is ódzkodnak a vizuális kultúra virág-
zásától, és gyanakodva figyelik kutatóinak önlegiti-
máló törekvéseit.60 Mûvészettörténészként azonban
arra is felhívja a figyelmet, hogy a visual culture kife-
jezést elôször Michael Baxandall61 és Svetlana Al-
pers használta, s egyetért Mitchell-lel a mûvészettör-
ténet lehetséges jövôjére nézvést. Állítása szerint, ha
a mûvészettörténet képes túllépni a történelem tele-
ologikus értelmezésén és a mûvészet transzcenden-
tális státusán, továbbá képes a mûvészetet politikai-
lag és retorikailag motivált, történetileg változó kul-
turális produktumnak tekinteni, akkor van jövôje. ❏
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58 � Lásd a következô kifejezések felbukkanását a legkülön-
bözôbb diskurzusokban: surveillance (Foucault), spectacle (G.
Debord), scopic regimes (M. Jay), ill. spectatorship, iconophilia,
scopophilia, ocularcentrism stb.
59 � Nicholas Mirzoeff: An Introduction to Visual Culture.
Routledge, London, 1999. 1–33. old.
60 � Keith Moxey: Nostalgia for the Real. The Troubled Rela-
tion of Art History to Visual Studies. In: Moxey, i. m., 103–123.
old. Moxey elsôsorban az October folyóirat 1996-os Visual
Culture Qestionnare-jét elemzi.
61 � Baxandallt gyakran emlegetik a New Art History kontex-
tusában is, ô maga azonban meglehetôsen szkeptikus az új te-
óriák revelanciájának tekintetében. Vö.: Michael Baxandall: The
Language of Art History, New Literary History, 1979/Spring,
453–465. old.


