
Az alkotó mûvész életei és halála

A mûvész természete a nyugati mûvészettörté-
neti hagyomány Giorgio Vasari általi megalapozá-
sa (A legkiválóbb festõk, szobrászok és építészek
élete) óta a mûvészettörténet-írás központi témája.
Õ egy a mûvészrõl alkotott új képet igyekszik meg-
honosítani, amely szakképzett tervezõnek és iste-
ni ihletésû eredeti alkotónak tünteti fel egyazon
idõben. A romantikus kor ezt a változatot fogal-
mazza újra, az akadémiai szabályok és tudós el-
méletek helyett az alkotókészségre fektetve a
hangsúlyt.1 Ez alapozza meg ugyanakkor a mûvész
kitüntetett státusát is, amely a személyiségi jogok
formájában védi az alkotókat a modern mûvészeti
piacon.2 A mûvészrõl mint alkotóról, minden al-
kotása végsõ értelemforrásáról kialakított felfogás
nagyban befolyásolja mind a mûvészettörténeti
gyakorlatot, amelynek keretében még mindig az
egyedi mûvészrõl szóló monográfia az uralkodó
tudományos mûfaj, mind pedig a mûvész nyilvá-
nos és a populáris kultúrán belüli megjelenítését,
akár a filmeken, akár az olyan kulturális hõsök
kasszasiker kiállításain, mint például Monet.3

Régi felismerés, hogy a mûvész efféle felfogá-
sának kialakulása sajátos történeti és kulturális je-
lenség. A korai mûvészettörténeti tanulmányok
nagyrészt a mûvészrõl alkotott klasszikus görög és
kora keresztény elgondolások teleologikus kibon-
takozásaként ábrázolják az illetõ fejlõdést.4 Más
írások, ha viszonylag új keletû fejleményként is-
merik is fel a mûvész modern felfogásának a „fel-
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fedezését”, hajlamosak a saját modellünkhöz illeszteni más kultúrák és korok képzõ-
mûvészeit, tipikusnak feltételezett mûvészi jellemvonásokra és szélsõséges viselke-
désmintákra való tekintettel vizsgálva más kultúrák szobrászokról és festõkrõl szóló
történeteit: a mûvészt mint „varázslót” vagy „melankolikust”, „fösvényt” vagy „té-
kozlót”, „önmegtartóztatót” vagy „szodomitát” emlegetik.5 Ezeket az idealista és
esszencialista beszámolókat a mûvészettörténeten belül eleget bírálták. A formalista
mûvészettörténészek, mint Riegel és Wölfflin, egy „nevek nélküli mûvészettörténe-
tet” javasoltak, melyben a stílusok történeti fejlõdését nagyrészt immanens, az egyé-
ni mûvészek által különösebben nem befolyásolt folyamatnak tekintik.6 Nemrég a
strukturalista nyelvészet által befolyásolt mûvészettörténészek hozakodtak elõ ha-
sonló érvekkel. Szerintük a mû értelme sokkal inkább a vizuális reprezentáció közö-
sen használt nyelvén, mintsem holmi eredeti mûvészi szándékon múlik. Sõt az ere-
deti mûvészi szándék maga is egy közösen használt vizuális nyelvet feltételez olyan
közeg gyanánt, amelyben a mûvészi individualitás megképzõdik.7

A mûvésszel kapcsolatos újabb szociológiai vizsgálódások, mint amilyen a Vera
L. Zolbergé, szintén a mûvész alakjának varázstalanítására és a középpontból való
eltávolítására törekedtek, az alkotó mûvész ideológiájának anyagi, profán alátámasz-
tására rámutatva.8 Hauser Arnold marxista társadalomtörténész amellett érvel, hogy
az alkotó géniusz fogalmának reneszánsz kori itáliai kialakulása egyszerûen a mû-
vész megnövekedett piaci értékét tükrözi olyan feltételek mellett, amikor a szolgála-
taiért egyre több megrendelõ versengett (az állam, az egyház, az arisztokrata elit és
a burzsoázia).9 Hauser elgondolását a szociológusok közül Janet Wolff és Judith
Adler követték.10 Az õ állításuk szerint a mûvészrõl mint önálló alkotóról szóló el-
képzelés a 18–19. századok ideológiai maradványa. Ahogyan a munkavégzés egyéb
formái egyre inkább a különféle üzemi rendszerek diszciplináris szervezõdésének
rendelõdtek alá a korai kapitalizmusban, a mûvészi alkotás viszonylag magányos jel-
legénél fogva szabad és kényszermentes életformának tûnhetett az elidegenedett
munkával szemben. Ezt a benyomást az illetõ idõszakban az arisztokrata pártfogási
rendszer kényszerei alól felszabaduló és a kapitalista termelés kibontakozóban lévõ
piaci rendszerébe még be nem illeszkedett mûvész köztes státusa is erõsítette.

Ezt a deszakralizáló perspektívát terjesztették ki mások a modern mûvészeti élet-
re a kortárs mûvészeti piac és a mûvészképzõk etnográfiai vizsgálataiban. A háború
utáni mûvészetszociológia egyik nagy hatású tanulmányában Raymonde Moulin
amellett érvelt, hogy a szépmûvészet világa és a festõmûvész munkája nem külön-
böztethetõ meg a tömegkultúra ipari termelésétõl.11 A mûkereskedõk a kapitalista
vállalkozók szerepét játsszák a festõk proletariátusához fûzõdõ viszonyukban. Õk
szerzõdéseket kötnek a mûvészekkel, hogy a termelési hozamuk feletti monopóliu-
mukat bizonyos idõre biztosítsák. A mûvészeket az egyes festmények mérete alap-
ján fizetik, a túlteljesítésért járó prémiummal, „ahogyan a munkást a túlóráért fize-
tik”.12 Így ahelyett, hogy a szabad alkotói tevékenységet támogatná, az újdonság
avantgárd hagyományai, az állandó gyökeres újítás iránti kereslettel a kortárs kapi-
talista társadalmak keretén belül „különösen súlyos” szakmai ártalmaknak és elide-
genedési tapasztalatoknak teszi ki a mûvészeti munkást: a túlzott szakosodásnak, a
készségek gyors elavulásának és a piaci feltételekhez alkalmazkodni kénytelen sze-
mélyiség áruvá válásának.13

Újabban ezt a kemény materialista elemzést is kritikának vetették alá. Peter
Burke szerint maga a mûvészetet érintõ piaci hatások és bürokratikus megszorítások
elleni tiltakozás jelöl a mûvészek kulturális helyzete kapcsán egyfajta minõségi vál-
tozást: egyre inkább olyanként tekintünk rájuk, mint akik a piaci feltételeket leg-
alábbis elméletileg meghaladják, habár a gyakorlatban ez nincs így.14 A „Van Gogh-
jelenségrõl” szóló tanulmányában Nathalie Heinich elismeri a mûvészrõl alkotott
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modern felfogás konstruált mivoltát, egyszersmind „zárójelbe helyezi” annak törté-
neti és anyagi feltételeit, valamint a hitelessége vagy az ideologikussága körüli vi-
tát.15 Ez lehetõvé teszi számára, hogy a modern mûvészkultusz „fenomenológiai”
megközelítését alakítsa ki olyan társadalmi és kulturális gyakorlatok leírása által,
mint a mûvész szülõhelyére való zarándoklat, a múzeumi boltban folytatott ereklye-
gyûjtés és a mestermunkák bûnbánó bámulása, vezeklésképpen elõdeink Vincent
géniuszával szembeni közönye miatt. Efféle gyakorlatok tartják fenn a mûvészbe
mint alkotóba vetett  hitünket és a mûvészet világának mint transzcendens értékek
megnyilvánulásának tapasztalatát.

Státus és szerep a mûvész szociológiájában

A modern mûvészeti világ ideológiája elleni materialista bírálatok mellett a szo-
ciológiai vizsgálódások egy másik, megrögzült hagyománya kevésbé ellenséges a
mûvész mint olyan fogalmával szemben. A szóban forgó vizsgálódások egy része ezt
az eszmét kimondottan realisztikus modorban fogja fel, és a mûvész szerepét a kul-
turális tradíció egyik vonulata, az expresszív kultúra ápolása gyanánt analitikusan
határozza meg, például a kognitív kultúra termelésére szakosodott tudósokkal szem-
ben.16 A legtöbb kutatás ellenben, a konvencionális mûvészettörténet-íráshoz hason-
lóan, a mûvész fogalmát adottnak veszi, és azokat a változatos módokat vizsgálja,
ahogyan ezt a szerepet az idõk folyamán, illetve a különféle kortárs társadalmak ke-
retében meghatározzák és gyakorolják, külön hangsúlyt fektetve a mûvész változó
státusára.

A „szerep” és a „státus” a szociológiai elemzések két alapfogalma. A státus vala-
milyen aktornak a társadalmi struktúrában elfoglalt helyére utal, különösen
amennyiben azt más pozíciókhoz képest magasabb vagy alacsonyabb rendûnek te-
kintik. A szerep egymással interakcióban álló aktorcsoportokra jellemzõ elvárás-
mintákat és cselekvésmódokat fed. Így a két fogalom komplementer, és ezek alapján
Howard Becker a mûvészi szerepek bizonyos tipológiáját is felállítja a modern vilá-
gon belül.17 Az „integrált szakmabeliek” a mûvészet terén mint szakmában képzett s
a mûvészeti világ elvárásait és értékelési módját elfogadó személyek. A „szabad-
úszók”, mint amilyen Charles Ives amerikai zeneszerzõ volt, jóllehet mûvészileg hi-
vatalosan képzettek, a mûvészeti világ elvárásait annak kényszereivel és jutalmaival
együtt elutasítják. Végül a „népmûvészek”, például a hímzõnõk számára mûvészi
szerepük legtöbbször alárendelt a hivatásos mûvészek esetével szemben egyébként
sem kimondottan mûvészi közösségben játszott sokféle szerepeik között. Így az õ
munkájuk több idõbeli és a rendelkezésre álló anyaggal kapcsolatos megszorítás
mellett zajlik, és a hallgatólagosan elfogadott, helyileg érvényes társadalmi kritériu-
mok alapján kerül kiértékelésre a „kifejezett kritikai ismérvek nyilvánosan megfon-
tolt alkalmazása” helyett, mely a hivatásos mûvészeti világra jellemzõ gyakorlat. Ha-
bár minden egyes mûvészeti világ különféleképpen határozza meg az alkotó szere-
pét, és másként is értékeli ki a teljesítményt, mégiscsak a mûvész uralkodó megha-
tározásához, a hivatásos mûvészeti világ keretében alkotó mûvészhez fûzõdõ viszo-
nyuk alapján rangsorolják õket. Nyilván a mûvészettörténet is szerepet játszik a
rangsor fenntartásában azzal, ahogyan eldönti, egyáltalán milyen mûvészekrõl érde-
mes írni. A mérvadó alkotómûvészek a szobrászok és a festõk, nem a hímzõnõk.

A szerep fogalma különösen arra vonja fel a figyelmünket, hogy a mûvészek nem
elszigetelten, hanem egyes társadalmi viszonyok által befolyásolt interakciók kon-
textusában tevékenykednek. Norbert Elias „figuracionális szociológiája” segítségével
elemzi a „mesterember mûvészetétõl” a „mûvész mûvészetéhez” lezajlott átmenetet
mint a „civilizáció folyamatának” részét.18 A hagyományos társadalmakban a mûvé-42
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szetet alacsony státusú mesteremberek gyakorolják a magas státusú pártfogók javá-
ra, legyenek azok bár egy szûk elit vagy teljes közösségek. A patrónus és a mester-
ember közötti hatalmi viszony egyenlõtlensége folytán a patrónus határozza meg a
mûalkotás formáját az általa betöltött társadalmi funkció és az alkotási mód közös-
ségi hagyományainak értelmében, háttérbe szorítva a mesterember személyes kép-
zelõerejének kifejezõdését. A hagyományos társadalmak nagyobb egységekbe való
szervezõdése az államosodás folyamán egyrészt csökkenti a helyi elit hatalmát, más-
részt kitágítja az egyre gyakrabban a piacnak termelt, mintsem valamilyen sajátos
megrendelõ számára készített mûalkotásokat patronálók körét. Ez nem csupán tá-
gabb mozgásteret jelent a patrónus szoros külsõ ellenõrzése alól felszabaduló mûvé-
szek számára, hanem a belsõleg elsajátított önfegyelem fokozott igényét is. Csakis az
alkotónak a hagyományhoz fûzõdõ viszonyát szabályozó, fokozott mûvészi tudatos-
ság teszi lehetõvé olyan mûvek alkotását, melyek a megöröklött mûvészi eszköztár
keretei között megvalósuló újítást képviselnek, elkerülvén mind a puszta giccset,
mind a túlzott idioszinkráziát, mely a lehetséges közönséggel folytatott kommuniká-
ciót gátolná. Mint Elias is utal rá, a mûvész szerepének figuracionális megközelítése
kettõs elõnnyel jár. Egyrészt a társadalmi fejlõdés szélesebb vonulatába, az államala-
pítás, a társadalmi demokratizálódás és a külsõ kényszert fokozatosan helyettesítõ
önmérséklet „civilizációs folyamatába” (Elias) illeszti a mûvészet történetét.19 Más-
részt az elemzési keret eléggé általános ahhoz, hogy lehetõvé tegye az összehasonlí-
tást más történelmi összefüggésekben zajló folyamatokkal, mint például a mûvészi
szerep változása a törzsi alakulatok nemzetállamokba való szervezõdése közepette a
posztkoloniális Afrikában.

Valamely szerepkör betöltésének képessége feltételezi mind az illetõ szerep gya-
korlati oldalainak elsajátítását, mind a szerep iránti motivációs elkötelezettségbe va-
ló belenevelõdést. A mûvészek toborzásának különféle módjait, változatos társadal-
mi és intézményes keretek közötti képzését, eltérõ társadalmi osztályokhoz fûzõdõ
származását a mûvészet társadalomtörténészei és a szociológusok egyaránt tanulmá-
nyozták: a kolostorban dolgozó mûvészeket a katedrálisok építõivel és a késõ közép-
kori céhekbe tömörült kispolgár iparosokat a kereskedõi vagy polgári származású
akadémikus mûvészekkel szemben a 16–19. századok által felölelt idõszakban.20 A
modern mûvészeti világban a mûvészettörténészek különösen azzal a néhány avant-
gárd mûvésszel foglalkoznak, akiknek sikerült újítóan folytatniuk a nyugati mûvé-
szeti hagyományt. A szociológusok, ezzel ellentétben, a mûvészi karrierek korábbi,
mûvészképzõkben töltött szakaszaira összpontosítanak. Anselm Strauss például azt
veszi szemügyre, hogy a szépmûvészek, a kommersz mûvészek és a mûvészeti taná-
rok szakmai identitása a mûvészképzõkben hogyan alakul.21 Az avantgárd mûvészi
szerephez társított magasabb státus és autonómia jelentõsen bonyolította mind a
mûvészi készségek átadását, mind a mûvészek szakmai identitásának kialakítását.
Az újszerûség hagyománya képtelen bármiféle „egységes elméletet vagy gyakorlati
mércét” nyújtani, ahogyan nincs egyetértés azon alapvetõ mesterségbeli készségek
kapcsán sem, melyek a mûhelyekben folytatott képzést egykor jellemezték.22 Így a
mûvésztanoncok fõként terápiás megerõsítésért fordulnak tanáraik felé, hogy amit
csinálnak, az valóban mûvészet, bár ebben a megerõsítésben annál kevésbé bíznak,
minél nyilvánvalóbbá válik, hogy a tanáraik tekintélyének alapja a legutóbbi stílus-
divattal együtt halványul el.23

Az újragondolt kreativitás. A mûvészi alkotóerõ kérdése

A mûvész változó státusa a középkortól a modernitásig a „szakosodás” folyamatá-
hoz kötõdik, amely mind a mûvész szerepét, mind presztízsigényét módosította a to-
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borzási, képzési és szocializációs minták átalakításával.24 Mint a szociológusok rá-
mutattak, a képzõmûvészek a reneszánsztól kezdõdõen egyéb mesterségekéhez ha-
sonló szakosodási stratégiákat követtek, ami tudásuk elméleti formalizálását foglal-
ta magában, „szakmai” tudásuknak a hétköznapi tudástól való elválasztása által a
társadalmi elismerés megalapozása érdekében, valamint olyan szervezetek létreho-
zásával, melyek a munkalehetõségekhez való kitüntetett hozzáférést és kiváltságos
munkaviszonyokat biztosítottak.25 A legjobb példát erre azok a folyamatok szolgál-
tatják, amelyek eredményeképpen a firenzei akadémia Vasari irányítása alatt létre-
jött. A reneszánsz naturalizmus által felvetett festészeti problémák a mûvészeket ar-
ra ösztönözték, hogy elméleti értekezésekben tárgyalják azokat, és megoldási lehetõ-
ségeket fogalmazzanak meg. A mûvészi tehetséget leginkább szellemi összetevõjé-
bõl, a tervezésbõl kiindulva határozták meg újra, ami a szépmûvészeket kiemelte az
egyszerû kézmûves mesteremberek körébõl, alátámasztván az akadémikus mûvé-
szek arra való igényét, hogy a más értelmiségieknek, például a humanistáknak is ki-
járó tisztelettel bánjanak velük.  Ezt a kulturális haladást a kedvezõ társadalmi kon-
textus is megerõsítette. Különösen is az itáliai és az észak-európai fejedelmi udvarok
körül kialakuló modern államok voltak érdekeltek abban, hogy a magas fokúan kép-
zett mûvészekhez való hozzáférésüket az állam mûvészi önmegjelenítésének szolgá-
latában biztosítsák.26

Ezeknek a szakosodásról szóló tanulmányoknak kettõs érdeke fûzõdik a mûvészi
alkotókészség kérdésének újragondolásához. Elõször is arra mutatnak rá, hogy a mû-
vész mint alkotó eszméje ideologikus mivoltában lett részévé annak, ahogyan a mû-
vészek szerepét és munkáját a nyugati kultúrán és társadalmon belül elgondoljuk.
Kempers szerint azok a monumentális narratívák, melyek az akadémikus festészet
Raffaello vatikáni freskói által teremtett hagyományára jellemzõvé váltak, új szak-
mai követelményeket támasztottak a festõkkel szemben. A történelmi narratívák kor-
társ portrékkal és politikai allegóriákkal való ötvözése nem csupán fokozott találé-
konyságot, hanem nagyobb kompozíciós készséget is igényelt az elemek egységes
esztétikai egésszé történõ összehangolása végett. Sokkal összetettebb feladat volt ez,
mint a 14. századi oltárképek festése, annál is inkább, mert egyre kevesebb megren-
delõ akadt, aki részletesen elõre le tudta volna írni a kép kinézetét (szemben a tar-
talmi elemekkel). Így a festõknek szánt tájékoztatás is általánosabb volt, mint azelõtt.
A mûvész történeti, elméleti és gyakorlati képzése az akadémiákon a mûvészi alko-
tóerõ ésszerû rekonstruálására irányult (a képek termelési folyamatába való döntõ
beavatkozási képességükre), növelve az állam rendelkezésére álló alkotóerõket.

Másodsorban a szóban forgó tanulmányok amellett érvelnek, hogy az alkotói sze-
repkör kialakulása nem a mûvészi siker és a folyamatos önállósulás sima története.
Egyes mûvészek majdnem mindig veszítenek az önállóságukból és a státusukból,
mialatt mások nyernek. A kulturális termelés felépítése egyre inkább osztályalapú-
vá válik. Gordon Fyfe mutatott rá, hogy a festõ és a szobrász mint a 18–19. század ki-
rályi akadémiáinak uralkodó mûvésztípusa más képzõmûvészek, például a metszet-
készítõk és a grafikusmûvészek háttérbe szorítását eredményezte.27 A festõi ecsetke-
zelésnek a metszet vonalas ábrázolásmódjára való „lefordításához” szükséges alko-
tókészség dacára – nem beszélve az eredeti grafikai alkotás kihívásairól – a rézmet-
szõk nem lehettek a Királyi Akadémia teljes jogú tagjai, és így elestek a tagsággal já-
ró kereskedelmi elõjogoktól és oltalmaktól is. Mialatt a festõk hírneve a festmények
alapján készített rézkarcok által terjedt (melyekért szerzõi jogi illetékben részesül-
tek), a metszetkészítõ mûhelyeket a lassacskán megszilárduló mûvészeti tõke gyar-
matosította. Ez idõvel a metszetkészítõk készségeinek beszûküléséhez vezetett, akik
szigorúan a munkamegosztás elve alapján egyes elemek – például a drapériák vagy
a levélábrázolások – gyakorlott kivitelezésére szakosodtak. A híres mesterek munká-44
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inak részletekbe menõ, üzletszerû másolása, ami mûvészi egyéniségük nyilvános
megbecsülését gyarapította, a metszetkészítõk egyre inkább elidegenedett és kizsák-
mányolt mûvészeti munkásosztálya körében az egyéni képi önkifejezés értelmének
és képességének számlájára ment.

Végül, legújabban David Brain vizsgálta a modernizmusnak az 1930-as évek
amerikai építészetén belüli alakulását.28 Brain amellett érvel, hogy a modernista épí-
tészet jellegzetes eszközeit – szabványosított elemek, a felületi díszítés elhagyása,
mértani alak – egymásnak szemlátomást ellentmondó igények hatására alakították
ki. A New Deal-hez kapcsolódó szövetségi lakásépítési terv olyan épületeket irány-
zott elõ, melyek csupán a legszükségesebb beruházást igénylik. Az amerikai építé-
szetben ugyanakkor a beaux arts hagyománya uralkodott, mely a klasszikus orna-
mentika gazdag tárházát aknázza ki magas státusú egyéni megrendelõk javára. Az ál-
lami lakásépítés elsõ látásra olyasminek tûnt, amihez csak mérnökökre és munká-
sokra lesz szükség, és ami jól meglehet a mûépítészet luxusa nélkül. A szövetségi
terv követelményeinek egy a „modern polgár” lakásigényeivel kapcsolatos mûépíté-
szeti problémára való lefordításával az amerikai építészek a gazdasági kényszer, a
politikai ideológia és a mûszaki racionalitás között közvetítettek, így teremtvén meg
egy olyan esztétikát, mely az irányadó mûépítészi tervezést még az állami lakásépí-
tés elsõ látásra nem túl ígéretes területén is képviselni tudta. A mûvészi alkotás
anyagi feltételeire helyezett hangsúlyával a szociológiai kutatás ezen új vonulata a
mûvészi státus szociológiai vizsgálata és a mûvészi, illetve az építészeti stílussal,
tervezéssel kapcsolatos formális, mûvészettörténeti megfontolások közötti finom
egyeztetés elõtt nyitotta meg az utat.
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