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A középkor művészetének újra el- és felismerése a 
XVIII. század végétől és a XIX. század elejétől kezdve a 
nemzetek történeti kategóriáinak keretében történt, és 
máig a nemzeti kultúra előzményei között tartjuk szá-
mon. Johann Gustav Droysen (1808–1884) már a XIX. 
század közepén felfigyelt arra a paradoxonra, hogy bár 
a képeket nem olyan összefüggésre készítették, ami-
lyenbe a művészettörténet állítja őket, mégis, anélkül, 
hogy festőik ennek tudatában lettek volna, kontinui-
tást mutatnak.1 Ez nemcsak az egymásutánjukból lát-
szólag adódó „fejlődésre” vonatkozik, s nem is csak a 
korukban még nem létező, modern művészet-fogalom 
alkotta közegükre, hanem abban is, hogy a nemzetek 
történetére vonatkoztathatók. Ez a művészettörténet 
objektivitását – s példáján a történeti megismerés ob-
jektivitását is – érintő kétkedés volt a kiindulópontja 
Wilhelm Diltheynek (1833–1911) a történelem szellem-
tudományi konstrukcióiról szóló téziseiben. Ő 1883-
ban a szellemtudományi kijelentések három fajtájaként 
a tényeket, teorémákat, valamint az értékítéleteket és 
szabályokat határozta meg, miközben „az értékítéletek 
és imperatívuszok gyökerüket tekintve is elkülönítet-
tek maradnak a valóságról szóló kijelentésektől”.2 Max 
Weber (1864–1920) 1904-ben a társadalomtudományi 
és szociálpolitikai megismerés „objektivitását” tárgyal-
va, az ideáltípusok és az értékítéletek tudományos kri-
tikájának fontosságát emelte ki.3

A fenti három név csak a kezdetén áll annak a XX. 
századi nagy metodikai fordulatnak, amely a művészet-
történeti megismerést éppúgy, mint minden társada-
lomtudományi és történeti kijelentést az interpretáció 
elve alapján megkülönböztette a természettudomá-
nyos metodikától. Ennek tárgyalása itt nem feladatom, 
a sokszor kifejtett elvre csak emlékeztetnem kell. Kö-
zép-európai régiónk művészettörténeti historiográ-
fiájában e kérdések vizsgálatának különösen nagy fi-
gyelmet szentelt a pozsonyi Jan Bakoš, aki a történeti 
relativizmus megjelenését a művészettörténet-írásban 
szükségszerű előzményeket követő fázisnak tekintette.4 
Kiindulásul – részben, mert ebben a körben ez az anyag 
közismertnek mondható – a művészettörténet magyar 
historiográfiájából idézek példákat. Persze, ez csak lát-
szat lehet, ugyanis egyértelműen nostra res agitur: nem 
igen vonhatjuk ki magunkat a megállapítások hatálya 
alól: egyrészt, mert valamennyien valamely historiog-
ráfiai tradícióban állunk, másrészt, mert nem a világtól 

elzárva, hanem publicisztikai közegben, megrendelésre 
dolgozunk.

Henszlmann Imre (1813–1888) már 1846-ban, Kassa 
városának ó-német stylű templomairól írva, megle-
hetősen különös módon járt el, lényegében mellőzve 
azokat a várostörténeti tényeket, amelyekkel pedig a 
városi levéltárban könnyedén megismerkedhetett vol-
na. Minden megtett – s utóbb még érveket is gyűjtött 
ennek érdekében – azért, hogy városának műemlékeit 
az Árpád-korból eredeztethesse. Aztán nagy érdeme-
ket tulajdonított felépítésükben az Anjou-házbeli kirá-
lyoknak, s végül Mátyás király korának, holott ehhez 
fel kellett függesztenie ízlésbeli és teoretikus pejoratív 
ítéletét a „hanyatló” későgótikával szemben. Egyedül a 
Zsigmond-korral, a templom látható részeinek tény-
leges keletkezési idejével nem számolt, holott a város 
gazdasági virágzásának is ekkor volt a csúcspontja. Az 
említett történelmi súlypontokon, amelyek megfeleltek 
a történelmi köztudatnak – mondhatni: balszerencsé-
jére, mert monográfiáját nem készíthette el – nem vál-
toztatott. Idővel egyedül az Árpád-korra fordított na-
gyobb gondot, de bonyolult leszármaztatási és fáziské-
sési teóriáival lényegesen kisebb közönségsikert aratott, 
mint például Ipolyi Arnold (1823–1886), aki nagyobb 
figyelmet fordított a hazai viszonyokra, például a ren-
di társadalmi és alkotmányos fejlődésre, és erősebben 
hangsúlyozta a hazai művészi kreativitás szerepét is. 

Henszlmann végső soron hegeli eredetű stílustörté-
neti gondolkodásában jellemző módon „törvények” ját-
szották a vezető szerepet: mindenekelőtt az úgyneve-
zett creatio, vagyis a stílusok határozott eredethelyének 
meghatározása, illetve a propagatio, az elterjedés folya-
mata.5 Ez az elképzelés, együtt a „hatások” feltételezett 
mechanizmusával, a stílustörténet alapvető eleme, és 
környezetünkben mindenütt ahhoz a törekvéshez ve-
zetett, hogy direkt kapcsolatot mutassanak ki valamely 
elsődleges kreatív központhoz – valójában a stílustör-
téneti konstrukciók prototípusaihoz: Normandiához, 
Burgundiához, Provence-hoz, Párizshoz, Modenához, 
Velencéhez, Speyerhez, Regensburghoz, Bamberghez, 
Naumburghoz stb., stb. – de semmiképpen sem Közép-
Európa így a recepció elsőbbségéért versengő országai 
között. A harmadlagosságért kárpótlásul felkínált má-
sodlagosság persze csekély vigasz lehetett a XIX. szá-
zadi igényeket historizáló nemzeti ambíciók számára. 
Ezeknek több esélyt kínált az autochton kreativitás 
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elképzelése, amely persze szintén valamilyen egyfor-
maságot tételez fel: a művészeti formák eredetét az 
ősművészet Gottfried Semper (1803–1879) által feltéte-
lezett technikai bázisán. A közelmúltban Sinkó Katalin 
tisztázta az ősművészet és a népművészet azonosításá-
nak jelentőségét,6 amelynek inspiratív erejét a költészet 
vagy a zenetörténet is bizonyítja. Josef Strzygowski 
(1862–1941) egyenes vonalú evolúciót alkati sajátossá-
gokkal helyettesítő ún. „összehasonlító művészettudo-
mányának” nagy és tartós hatása ezen alapul.

Strzygowski 1929-ben, a Die altslavische Kunst elő-
szavában azzal büszkélkedett, hogy „Amit ma a szlávok 
érdekében teszek, tegnap megtettem a germánok illetve 
a németek, az angolszászok, norvégok és a finnek érde-
kében.”7 Strzygowski ösztönzéseinek nagy szerep jutott 
a Kárpátok vidékei népi – köztük faépítészeti – tradí-
cióinak kutatásában: felidézhetők itt például Wladimir 
Sas-Zaloziecki, de módszerének más lengyel követői is,8 
a román úttörők közül pedig Coriolan Petranu9 munkái. 
A horvát művészettörténetben sajátos volt a Strzygowski 
által az Altslawische Kunst-ban javasolt történeti mo-
dell sorsa. Ljubo Karaman 1963-ban ugyan Strzygowski 
elképzeléseiből indult ki, de Alois Riegl (1858–1905) ta-
nítására hivatkozva a formális elemzés szükségességét 
hangsúlyozta. A provincia elszigetelt művészeti jelensé-
geit igyekezett felértékelni, miközben különbséget tett 
a nagy kulturális központok, a provinciális művészet, a 
sokféle hatásokra nyitott határterületek és a perifériák 
művészete között, fogalomrendszerével megnyitva az 
utat a centrumok és perifériák modern kutatása előtt.10

A román művészettörténet-írás tendenciáinak áttekin-
tését nagyon megnehezíti, hogy itt – ellentétben más kö-
zép-európai országok irodalmával – a virágzó nekrológ- 
és megemlékezés-irodalom kivételével – a művészettör-
ténet-írás historiográfiai önreflexiója egyelőre rendkívül 
hézagos. Nem kisebb és tartós volt a hatása a bécsi isko-
lának a tudományként az első világháború után jórészt 
Petranu által megszervezett román művészettörténetre, 
amelynek alapelveit jórészt ő alakította ki, a három nem-
zet művészetének párhuzamos fejlődésében, a bizánci 
hagyomány meghatározó szerepében s a népművészet-
ben megnyilvánuló sajátosságok alapvető fontosságában. 
A Budapesten otthonos Petranu az 1930-as években már 
Bartók Béla példájára is hivatkozott. Strzygowski iskolá-
jából került ki Virgil Vătăşianu (1902–1993) is.11

Petranunál korán megtaláljuk a francia párhuzam 
keresését is. Ebben a hagyományos francia közép-
kor-kutatás tekintélyei mellett főként Henri Focillon 
(1881–1943) játszott szerepet, akitől a román kollégák, 
mindenekelőtt a fiatal George Oprescu (1881–1969), aki 
varázslatos, szuverén és nagyúri szellemét aggkoráig 
megőrizte, hamar, már 1923-ban kivívták a Les Latins 
du Danube minősítést, s aki Románia művészetének 
1925-ös párizsi kiállítása, romániai akadémia tagsága 
révén éppúgy kulcsszerephez jutott, mint alapvetően 
formaevolúcióra alapozott módszerével. A másik nagy 

tekintély Puig i Cadafalch (1867–1956) volt, aki nem ha-
bozott megállapítani, hogy a premier art roman igen 
későn, még a XVI. században is jelen van Moldávia 
építészetében.12 Hasonló orientáció – Henri Focillon 
s a francia bizantinista iskola Magyarországon inkább 
sporadikusnak mondható hatása jellemezte a két vi-
lágháború közötti román művészettörténet-írást: I. D. 
Ştefănescu (1886–1981) szintéziseit.13 Ştefănescu Focil
lonon kívül Charles Diehlre (1859–1944) és Gabriel 
Millet-re (1867–1953) hivatkozott. Munkái – nem utol-
só sorban Virgil Vătăşianu nagy összefoglaló munká-
jának tekintélye erejével – máig meghatározzák külö-
nösen a középkori képzőművészet egységes, az újkori 
román nemzetállam historizálásának megfelelő művé-
szettörténeti konstrukcióját.14

Strzygowski az Orient oder Rom vitájában Riegl ab-
szolút evolucionizmusával szemben kínálta a bizánci 
művészetnek mint a Rómától független, egyházszer-
vezeti önállóságukat éppúgy, mint nemzetállami kötő-
désüket az autokefáliában meglelő ortodox egyházak 
számára nyitott külön útnak alternatíváját. Ilyen, az 
itáliai művészeti irodalom hagyományának ellentmon-
dó külön utak nagy hatású mintáit kínálta ugyanebben 
az időben Louis Courajod (1841–1896) is, a burgundi 

– „franko-flamand” protoreneszánsz tézisével, s már az 
1880-as években az École du Louvre előadásain megfo-
galmazott elgondolásaitól bizonyára nem függetlenül, 
August Schmarsow iskolája is. Az ő tanítványa, Kurt 
Gerstenberg (1886–1968) 1913-ban adta ki disszertáció-
ját Deutsche Sondergotik címmel.

A magyar művészettörténet-írás a maga külön útját 
mindenekelőtt a „magyar Trecento” dédelgetett kon-
cepciójában találta meg, s ez vezetett az Anjou-kor 
jelentőségének – olykor forszírozott datálásokkal is 
alátámasztott – hangsúlyozásához. Az itáliai és a ma-
gyar lelki alkat és „józan” szemléletmód rokonságának 
elképzelésére alapozott magyar protoreneszánsz ábrá-
zolását tudvalevőleg Gerevich Tibor (1882–1954) kez-
deményezte, Genthon István (1903–1969) tervezte, s 
Dercsényi Dezső (1910–1987) valósította meg az 1941-es 
Nagy Lajos korában, de Balogh Jolán (1900–1988) mű-
vei – különösen 1943-ban az Erdélyi reneszánsz egyedül 
megjelent első kötete – bizonyítják, hogy a koncepció 
a Hekler-iskolától sem volt idegen. Gerevich – ellentét-
ben Hekler Antallal (1882–1940) – ahol tehette, óvott 
a „német szobatudománytól”, és programmatikus ér-
vénnyel is a – Julius Schlosser (1866–1938) által tudo-
mány előttinek jellemzett – itáliai művészeti irodalmi 
hagyomány követését szorgalmazta.15 Főművében, az 
1938-as Magyarország románkori emlékeiben alapvető-
en az itáliai – és mellette a franciaországi – művészet 
stílustörténetéhez igazította a magyarországi középko-
ri művészet előtörténetének összképét is, és – igen kö-
vetkezetesen – fenntartással kezelte az autochton fej-
lődést látszólag megszakító közvetlen itáliai művészeti 
importot Mátyás király udvarában.16
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A Gerevich Tibor által követett út sem az itáliai re-
neszánsz hagyományos, hármas periodizációjában (a 
maniera greca után:  rinascita – maniera sicca – grazia), 
sem a XX. századi olasz művészettörténet-írás követé-
sében (metodikai támpontjai például Carlo Ragghianti, 
Lionello Venturi, Pietro Toesca, az esztétikai: Benedet
to Croce) nem egyedülálló.17 Sajátos párhuzama – ab-
ban is, hogy szintén volt római iskolája, nagy hatású 
titkáraként Vătăşianuval – Románia volt.18 Az italobi
zánci művészet konstrukciójának, amely részben Strzy
gowski korai Cimabue-értelmezésén is alapul, másik 
párhuzamát a XX. századi orosz művészettörténet-írás 
dolgozta ki. Mihail Alpatov (1902–1986) és Viktor Laza
rev (1897–1976) volt a legnagyobb hatású tanítója annak 
a tételnek, amely ahhoz hasonlóan, ahogyan Itáliában 
végbement a maniera grecát követő fordulat, számolt 
egy Itáliától független orosz protoreneszánsz fejlődéssel 
s ennek ugyancsak a Nyugattal párhuzamos késő kö-
zépkori fordulatával.19 Ennek a szláv protoreneszánsz
ról szóló fejlődés-elképzelésnek historiográfiai elemzé-
se hiányzik ugyan, de jelentős szerepet játszik például a 
szerb művészettörténet-írásban is. Mindenesetre, meg-
különböztethető attól a kutatási iránytól, amely – külö-
nösen Macedónia és Szerbia bizánci udvari jelensége-
ket őrző festészeti emlékanyaga – alapján foglalkozik az 
itáliai késői dugento és korai trecento által befogadott 
modern bizánci stílusimpulzusok kérdéseivel.

Gerevich Tibor Bologna festészettörténetének jelen-
tős specialistája volt, és korai tanulmányaitól kezdve 
hangsúlyozta a város művészeti tradíciójának jelentő-
ségét. Ebben fontos szerepet játszottak azok a korai ta-
nulmányai, amelyekben felismerte a trecento bolognai 
iskolájának gyökereit az ott az 1300 táján lezajlott átme-
netben a bizáncias stílus és a trecento festészete között. 
Ebben lényegében a Dante Purgatóriumában említett 
két miniátorról szóló hely értelmezése vezette.20 Felfo-
gása éles ellentétben állt azokkal a Max Dvořak (1874–
1921) által megfogalmazott tézisekkel, amelyeknek kö-
zéppontjában a toszkánai festészet nápolyi-avignoni 
hatásai voltak, éppúgy, mint szerepük a IV. Károly-kori 
prágai udvari művészet kialakulásában, amelynek teóri-
ája a művészettörténet dvořaki historizálásának legelső 
példája.21 Gerevich módszerbeli különvéleménye utóbb 
soviniszta színezetű szembenállássá éleződött, amikor 
Hoffmann Edithet (1888–1945) azért feddte meg, mert 
„a magyar miniatúrafestészet egyrészét érthetetlen nagy-
lelkűséggel, tévesen, indokolatlanul áldozta fel a cseh 
gyarmatosításnak”.22 Abban kétségtelenül igaza volt, 
hogy a cseh származású Dvořak hatása igen jelentős volt 
a fiatal csehszlovák állam művészettörténetére – éppúgy, 
mint mindenütt a monarchia utódállamaiban (elegendő 
Szlovénia és Horvátország példáját idéznünk), kivéve 
Magyarországot, amelynek Dvořak-iskolája ekkor nagy-
részt már emigrációban élt. Érzékelhette azt is, hogy 
egyfajta művészettörténeti kisantant is formálódott, a 
cseh-horvát-szlovén nyelvi és származásbeli rokonság 

részben historiográfiai hagyománya alapján. Mindez 
azonban nem elégséges magyarázat arra, hogy a stílus-
nak konstans nemzetkarakterológiai vonásokra való re-
dukálása nemcsak a szellemtörténeti módszert, hanem 
a tulajdonképpeni stíluskritikát is diszkreditálta a két 
világháború közötti magyar művészettörténet-írás nagy 
részében – magától értetődően persze az egyetemes 
művészettörténet múzeumi gyűjteményei kivételével.

Másrészt viszont a csehországi középkori művészet-
történeti kutatás helyzete sem volt egysíkú. A művé-
szettörténet XIX. századi kezdeteitől fogva feszült a 
prágai egyetem német és cseh tanszékei közötti ellen-
tét,23 s Dvořak hagyományának is mind a csehszlovák, 
mind a szudétanémet művészettörténet-írásban volt 
folytatása. Előbbiben a bécsi művészettörténeti iskola 
tudatos követésével mintegy a respublika hivatalos rep-
rezentánsaként és egyben a XX. századi modernizmus 
képviselőjeként lépett fel Vincenc Kramář (1877–1960), 
és az ő cseh képtár-alapításával egyidejűleg indult út-
jára Antonín Matejček (1889–1950) munkáival a cseh 
középkori festészet kutatása.24 A bécsi iskola hagyo-
mánya nyilvánvalóan fontos szerepet játszott a „cseh-
szlovák művészetnek” mint multietnikus egységnek két 
világháború közötti konstrukciójában.25 Hamarosan a 
Károly-egyetem szudétanémet irányzatához járultak a 
német Drang nach Osten törekvései, a harmadik biro-
dalom intézményes támogatásával,26 majd a cseh pro-
tektorátus hivatalos propagandaeszközeként. Wilhelm 
Pinder (1878–1947)szerepe Közép-Európa középkori 
német települési területei művészeti emlékeinek a né-
met művészettörténetbe sorolását célzó erőfeszítések-
ben és publikációs vállalkozásokban éppolyan ismert, 
mint például Otto Kletzl (1897–1945) munkássága 
a Parler-művészet kutatásában, vagy Dagobert Frey 
(1883–1962) műtárgyrablásaival párhuzamos művé-
szetföldrajzi koncepciója.27 Nemcsak Pinder teóriái 
(például a kolozsvári Márton és György Szent György-
szobráról), hanem az Oskar Schürer és Erich Wiese 
által írott Deutsche Kunst in der Zips és a Viktor Roth 
írásain alapuló Deutsche Kunst in Siebenbürgen28 is 
közvetlenül érintették a magyarországi művészettörté-
net-írást, amint erre Gerevich Tibor azonnal reagált.29 
Ekként a középkori művészet csehszlovák konstrukció
ját (amely például Václav Mencl [1905–1978] publiká-
cióiban s mindenekelőtt a szlovákiai művészet 1938-as, 
Šourek-féle kiállítási koncepciójában30 nyert kifejezést) 
egy olyan közép-európai művészetföldrajz váltotta fel, 
amely alapvetően a német „élettérnek” felelt meg.31

A nemzetiszocialista vagy legalábbis hivatalos német 
művészettörténet hagyatékának sajátos utóélet jutott: 
sorsa az elsajátítástól az elutasításig változatos formá-
kat öltött. Mindenekelőtt ilyen a Parlerzeit fogalma. 
Peter Parler – csehül Petr Parléř – úgy vált korszak-
fogalommá a két világháború között, ahogyan pléldául 
Dürer a Dürerzeit kifejezésben (nem függetlenül Pinder 
generáció-fogalmától), s úgy – a Rembrandtdeutsch-
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hoz hasonlóan – idegen környezetből kiemelkedő 
német zsenivé, ahogyan Veit Stoss – lengyelül: Wit 
Stwósz – is. Kletzlnek a Parler-család genealógiájára 
alapozott történeti összképében fontos szerepet kapott 
a későbbi építész mesterkönyvekben is szereplő Juncker 
von Prag mint generációs fogalom – ennek csehre for-
dítása: Pražští Panicové – gyakorlatilag a lágy stílusnak 
generációs jelenségként való minősítését jelentette (itt 
újabb speciális terminológiai probléma kapcsolódik a 
schöner Stil illetve krásný sloh megnevezés érvényéhez 
az „internacionális stíluson” belül). 

Mindezeket a – nem pusztán terminológiai – prob-
lémákat igen világosan és tudatosan kezelte 1962-ben 
megjelent alapvető szobrászattörténeti szintézisében 
Albert Kutal (1904–1976) .32 Az ő tágas perspektívája 
volt az egyik fontos alapja a parleri szobrászat stílus-
változatai közötti különbségtételnek (a két prototí-
pus: „maga” Peter illetve Heinrich [IV.] Parler, „akik-
nek” megkülönböztetésében Gerhard Schmidtnek 
(1924–2010) jutott meghatározó szerep). Ez az elvá-
lasztás nemcsak stíluskritikai kérdés, hanem egyben 
a XIV. századi internacionális udvari kultúrába való 
beilleszkedésnek illetve a lágy stílus eredetének problé-
mája is. E tekintetben ismét Gerhard Schmidt játszott 
fontos szerepet, aki eredetileg a Pelican History of Art 
tervezett XIV. századi szobrászati kötetét előkészítve 
vállalkozott a XIV. századi szobrászat nemcsak közép-, 
hanem teljes európai kontextusban való vizsgálatára.33 
Innen indult ki Bécs és a kezdetben Parler-hatások le-
téteményeseiként számon tartott hercegi műhelyek ön
álló jelentőségének igazolása. A hangsúly egyértelműen 
Prága normatív központ-szerepének értékelésére ke-
rült, s még bonyolultabban érvényesült a IV. Károly-ko-
ri festészetnek illetve ennek a helyi előzményekhez és 
tradíciókhoz való viszonyának kutatásában, amelynek 
elemzésétől itt el kell tekintenünk. A szobrászat-törté-
netben nyilvánvalóbb is a konfliktus. 1974-ben, amikor 
Karl Heinz Clasen (1893–1979) „a Szép Madonnák mes-
terének” monográfiáját publikálta, a német Sondergotik 
tradícióját követve s a Drang nach Osten szellemében, a 
műveket egy Rajna-vidék – Kelet-Poroszország – Szilé-
zia – Prága feltételezett vándorlási útvonalon rendezve 
el,34 Kutal azonnal hevesen reagált a prágai központ vé-
delmében: Clasen eljárása – joggal – „a régi rossz idők-
re” emlékeztette.35 Ugyanakkor ennek az egy-közpon-
túságnak tézisét már akkor sem lehetett fenntartani.

1978-ban a nagy kölni Parler-kiállítás alkalmával ép-
pen e kérdésben alakult ki nevezetes és éles politikai 
színezetű történészvita Ferdinand Seibt (1927–2003) 
és Jiří Spěváček (1923–1996) között arról, milyen ér-
telemben tekinthető a XIV. századi Prága központnak, 
illetve a birodalom fővárosának.36 Ezt a kérdést a ki-
állítás a lehető legbölcsebb pragmatizmussal elkerülte, 
amikor címébe az összes lehetséges fogalmat felvette: 
Die Parler und der Schöne Stil 1350–1400. Europäische 
Kunst unter den Luxemburgern. Ez a cím ugyanis tar-

talmazta a Parlerzeitet és a szép stílust ugyanúgy, mint 
a Luxemburgiak korát, egy fél évszázad senki által ko-
molyan nem vett, önkényes lehatárolását, valamint Eu-
rópát, amelynek térképe nagyjából meg is jelent a köl-
ni Kunsthalléban, akár egy világkiállítás nemzeteknek 
szánt boxaiban. Kölnben ezen a címen így humorizál-
tak: „Die Parler und das schöne Spiel”. Azóta sok min-
den változott, részben megoldódott, részben árnyaló-
dott és bonyolódott. A történész-vita kérdése azonban 
ma is él, s alighanem innen ered az a fogalom, amelyet 
2006-ban, a New York-i Prague. The Crown of Bohemia 
1347–1437 című kiállítás kínált fel, a Pinder Kaiserzeit 
fogalmát (nála a XIV. század a Bürgerzeit lenne!) s vele 
a translatio imperii középkori államelméleti gondolatát 
egyaránt felidéző imperial style.37

„A művészet az uralkodás eszköze” – a 2006-os prá-
gai tanácskozás címét nyersen egyenes kijelentő mon-
dattá alakítva, ahhoz a megállapításhoz érkezünk, hogy 
alighanem a művészettörténet, a műemlékvédelem és 
a múzeumügy is, akár tudatosítjuk, akár nem. Prágá-
ban 2006-ban hazai használatra a császárság mellé a 
középkori titulatúra szokásos vallásos fordulatát: „Is-
ten kegyelméből” is kitették. Ez kifejezetten emlékeztet 
a cuius regio, eius religio elvére, és magyarázza, miért 
van aktualitása ismét a művészetföldrajz – úgyszólván 
nácitlanított – módszerének. Különféle koncepciók áll-
nak szemben egymással: csak a XIV–XV. századi csá-
szársághoz és művészetéhez való viszony tekintetében 
bizonyosan az legutóbbi időkig a modern államnem-
zet művészettörténeti tükörképét elutasító Ausztria 
középkor-képében, az új szuverén nemzetállamoknak, 
Horvátországnak és Szlovéniának erőteljesen a góti-
kára koncentráló reprezentációjában. Mi sem vagyunk 
kivételek: a Prágával akaratlan konkurenciába került 
2006-os budapesti kiállítás-vállalkozás ugyancsak a 
rex et imperator (vagyis Arany Jánossal: „Zsigmond, a 
király, a császár”) formulával élt.38 

Itt már végképp tárgyalhatatlan, hogyan helyettesí-
ti a német Großraum romlott töltése miatt elutasított 
fogalmát helyettesítő, mert nélkülözhetetlen „nagyré-
gió” fogalmát a historizáló imperium fogalma, legyen 
az az Árpádoké, a Babenbergeké és Habsburgoké, a 
Přemyslidáké, Luxemburgiaké vagy a Jagellóké – s még 
nem is szóltunk a Piastokról. Fontosabbnak tűnik a 
rex imperator in regno suo középkori államjogi elve, a 
szuverenitás formulája. Az új nemzetállamok gyakran 
ehhez folyamodnak historizáló, retrospektív önmegha-
tározásukban, ahogyan a horvátok a Śubićokhoz és a 
Horvátiakhoz, a szlovákok is gyakran a tartományúri 
hatalom kiépítőihez – például Csák Máté, újabban a 
Zápolyák és/vagy a Thurzók esetében. Ha a Zsigmond-
kor a mai Magyarországon sem számít általánosan elfo-
gadott fénykornak, ebben az Árpád-kor nosztalgiáinak 
s a három tenger mosta Anjou-birodalomnak meg a 
bús hadával Bécsnek büszke várát nyögető Mátyásnak 
van fő szerepe. 
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Még két középkori művészetföldrajzi koncepci-
ót kell a teljesség kedvéért felemlíteni. Az egyiket az 
a Václav Mencl dolgozta ki, akinek az építészettörté-
netben fontos szerep jutott a német Luxemburgerzeit 
úgyszólván nacionalizálásában, belső gyökereinek 
felmutatásában,39 miáltal Peter Parler úgyszólván hiá-
ba jött Schwäbisch Gmündből, a Přemyslida-tradíció 
szinte magától is ugyanoda fejlődött volna. Késői kí-
sérletével a katedrális-gótika közép-európai reformjá-
nak elméletét igyekezett megalapozni (különös vízrajzi 
ötlettel a Prágát is magába foglaló Duna-völggyel azo-
nosított régióban, valamiképpen egy dunai konföde-
ráció álmát vetítve vissza).40 Sikeréről nem tudunk. A 
másik, az Europas Mitte um 1000 kiállítás-sorozat lé-
nyegében III.  Ottó álmának – s az ellentmondásosan 
adatolt koronaküldéseknek egy, a világháború éveiben 
propagált, s akkor magyar történészek által is vitatott 
értelmezése felújításának – kísérlete volt.41 Mi kiváló 
alkalomként üdvözöltük sok buta rekonstrukció mel-
lett számos eredeti műalkotás bemutatására, de nem 
véletlen, hogy az utazó kiállítást éppen Lengyelország 
fogadta be igen fanyalogva. És ezzel be kell vallanom, 
hogy fentiekben egyáltalán nem esett szó a középkori 
művészet nemzeti értelmezésének egyik legkomplikál-
tabb, mind a kérdésfeltevést, mind az eset súlyosságát, 
mind a megoldás-keresés kölcsönös szándékát tekintve 
példás esetéről.
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„Wahlverwandtschaften” 
Konzeptionen der Nationalkunst und die Kunst des 
Mittelalters
Die Tatsache, dass die Anerkennung mittelalterlicher 
Kunst seit dem Ende des 18. Jahrhunderts im Rahmen 
der Geschichte der Nationen stattfand und sie bis 
heute als Vorläuferin der Nationalkultur gilt, kann an 
Feststellungen – etwa bereits von J.G. Droysen bzw. W. 
Dilthey und M. Weber – hinsichtlich des subjektiven 
Elements der Interpretation erinnern. In diesem Bei-
trag werden berühmte und z.T. immer noch geläufige 
Interpretationsweisen ungarischer Kunstgeschichts-
schreibung daraufhin rückgefragt, wieweit sie ähnli-
chen Tendenzen im mitteleuropäischen kunsthistori-
schen Umfeld entsprechen.

Historische Präferenzen – besonders für die Árpá-
denzeit und der des Matthias Corvinus hat bereits Im-
re Henszlmann gelten lassen – oft gerade trotz seinem 
normativen Glauben an der spätgotischen „Dekadenz”. 
Auch die Suche nach dem Nachweis von unmittelbaren 
Beziehungen zu den berühmten „kreativen” Zentren 
europäischer Kunstgeschichte ist ein Verfahren, das 
man überall in Mitteleuropa begegnet.

Mehr Chancen zum Nachweis einer Autochtonität 
der nationalen Entwicklungen hat die sog. „verglei-
chende Methode” Josef Strzygowskis versprochen, die 
sich auch ausdrücklich mit seinen nationalen Kunst-
geschichtskonstruktionen rühmte. Seine Ansätze 
kann man etwa in der Aufwertung der volkstümlichen 
Holzarchitektur der Karpatenländer und besonders 
in der kroatischen Kunstgeschichte nachweisen. Die 
Strzygowski-Schule hat die Anfänge der nationalen 
Geschichtskonstruktion der rumänischen Kunstge-
schichte (was Siebenbürgen betrifft, vor allem nach 
dem ersten Weltkrieg) tiefgehend beeinflusst, wozu 
sich der Anschluss an die Schule von Henri Focillon, 
bzw. an die gleichzeitige italienische Kunstgeschichts-
schreibung auch gesellt. Als leitende Thesen erscheinen 
dabei die sprachlich bedingte Latinität bzw. die von der 
Orthodoxie vertretene byzantinische Tradition. Ähn-
liche Theorien von Sonderentwicklungen, verbunden 
mit Theorien einer „Protorenaissance” fanden etwa bei 

Louis Courajod und dann in der deutschen Medievistik 
(Kurt Gerstenberg) auch ihre Vorbilder.

Ähnlich verhält es sich mit dem Konzept des „unga-
rischen Trecento”, das besonders im Umkreis von Tibor 
Gerevich formuliert, aber auch von Forschern vertre-
ten wurde, die sonst nicht zu seiner Nachfolge gehört 
haben. Diese Auffassung der Entwicklung ging Hand 
in Hand mit einer Skepsis gegenüber den als doktrinär 
missbilligten theoretischen Ansätzen der Stilgeschich-
te und einer Rückkehr zu den drei Entwicklungsphasen 
der Renaissance in der Geschichtskonstruktion Vasaris. 
Die sog. „italobyzantinische” Phase (entsprechend der 
maniera greca) der Kunstentwicklung erscheint dabei 
ebenfalls als grundlegend. Ähnliches begegnet man 
auch in der russischen Auffassung der Renaissance.

In der ungarischen Kunstgeschichte, die in der Zwi-
schenkriegszeit mit Annahmen über einen starken An-
schluss an Italien arbeitete, kann man auch eine scharfe 
Kritik der Initiative von M. Dvořak beobachten, die mit 
der Verlegung des Zentrums im 14. Jh. nach Prag eine 
starke Historisierung des kunsthistorischen Entwick-
lungsbildes bedeutete. In der Zwischenkriegszeit, als 
das im Wesentlichen national ausgerichtete Entwick-
lungbild der böhmischen Kunstgeschichte herausge-
arbeitet wurde, haben kontrovers gegenübergestellte 
(sudeten)deutsche und ebenfalls stark von der Wiener 
Schule der Kunstgeschichte bestimmte tschechische 
Schultraditionen eine Rolle gespielt. In der Heraus-
bildung eines „tschechoslowakischen” Konzepts der 
kunsthistorischen Entwicklung in den Ländern des 
Nationalstaates vor und nach dem Zweiten Weltkrieg 
hat die Aneignung der deutschen kunsthistorischen 
Tradition eine grosse Rolle gespielt. Die zentrale Rolle 
Prags als Kaisersitz des 14. Jhs. erweist sich als eine zen-
trale These tschechischer Kunstgeschichte, die jüngst – 
ebenfalls der mittelalterlichen These der translatio im-
perii entsprechend – im neu formulierten Begriff des 
imperial style erscheint. Die unterschiedlichen – meist 
historisierten – Konzeptionen der geographischen 
Großräume sind auch gegenwärtig die wichtigsten 
Stützen der rückprojizierten nationalstaatlichen Ambi-
tionen in Mitteleuropa.




