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Magyar Nemzeti Galéria

A 19. századi ornamentika-teóriák
antropológiai vonatkozásairól

Azok az ornamentika-elméletek, melyekkel a 19. század közepétől
kezdve oly bőven találkozhatni, több, akkor formálódó tudomány ér-
deklődésének központjában állottak. Felhasználták őket nemcsak a

művészettörténet-írás képviselői, hanem a régészet, a formálódó nép-
rajztudomány, a kultúrhistória és az érzékeléssel foglalkozó tapaszta-
lati pszichológia művelői is. A század legvégén az ornamentika tere-
pe lett annak a küzdelemnek is, melyet a modern építészek vívtak a

mérnöki tudomány művészet-voltának elismertetéséért. 

G
ottfried Semper stílus-tana, vagy ahogy mûvének alcímében nevezi: praktikus
esztétikája a hatvanas évektõl kezdve szinte mindenki számára egyszerû és ért-
hetõ támpontot kínált az ornamentika kialakulásáról és értelmezésérõl. (1) A

Semper írásai nyomában vagy fél évszázadon át gazdagon burjánzó ornamentika-tanok
azonban a század utolsó évtizedére már nem elégítették ki sem a mûvészettörténet jele-
sebb mûvelõit, sem magukat az építészeket. (2)

A mûvészettörténet századvégi helyzetét nagyszerû képpel jeleníti meg Alois Riegl
egyetemi jegyzete. ,A képzõmûvészetek történeti grammatikája’ címû mûvében írja,
hogy a mûvészettörténet tudományának évszázados „épületén” elõször az esztétika töl-
tötte be az építõmester szerepét, de ezt az épületet, melynek fõhajója az építészet, mel-
lékhajói a festészet és szobrászat voltak, nem egységes terv alapján emelték. Az esztéti-
kát ezért elkergették. Az építés története folytatódott, s az elkergetett esztétika helyére új
tervezõmestereket kerestek, akik megpróbálták helyreállítani, úgymond, a „mûvészettör-
ténet összeomlott épületének egységét”. Az elsõ ilyen építész – így Riegl – Gottfried
Semper volt, aki a mûalkotást a használat céljából és a technikából levezetve igyekezett
meghatározni. Semper módszere azonban Riegl szerint nem vezetett a mûvészeti alkotás
egészének egységes összefoglalásához; valamiféle jelentõségre csupán az iparmûvészet
terén tett szert. (3) Bár Riegl Semper szerepét a mûvészettörténet épületének tervezésé-
nél csupán az elõcsarnokra – az iparmûvészetre – korlátozza, saját mûvészeti nézetein
azonban igencsak meglátszik a nagy építész elméleteinek hatása. Ilyen hatás például a
stílusok grammatikaként való meghatározása.  

Riegl imént idézett mûvében az egyes mûvészeti ágak kapcsolódását a történeti gram-
matikához hasonlítja. Idézem Rényi András fordításában: „Régen hozzászoktunk a
’mûvészeti nyelv’ metaforájának használatához. Azt mondjuk: minden mûalkotás a ma-
ga meghatározott mûvészeti nyelvén beszél… De ha van mûvészeti nyelv, akkor e nyelv-
nek van történeti grammatikája is, persze szintén csak metaforikus értelemben.” 

Riegl metaforája a mûvészet nyelvérõl Semper nyelv-metaforájának továbbfejlesztett
változata. 

Mit is jelentett azonban ez a nyelv-metafora Sempernél és követõinél, s hogyan válto-
zott meg ennek értelme a 19. század legvégén?        

Semper 1860-ban tette közzé a stílusok törvényszerûségeirõl szóló elméleti mûvét.
(4) Nézetei szerint az ornamentika az építészeti és kézmûves technikákból fejlõdött ki,
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a stílusok fejlõdése pedig a civilizáció fejlõdésének lenyomata. Kezdetei az emberiség
– úgymond – „vad” állapotának korába nyúlnak vissza, mely kultúrfokon minden nép
keresztül megy. A kezdeti „vad” állapot, valamint a civilizáció végének, az „elvadulás”
állapotának jellemzõi egybeesnek. A „vadak” díszítõmûvészetét a geometrikus, sokszo-
rosan ismétlõdõ minták alkotják, melyek az õsember díszítõ-ösztöneibõl és munkakul-
túrájából fejlõdtek ki. Semper szerint az õsi emberi tevékenységek, mint például a var-
rás és fonás, meghatározzák a stílusok formai jellegzetességeit és motívumait. Ugyan-
akkor általánosabb, szimbolikus értelmet is hordoznak, mivel kifejezik a világban meg-
lévõ összefüggéseket. (5)

Semper az emberiség fejlõdésével kapcsolatos pozitivista antropológiára, vagy aho-
gyan akkoriban nevezték, társadalmi tudományra vagy etnológiára építette a maga stílus-
tanát. (6) Azonban soha sem elégedett meg azzal a leegyszerûsített fejlõdés-rajzzal, me-
lyet – nézeteit félreértve – az õ munkáira hivatkozók számosan hirdettek. Semper mûvé-
szeti nézeteiben ugyanis jelentõs szerepet kaptak a mûvész-géniuszok korszakokat meg-
határozó teljesítményei is. Az építészeti stílusokról szólva 1869-ben el is határolta magát
kora túlzott determinizmusától. Mint írja, egyes szerzõk szerint az építészeti stílusokat
nem feltalálták, hanem azok a biológiai fejlõdés, öröklés és a különféle irányokhoz való
alkalmazkodás révén alakultak ki, nagyjában úgy, ahogyan az egyes növény- vagy állat-
fajták az organikus világban keletkeznek. Szerinte azonban „a történelem egyesek egy-
mást követõ mûve, olyan egyeseké, akik megértették korukat, és megtalálták a kor igé-
nyeinek megfelelõ… kifejezésmódot”. (7) Semper már 1854-ben külön tanulmányt tett
közzé a díszítõmûvészet és építészet viszonyáról. Ebben fejtette ki azt a nézetét, misze-
rint az építészetben szereplõ valamennyi díszítmény vagy a test díszítésébõl vagy az õsi
háziiparból, annak gyakorlatából ered. (8) Mint írja, a díszítõmûvészet csak az építészet
körében fejtheti ki igazi sajátosságait, mivel az építõmûvészet voltaképpen „az összes
többi mûvészeti ág együttes kölcsönhatása a monumentális hatású mûben, melyet vala-
milyen irányító eszme fût át”. (9)

Az õsmûvészetek és stílusmûvészet kapcsolatának rendszerét Semper nemcsak írásai-
ban fejtette ki, hanem szerencsénkre meg is jelenítette a bécsi Kunsthistorisches és
Naturhistorisches Museum épületeihez tervezett külsõ, illetve belsõ díszítéseken. E díszí-
tésekhez írott programja ma is leolvasható a múzeum-együttes ikonográfiai rendszerébõl.
Mint köztudott, a két nagy bécsi múzeum a Semper által tervezett Kaiserforum részeként
épült fel a világtörténelem két tartománya, azaz a természet-história és az emberi törté-
nelem, azaz a civil história emlékei számára. (10)

A Naturhistorisches Hofmuseum díszítésének rendszerét Semper Alexander von Hum-
bold tézisére alapozta. Humbold szerint a fizikai világ történetének megírásához nem elég-
séges az egyes természeti jelenségek leírása, hanem az írónak éreztetnie kell az élet ereden-
dõ egységét is. (11) A Naturhistorisches Museum lépcsõházát Semper terveinek megfelelõ-
en ezért díszíti Hans Canon nagyméretû pannója, ,Az élet körforgása’, elõterében
Kronosszal, az idõk urával, s a körülötte kavargó, születõ és meghaló élet forgatagával. Ez
a múzeum nemcsak a természeti kincseknek volt szánva, hanem itt mutatták be a prehisto-
rikus, bronzkori és vaskori régészet anyagát is. (12) A falak kép- és szobordíszei mindenütt
magára a leletanyagra utalnak. A természeti fejlõdés részeként bemutatva kerültek ide az
emberi civilizáció legrégebbi leletei, továbbá az egyetemes „Völkerkunde” emlékei. A fa-
lakat a világ egyes népfajait ábrázoló pannók és szobrok díszítik. (13) Ennek az emlék-
anyagnak elhelyezését a természettudományi múzeumban nem csak a múzeumi hagyomá-
nyok indokolták, hanem az is, hogy az etnográfia tudománya ezekben az évtizedekben szo-
ros kapcsolatban állt a történeti-földrajzi kutatásokkal. Adolf Bastian, Friedrich Ratzel és
Wilhelm Wundt földrajzi-etnográfiai elméletei voltak ekkor meghatározóak. (14)

A Kunsthistorisches Museum díszítésének ikonográfiai programját Semper 1874-ben
tette közzé. A program fentebb kifejtett mûvészeti nézeteire épül, és az iparmûvészet va-
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lamint a magas mûvészet kapcsolatát szemlélteti. (15) A múzeum homlokzatainak hori-
zontális tagolásán Semper azokat a feltételeket jelenítette meg, melyek egy mûalkotás
létrejöttét alapvetõen meghatározzák: a materiális alapokat a magasföldszint díszítése
szimbolizálja, a mûvelõdéstörténeti feltételekre az elsõ emelet díszei utalnak, míg az at-
tika a nagy mûvészek, a kiemelkedõ individuumok szobrainak van szánva. Semper prog-
ramírása szó szerint is megfogalmazza, hogy a homlokzatok díszítési rendszerét a stílus-
história elveire építi. A három kategória, melyet Semper itt szimbólumokba öltöztetve
megjelenít: az anyagszerûség, a kultúrhistória és a személyes kategóriája. A mûvészeti
fejlõdés a semperi szimbólumok nyelvén tehát az általánostól az egyedi, az individuális
felé irányul. Fontos szempontja az is, hogy a mûvészet történetét nemcsak egyesek nagy
mûvészi teljesítményeként, hanem a legszélesebb értelemben véve az emberiség civilizá-

ciós fejlõdésének terepeként kezeli, amely
civilizációs fejlõdésben fontos helye van az
anyaghasználattal és technikával kapcsolatos
mozzanatoknak is. 

A Semper követõi által közzétett hatalmas
irodalomból, mely a stílusok történetével
mint egyben az ornamensek történetével fog-
lalkozik, emeljük ki még a zürichi Jacob
Häuselmann kézikönyvét. A fejlõdés folya-
matával foglalkozó kötete bõvebb elemzését
nyújtja a stílusok kialakulásával kapcsolatos
miliõ-elméleti toposzoknak, melyek elsõ al-
kalmazását a mûvészet történetében Winc-
kelmannak tulajdonítja. Mint Häuselmann ír-
ja, Winckelmann éles tekintete vette elõször
észre, hogy az õsi nagy kultúrák, az egyipto-
miak, etruszkok és görögök mûvészetére
mily nagy hatással volt a klíma, a szokások,
a vallás és a nemzetiség. Häuselmann szerint
a stílus nem egyéb, mint a formaképzésnek
és a mûvészetnek a kor- és népkarakter által
determinált módja, melyet a formák nyelve-
ként kell értelmeznünk, s amely egyben
megfelel a természet és anyag követelmé-
nyeinek is. (16) A mûvészet keletkezésérõl
szóló nézetek bevonultak a mûvészeti és
iparmûvészeti oktatás anyagába. Nemcsak
az ornamentika nyelv-jellege vált közvéleke-
déssé, hanem az erre épülõ antropológiai, il-

letve a nemzetek eltérõ formanyelvére vonatkozó következtetések is. (17)
Ezen antropológiai következetések azonban másként hangzottak a hetvenes és más-

ként a kilencvenes években. A hetvenes években egyre nagyobb hangsúlyt kaptak a nép-
karakter és ornamentika összefüggéseivel kapcsolatos nézetek és viták. A vita nem azon
kérdés körül folyt, hogy a népi ornamentika valóban tükrözi-e a népkaraktert, ebben
ugyanis a vitázó felek többnyire egyetértettek, hanem akörül, hogy a különbözõ népek
ornamentikái kapcsolatban állnak-e a magas kultúrával, vagy sem. A mûvészettel foglal-
kozók többsége a mûvészet e két szférájának összefüggésére hívta fel a figyelmet. Pél-
dául Pulszky Károly, aki a mûvészettörténeti stílusok, valamint a keleti virágos ornamen-
tika kapcsolatára hivatkozik, amikor lándzsát tör a magyar virágos ornamentika magas-
mûvészeti eredete mellett. Pulszky kifejti, hogy a perzsa és török befolyást mutató virág-

Amíg Bécsben az ornamentiká-
val való foglalkozás jószerivel a
céhes tudományosság körén be-
lül folyt, nálunk 1885-től szinte
egyedül Huszka József gyűjtései

és vállaltan, sőt harcosan his-
torizmus-ellenes nézetei kapcso-

lódtak össze a magyar ornamen-
tikával. Huszka nemcsak abban
volt eredeti, hogy – a kereskedel-
mi minisztérium támogatásával
– szisztematikusan gyűjtötte a
nép körében használatos tár-

gyakról ellesett motívumokat, ha-
nem abban is, hogy ezekre a mo-
tívumokra sajátos elméletet épí-

tett a magyarok ornamensekben
tovább élő, ám lényegében

változatlan – azaz történelmen
kívüli – ősi forma- és hitvilágáról.
Európa kulturális régióival kap-

csolatos, fentebb említett képzetek
is megjelentek Huszka munkái-
ban, saját rajztanári műveltsé-

gén átszűrve azokat.
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és állatmotívumok nem eredeti népi motívumok, mivel azok a magas mûvészet befolyá-
sa nyomán jöttek létre. Nem volt egyetértés abban sem, hogy a kor iparmûvésze mely
korszakhoz vagy stílushoz, motívum-örökséghez forduljon. Ipolyi Arnold 1878-ban a
Történelmi Társulat nagygyûlésén tartott beszédében például határozottan elutasította a
„derûre-borúra” alkalmazott naturalista motívumokat, így a természetes virágok utánza-
tait, de kora barokk és rokokó divatját is, melyet, mint írja, mindenütt láthat: „itt a zopf,
a barock, a rococo ízlés tekerõdõ, pohosan és púposan csavart alkotásaival, melyeknek
azért nem is keresek magyar mûnevet”. (18) Ipolyi az elsõk egyike, aki a népmûvészet
motívumkincsét gyûjti és tanulmányozásra ajánlja. (19) A népmûvészetrõl szólva azon-
ban nem valami történelmen kívül esett világról beszél, hanem az a nemzeti mûvelõdés-
rõl alkotott képének szerves eleme.            

Összefoglalva mondhatjuk, hogy Pulszky Károly a népi ornamensek kialakulását,
akárcsak Ipolyi, a mûvészettörténeti stílusváltozások idõhorizontján szemlélte. A nyolc-
vanas és kilencvenes évek régészeti és etnográfiai publikációban azonban egyre inkább
e motívumok õstörténeti összefüggéseire esik a hangsúly. (20) Bécsben az elsõk egyike,
Moritz von Hoernes tett közzé az európai prehistorikus tárgyakról olyan monográfiát,
mely az õsmûvészet emlékeit mûvészetként tárgyalja. Hoernes a bécsi Natrurhistorisches
Museum kurátora volt. 1898-ban jelentette meg a tudománytörténet által korszakosnak
nevezett ,Urgeschichte der bildenden Kunst in Europa’ címû mûvét. (21) Az 1330 illuszt-
rációval gazdagított kötet nemcsak a nyugat- és dél-európai régészeti emlékekrõl ad át-
tekintést, hanem Közép-Európáról is. Hoernes kiválóan ismerte a magyarországi, erdélyi
és délvidéki emlékanyagot is. 

Hoernes véleménye szerint a mûvészet õstörténete a tágabb értelemben vett
kultúrhistória tárgya. Vitatja Max Dvoøák megállapítását, mely szerint a kultúrhistória
csupán egyik „segédtudománya a mûvészettörténetnek”. (22) Szerinte a helyzet éppen
fordított: a mûvészettörténet csupán segédtudománya a kultúra történetének. Hoernes
mûve azért érdemli meg figyelmünket, mert emlékanyagának tagolásánál legfontosabb
iránytûje a régészeti leletek ornamentikája. Ebben a vonatkozásban utal a korábbi orna-
mentika-elméletekre is, megkülönböztetve a régebbi és újabb tanokat. Az elõbbiekrõl
szólva Hoernes vitatja Sempernek azt a nézetét, miszerint a mûvészet legrégebbi formá-
it a természeti népek geometrikus mintáiban lelhetjük föl. Ezzel szemben Hoernes nagy-
jából két egymás mellett és egy idõben élõ irányzatot különít el az európai mûvészet el-
sõ évezredeiben: a geometrikus ornamentikájú tárgyakat, valamint a naturalista képfor-
málás emlékeit. E kétféle típus mögött Hoernes szerint kétféle néptípus áll. A geometri-
kus formakincs a paraszti népeké, melyek vallásos világa jelenik meg a sematikus for-
mákban. E népeket passzívnak és nõiesnek ábrázolja; az agyagedényeket díszítõ asszo-
nyok konzervatív világával magyarázza a geometrikus formák állandóságát. Szembeál-
lítja ezekkel a vadászó népek uralomra törõ kultúráját, melyet összefoglalóan „Her-
renkultur”-nak nevez. E népeket a naturalizmusra való törekvés és antropomorf ábrázo-
lások jellemzik. Ezen csoportok által készített állatábrázolások szerinte többnyire nem a
vallásos igényeket elégítették ki, hanem ezekben a profán mûvészet kezdeteit kell lát-
nunk. A Krisztus elõtt 1000 körüli Európa kulturális térképét Hoernes három koncentri-
kus körben elhelyezkedõ kulturális zónára tagolja. A legbelsõ kört a mykenei és görög
kultúrkör alkotja a maga gazdag antropomorf emlékanyagával, ezt veszi körbe széles
sávban a közép-európai paraszti kultúra övezete. Ezt az övezetet a kevésbé fejlett geo-
metrikus ornamentika jellemzi. A legkülsõ sávon a nyugati és északnyugati vadászó né-
pek kultúrájának köre helyezkedik el gazdag naturalizmusba hajló állatábrázolásokkal. 

A „Herrenkultur” fogalma a germanisztika különbözõ ágaiban a 19. század második
felében bukkant fel, megjelenésének történetével, valamint késõbbi szomorú tündöklésé-
vel most ne foglalkozzunk. Fontos viszont megjegyeznünk, hogy ez a fogalom nem volt
ismeretlen a magyarországi archeológia és néptörténet mûvészetértelmezésben sem. (23)
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Hoernes elhatárolta magát azoktól a historizáló kutatóktól, akik a prehistorikus emléke-
ket egyetlen nép történelmének kinyomozására használták fel. Tegyük hozzá, Hoernes
valóságos történetet, s nem pedig népmitológiát írt. (24) Fontos megállapítása, hogy a
legrégebbi idõk – prehistorikus – mûvészete néhol tovább élt a népmûvészet formáiban.
(25) Az archeológia és néprajz tárgyainak hasonlóságaival az õ nyomán kezdtek Bécs-
ben foglalkozni. Az 1905-ben megrendezett állandó etnográfiai kiállítás kapcsán Hoernes
röviden össze is foglalta a képzõmûvészet történelemben megjelenõ legáltalánosabb cso-
portjait. E szerint háromféle mûvészetrõl lehet szó: a régmúlt idõk „alacsonyabb” mûvé-
szetérõl, a késõbbi idõk „alacsonyabb” mûvészetérõl, mely magába foglalja az európai és
Európán kívüli „népmûvészetet”, valamint a históriai idõk magasabb mûvészetérõl.
Hoernes növendéke,  Arthur Haberlandt, az osztrák Néprajzi Múzeum kurátora, néhány
év múltán önálló tanulmányokban tette közzé az õsmûvészet és népmûvészet formai és
felfogásbeli párhuzamait. (26)

Amíg Bécsben az ornamentikával való foglalkozás jószerivel a céhes tudományosság
körén belül folyt, nálunk 1885-tõl szinte egyedül Huszka József gyûjtései és vállaltan, sõt
harcosan historizmus-ellenes nézetei kapcsolódtak össze a magyar ornamentikával. Husz-
ka nemcsak abban volt eredeti, hogy – a kereskedelmi minisztérium támogatásával –
szisztematikusan gyûjtötte a nép körében használatos tárgyakról ellesett motívumokat, ha-
nem abban is, hogy ezekre a motívumokra sajátos elméletet épített a magyarok ornamen-
sekben tovább élõ, ám lényegében változatlan – azaz történelmen kívüli – õsi forma- és
hitvilágáról. (27) Európa kulturális régióival kapcsolatos, fentebb említett képzetek is
megjelentek Huszka munkáiban, saját rajztanári mûveltségén átszûrve azokat. Az uralko-
dó típusú népek kultúrájának sokféle formakincsét, mint például a mükénéi és krétai lele-
teken fennmaradt motívumokat Huszka a fentebb említett „Herrenkultur” ideológiája
mentén kapcsolta össze a hasonló tradíciójúnak vélt hun-magyar kultúra formavilágával. 

Amikor a Nemzeti Múzeumból kiköltözött az Etnográfiai Osztály, és 1898-ban végre
megnyithatta elsõ önálló nagy állandó kiállítását, a leglelkesebben a mûvészeti írók fo-
gadták. Nem csupán azért, mert végre alkalom nyílott a jelen és közelmúlt népi, parasz-
ti kultúráinak megismerésére, hanem azért, mert egyesek szemében ez az új múzeum vol-
taképpen a hiányzó prehistorikus emlékanyagot mutatja be. Lyka Károly például a Buda-
pesti Naplóban ismerteti a kiállítást. Véleménye szerint ez az emlékanyag nemcsak a nép
megismerése miatt fontos, hanem szerinte a „néprajz a jelenkor fehér lapjára vetített ké-
pe a rég elmúlt idõknek”. Másként fogalmazva a néprajz egyben történelmi tudomány is,
mely mintegy „transzponálja a múltat a jelenbe”. (28) Az emberiségnek a néprajzi kiál-
lításon szemléltetett fejlõdése, az egyetemes etnográfia emlékanyaga Lyka szerint azt is
tanúsítja, hogy „a megélhetési küzdelemben kifejlõdött ügyesség és leleményesség ho-
gyan változott át mûvészetté, hogy a praktikusból miképp vedlett ki a szép. A mûvésze-
tek és mûiparnak dúsan illusztrált története ez abból a korból, amely a rendes mûtörté-
netnek éráit megelõzi”. (29)

A népi és õsi formakincs összeboronálásának fentebb vázlatosan bemutatott esetei, il-
letve tudományos és tudományoson kívüli divatja egyik kiindulópontja lehetett annak a
változó szemléletnek, mely a falu kultúrájára mint valami idegenre és õsire kezdett tekin-
teni. A falusi kultúra felfedezésének mozgalmait ezek a nézetek erõsen determinálták.
Moravánszky Ákos ,Des entfernte Dorf’ címû tanulmányának találó megfogalmazásával:
„a közép-európai mûvészek közös tapasztalata volt a 19. végén a saját országukban újon-
nan felfedezett kultúra megragadó élménye. A falu kultúrája egyrészt úgy tûnt fel, mint
saját identitásuk organikus része, mely mégis egyben mint megszokott életükkel, a mo-
dern várossal ellentétes, idegen világ jelent meg elõttük”. (30) Tegyük hozzá, a falu eltá-
volodásának, egzotikussá válásának jelenségéhez minden bizonnyal hozzájárult e kultú-
ra idõhorizontjának eltávolodása is. Szemben például Pulszky imént említett egyetemes
kultúra-felfogásával, mely a falura mint az egyetemes mûvészeti mozgások peremvidé-
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kére tekintett, az újabb archeológiai analógiák szuggesztiója nyomán a falu mintegy ki-
hullani látszott az ember által még belátható história folyamatából. 

Amikor a 19. század végén Lechner Ödön és követõi számára a népmûvészet immár
õsi vagy idõtlen formakincse látszott az építészet megújítójának, ismét elõtérbe kerültek
a semperi eredetû elképzelések a téralakítás õsi formáiról, illetve annak textilis eredeté-
rõl. Semper ,Der Stil’ címû mûvében egy óceániai kunyhó rajzát közölte annak bizony-
ságaképpen, hogy a terek lehatárolásának eredete a textil-szerû szövedékek használatára,
vagy ahogyan õ nevezi: a „Textrin”-re vezethetõ vissza. Szerinte ugyanis a teret nem az
épület vázát alkotó anyagok, a fa vagy kõ formálta meg, hanem a textilmûvészet. Mint
írja: a fal (Wand) eleinte független magától a falazattól (Mauer). A fal szó (Wand) min-
den germán nyelvben azonos szógyökre vezethetõ vissza, s a térelhatárolás régi jelenté-
sére és típusára emlékeztet. (31) Sempernek ez az építészet eredetével kapcsolatos elkép-
zelése – melyet az irodalom „felöltöztetés-elméletnek vagy -elvnek” (Bekleidungstheo-
rie) – nevez, ellentétben állt Karl von Bötticher interpretációjával, mely az õsi kunyhó el-
sõ formáját a vitruviusi lombkunyhóban vélte felfedezni. (32)

A „felöltöztetett” falak Otto Wagner és Lechner Ödön épületeit éppúgy jellemezték,
mint Adolf Loos terveit. Moravánszky Ákos a két elõbb említett építész postatakarékpénz-
tári (bécsi és pesti) épületeivel kapcsolatban állapítja meg ezt. (33) Lechner Hold utcai
házának falai sátorfalakként feszülnek a fa-
ragott gerendákra emlékeztetõ pillérek kö-
zé, a kanyargó, furcsa tetõdíszek pedig óri-
ási szalagokként repkednek az ég kékje
elõtt. Az Iparmûvészeti Múzeum lechneri
falformálásával kapcsolatban is felmerült a
semperi felöltözetés-elmélet szempontja.
(34)

Amíg a lechneri épületek sátorponyva-
szerû falain dús ornamentika burjánzik, ez-
zel egy idõben a modernizmus hangadói
számára az ornamentika csupán fölösleges
cicomának tûnik. A modern építészek orna-
mentika-ellenessége sem mentes azonban
saját koruk kulturális antropológiájának vo-
natkozásaitól. Azok az újabb tudománytörténeti elemzések, melyek számba veszik a mo-
dern építészet eszmei forrásait, azt is hangsúlyozzák, hogy a modernitás-viták legtöbb-
ször nem is az építészetrõl, hanem az ornamentikáról folytak. Az építészet a technika mo-
dernizálódásával valahol az alkalmazott és szabad mûvészetek határán helyezkedett el.
Az építészet mûvészet volta körüli bizonytalanságot jól kifejezi Hermann Muthesius
1893-ban megjelent írásának címe: „Mûvészet vagy mesterség az építészet? (35) Ekkor
már legtöbben úgy vélik, az építészet nem a tradícióból vagy történelembõl, hanem pusz-
tán a technikából ered. Ez a felfogás korszakos változásnak tûnt. Az építészet mûvészet-
voltának legitimációja immár nem függött a mûvészeti hagyományoktól. A modernizmus
fogalmai köré ugyanakkor sajátos retorikai panelek épültek. Ilyen gondolati panel volt a
célszerûség fogalma, mely mintegy feloldozást adott a történeti szempontok érvényesü-
lése alól. Ehhez járultak még a higiénia és a mûvészeti igazság, õszinteség szempontjai.
(36) Az új szemlélet számára az ornamentika immár nem a civilizáció fokának jelzése,
mint Semper nyomán korábban vélték, nem is a síkok és szerkezetek szimbolikus meg-
erõsítése, mint Bötticher nyomán elterjedt, hanem csupán „álca”, „maszk”, a hazugság
eszköze. (37) Míg a mérnöki tudományokkal kapcsolatosan használt fogalmak és jelzõk
egyre inkább hangsúlyozzák e tevékenység intellektuális voltát, s ez az intellektualitás
válik az építészet mûvészet voltának fedezetévé, addig az ornamentikával kapcsolatosan

A századforduló építészetről
szóló programírásaiban és kriti-
káiban egyre inkább szembeál-
lítják a modern építészet férfias

intellektualizmusát az orna-
mentika retrográd voltával,

mely csupán valami női dolog;
kerekded formák, hullámok,

ívek és vonalak változó divatja:
efemer jelenség. Nőies és alacso-
nyabb rendű, másutt még keleti-

esnek is mondják. 
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használt fogalmak negatív konnotációt kapnak. Az ornamentika kapcsán használt retori-
kus panelek, jelzõk között egyre többször fordul elõ, hogy az individuális, önkényes, já-
tékos, kanyargós, divatos, fantáziadús (azaz nem intellektuális). Amikor 1908-ban Adolf
Loos bûntetthez hasonlítja az ornamentikát, hosszú folyamat ért végkifejletéhez. (38)

Röviden összefoglalva: a századforduló építészetrõl szóló programírásaiban és kritiká-
iban egyre inkább szembeállítják a modern építészet férfias intellektualizmusát az orna-
mentika retrográd voltával, mely csupán valami nõi dolog; kerekded formák, hullámok,
ívek és vonalak változó divatja: efemer jelenség. Nõies és alacsonyabb rendû, másutt
még keletiesnek is mondják. (39) Tegyük hozzá, hogy ebbe a nyelvi leértékelõdési folya-
matba az etnográfia és archeológia, valamint a kulturális antropológia fentebb kifejtett
nézetei az alacsonyabb rendû ornamentikákról, a fejletlen, vagy másként vad népek or-
namentális mûvészetérõl is belejátszhattak. Hogy azután a „vadakkal” kapcsolatos topo-
szok hogyan váltak a tízes évekre egyes mûvészeti mozgalmak és manifesztációk tárgyá-
vá, vagy hogy a „vadakkal” kapcsolatos mûvészeti fogalmakból hogyan vált a 20. szá-
zadban politikai formációkra használatos történetfilozófiai kategória – gondolok itt pél-
dául Lehel Ferenc különös és elszomorító ,Neobarbarizmus’ címû, általa történelemesz-
tétikának nevezett mûvére (40) –, további elemzés tárgya lehet.   
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