
Számos ok miatt erõs lehet a gyanúnk, hogy
minden ellenkezõ természetû magyar termino-
lógiai gyakorlat ellenére az anyagi kultúra törté-
netében az iparmûvészet fogalma már régóta
foglalt, ráadásul egy jól körülírható korszakra
vonatkozik elsõsorban; éppen arra, amelyikre 
a neves szakíró, Vadas József is mint a magyar
iparmûvészet születésének korára utalt A ma-
gyar iparmûvészet története címû könyvének
elején; tehát a 19. század második felére, utolsó
harmadára.2 Ugyancsak joggal feltételezhetõ,
hogy az iparmûvészet fogalma ily módon egyál-
talán nem csereszabatos a design fogalmával,
márpedig a honi felsõoktatási és akadémiai gya-
korlat egészen a közelmúltig emígy tekintett er-
re a kérdésre.3 A következõkben csak nagyon
vázlatosan mutatom be azt a múltat, amelyik rá-
világíthat feltevéseim igazságára. Az itt leírtakat
elõadásaimon általában a designkultúra-tudo-
mányban jól ismert CAD betûszóval szoktam je-
lölni, ez eredetileg a computer aided design mo-
zaikszavas rövidítése volt, én azonban a craft,
art és design szavak kezdõbetûibõl rakom ki 
a mozaikszót, ezzel is utalva arra, hogy az anya-
gi kultúra hosszú múltjában e ma párhuzamo-
san együtt élõ tendenciák véleményem szerint
miként is következtek egymásra eszme- és kul-
túrtörténeti értelemben.

Ha elfogadjuk a modern mûvészeti rendszer
kialakulásának azt a fogalomtörténeti bázisú
eszmetörténeti modelljét, amelyiknek legismer-
tebb megfogalmazója a nagy 20. századi rene- 2017/10
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szánszkutató, Paul Oskar Kristeller volt, akkor bízvást állíthatjuk, hogy a kézmû-
vesség ab ovo mindig is legitimációs küzdelmekben kereste a maga helyét az eu-
rópai kultúrában.4 Az anyagi kultúra történetének elsõ meghatározó korszaka
ennek ellenére minden bizonnyal a hagyományalapú kézmûvesség (tradition
based craft) jegyében írandó le egészen a reneszánsz arti del disegno megjelené-
séig. Ebben a hosszú szakaszban minden szabályozott alkotói tevékenység tech-
nének, avagy arsnak volt tekinthetõ, a romantikából ismert zseni- és élményesz-
tétikára, illetve mûvészetvallásra építõ mûvészet azon koncepciója pedig, ame-
lyik mind a mai napig uralkodó5. A kézmûvesmesterségek világa ebben a para-
digmában a szabad mûvészetekkel (artes liberales) állt szemben mint a szolgai
mûvészetek (artes serviles) összessége. A reneszánsz Itáliában megjelenõ diseg-
no filozófiája ugyanakkor tulajdonképpen a festõk, szobrászok és építészek re-
neszánsz kori emancipációjának kulcsaként láttatható. A disegno teoretikusai
ugyanis – Leon Battista Albertitõl Giorgio Vasarin és Lorenzo Ghibertin át
Frederico Zuccariig – a disegno tudásterületeit és praxisait ki kívánták szabadí-
tani az artes serviles céhes világából, és így azokat a szabad mûvészetek rangjá-
ra szándékoztak emelni. Ezt a törekvést szolgálta a disegno filozófiájának alap-
vetõen humanista programja is – Vasarinál az arti del disegno teorémái,
Ghibertinél a teorica disegno, Zuccarinál pedig fõként a disegno interno elsõ lá-
tásra platonizáló, ám mégis döntõen tomista ismeretelméleti modellje.6 Kifeje-
zetten izgalmas ebbõl a szempontból az a teoretikus attitûd, amelyet – az építé-
szet mellett a szobrászatról és a festészetrõl is hasonló szellemben értekezõ – Al-
berti képviselt, aki építészetelméletének struktúráját – minden Vitruvius iránti
tisztelete ellenére – nem a római De architectura libri decemjének mintájára dol-
gozta ki, hanem Quintilianus rétori tankönyvét, az Institutio oratoriát követte
munkájában – ezzel is hangsúlyozva azt a tényt, hogy az architectura valójában
szabad mûvészeti rangra emelkedik az õ humanista tollán.7 A mégoly áhítattal
kezelt Vitruvius éppen azért nem nyújthatott retorikai mintát a reneszánsz érte-
kezõ számára, mert mûvének irálya és szerkezeti képe nem teljes mértékben fe-
lelt meg a kor újra „feltalált hagyományainak” (Hobsbawn), a reneszánsz huma-
nistáktól istenített Cicero szubtilis latinjának s a studia humanitatis nemes, jel-
lemerõsítõ és lélekemelõ retorikai, pedagógiai, illetve kulturális programjának.
Van, aki úgy véli, hogy a reneszánsz disegno emancipatorikus programja tulaj-
donképpen csupán antik mintákra tekint vissza, s így az athéni demokráciában
már számolnunk kellene az autonóm mûvészet képletével, ám ahogy arra a
Wittkowerek már régen rámutattak, az antik mintakép semmiképpen sem keve-
rendõ össze a reneszánsz törekvésekkel.8 Ez utóbbiak egyébként bármennyire
számottevõek voltak is, a modern mûvészetek rendszerének kialakulásához és 
a mûvészeti autonómia megszületéséhez maguk sem vezettek el maradéktalanul, 
a szép-, avagy képzõmûvészetek teljes körû emancipációjának is csak a kezdetét
jelentették. Míg az elõbbi a felvilágosodások során, addig az utóbbiak a német ro-
mantikában teljesedtek ki, párhuzamosan az esztétika kizárólagosan mûvészet-
filozófiaként értett – s így annak kiinduló potenciáljaitól jócskán eltérõ – formá-
jának kialakulásával.9 Az „esztétikai megkülönböztetésnek” (Gadamer) köszön-
hetõen az esztétikai tudathoz kapcsolódó mû – s így a mûvész is – elvesztette
eredeti (élet)világát; a romantikus rend mûvészetvallása, élménymûvészete és
zsenikultusza pedig óhatatlanul szembekerült a „világhoz kötõdõ” alkalmazott,
kis- és dekoratív mûvészetekkel, vagyis a kraft világával, melyben az ihletnél és
mindennemû spirituális, illetve transzcendentális tartalomnál továbbra is sok-40
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kalta fontosabb volt a használati igényeknek megfelelni szándékozó mesterség-
beli tudás kérdése.10 Újraszületni látszott hát a régi dichotómia szabad és szol-
gai mûvészetek között, ezúttal a jellemformáló szépmûvészetek és az ehhez ké-
pest jócskán profánnak tartott alkalmazott mûvészetek kettõsében.11

A hétköznapi és a mûvészi világának közelítését célzó iparmûvészet megszü-
letése a 19. század közepén az ipari forradalomnak köszönhetõ modern gépi
technológiák tárgytermelésének vállalhatatlan esztétikai minõségébõl következõ
kultúrsokkra adott intellektuális válaszként értelmezhetõ az olyan, Pugin és
John Ruskin nyomában haladó figurák, mint William Morris esetében például.12

A preraffaelitákhoz közel álló s így eminens módon romantikus gyökerû Arts
and Crafts mozgalom szándékai tekintetében alapvetõen baloldali természetû
volt – Morris esetében egyenesen az utópisztikus, avagy romantikus szocializ-
mushoz kötõdött. Jó minõségû és ízléses, vagyis mûvészi rangú tárgykultúrát, il-
letve tervezett környezetet ígért elérhetõ áron lehetõleg minél szélesebb közön-
sége számára. Végül azonban paradox módon a romantikus középkorkultuszra
remekül rímelõ új céhes logika különleges, egyedi és így rendkívül magas minõ-
ségû, kézmûves karakterû termékeket szült, melyeknek exkluzivitását a csak ke-
vesek számára megfizethetõ ár is jelezte. Ez a hétköznapit a mûvészitõl végsõ so-
ron jócskán elválasztó ellentmondás pedig végül a mozgalom okafogyottá válá-
sához is elvezetett, tulajdonképpen még az avantgárd design megjelenése elõtt. 

Az iparmûvészet annyiban volt a modern design elõfutára – s ebben
Pevsnernek csaknem bizonyosan igaza van –, amennyiben minden „intellektuá-
lis ludditizmusa” és romantikus antikapitalizmusa ellenére a technológia huma-
nizálására törekedett.13 Ugyanakkor ebben az összefüggésben komoly riválisra
lelt az avantgárd designban. Marcel Duchamp a tízes években közhely-transzfi-
gurációra épülõ hírhedt readymade-jeivel gyökeresen felforgatta a mûvészeti
praxisok világát, a mûalkotás mibenlétének konceptuális megragadhatóságát
végleg elszakította a mesterségbeli tudástól, s így nem mellesleg a kraft mûvé-
szeti jelentõségét is megkérdõjelezte.14 Hasonlóan drámai fordulat volt azonban
pár évvel korábbról Adolf Loosé, aki pedig a design és a mûvészet kapcsolatát
vonta kétségbe drasztikus módon. 1908-ban így ír az A fölöslegesek (Deutscher
Werkbund) címû publicisztikájában: „[S]zükségünk van-e »alkalmazott
mûvészre« [ti. angewandter Künstler]? Nincs […] Korunk kultúrájának termékei
[ti. die kultivierten Erzeugnisse] bizonyosan semmilyen kapcsolatban nem áll-
nak a mûvészettel. Végleg mögöttünk vannak azok a barbár korok, amelyekben
a mûalkotásokat [ti. Kunstwerke] összekeverték a használati tárgyakkal [ti.
Gebrauchsgegenstände]. S ez a mûvészet javára szolgál. A 19. századot majdan
nagy fejezet illeti meg az emberiség történetében: az a nagy tett fûzõdik hozzá,
hogy elvégezte mûvészet [ti. Kunst] és mesterség [ti. Gewerbe] egyértelmû
szétválasztását.”15

Wolfgang Welsch az Esztétikai gondolkodás címû könyvében éppen Loos fen-
ti soraira hivatkozva indítja szempontunkból mellesleg ma már számos össze-
függésben idejétmúlt, posztmodern szellemiségû Perspektívák a jövõ dizájnja
számára címû esszéjét.16 Fordítója, Weiss János a Loos-idézettel kapcsolatban
utószavában megkérdezi: „[d]e kik lennének ezek az alkalmazott mûvészek? […]
Az alkalmazott mûvészek így az iparmûvészek lennének, pontosabban az a kér-
dés, hogy szabad-e az iparmûvészetnek alkalmazott mûvészetté válnia?”17 A de-
signkultúra és a mûvészetek kapcsolatának honi tisztázatlanságára igen jellem-
zõ, hogy Weiss kreatívan félreérti és félre is fordítja a kérdést. Holott azzal, hogy
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tûhegyesen megkülönbözteti a mûalkotások (Kunstwerke) és használati tárgyak
(Gebrauchsgegenstände) világát, illetve mûvészet (Kunst) és ipar (Gewerbe) te-
rületeit, Loos fõ tétele a rá jellemzõ értelmiségi arroganciától cseppet sem men-
tesen éppenséggel azt mondja ki, hogy a design nem (ipar)mûvészet, vagyis pro-
vokatív írásában éppen az iparmûvészet (Kunstgewerbe) létjogosultságát tagad-
ja! Mindezt a közeli múltban Boris Groys fogalmazta meg immár történeti táv-
latból, s így sokkal pontosabban is: „[A] modern design pontosan az alkalmazott
mûvészetek hagyománya elleni lázadásból született. Sokkal inkább, mint a ha-
gyományos mûvészet és a modernista mûvészet közötti átmenet, a hagyomá-
nyos alkalmazott mûvészetek és a modern design közötti átmenet a hagyo-
mánnyal való szakítást jelentette – gyökeres paradigmaváltást. Errõl a paradig-
maváltásról azonban rendszerint nem vesznek tudomást […]. A modern design
– ahogy a XX. század elején feltûnt – magáévá tette […] a hagyományos alkal-
mazott mûvészetek ellen irányuló kritikát, és célul tûzte ki maga elé, hogy sok-
kal inkább a dolgok rejtett lényegét fedje fel, semmint a felszínüket tervezze
meg. Az avantgárd design arra törekedett, hogy eltakarítson és megsemmisítsen
mindent, amit az alkalmazott mûvészetek praxisa a dolgok felszínén az évszá-
zadok során felhalmozott, hogy felfedhesse a dolgok igaz, nem tervezett termé-
szetét. A modern design tehát nem a felszín megteremtését tekintette céljának,
hanem sokkal inkább annak megsemmisítését […]. Az eredeti modern design
redukcionista; nem hozzáad, hanem kivon.”18

A design ugyanakkor, szemben az iparmûvészettel, nem a technika ellen, ha-
nem a technikával kívánta az elidegenítõ ipari termelés, illetve termékeinek hu-
manizálását megvalósítani. Ezt már Charles Robert Ashbee is sejtette, amikor a
Pevsner emlegette híres axiómáját az 1910-es években több könyvében is meg-
fogalmazta: „[a] modern civilizáció gépesített, és a mûvészetek oktatása bátorí-
tásának és gondozásának semmilyen olyan rendszere nem lehet értelmes, ame-
lyik ezt nem ismeri fel.”19 Mindezt Moholy-Nagy László még világosabban fejtet-
te ki a Bauhausban: „a jelszó: nem a technika ellen, hanem – ha helyesen értel-
mezzük – a technikával, ez felszabadíthatja az embert, ha az ember ráeszmél
végre, hogy mit kezdhet ezzel a szabadsággal.”20 A kraft szerepe ebben a pers-
pektívában csupán pedagógiai jellegû, mégpedig azért, mert a menedzselhetõ
léptékû s így el nem idegenítõ munkafolyamatok élményével szolgál, hogy min-
tát adjon a jövõ designja számára, amelyik a nagy Bauhausler reményei szerint
nagyobb léptékben is képes lesz majd a technológia elidegenítõ hatásait orvosol-
ni: „mire való a kézmûvesképzés a bauhausban? […] az egészre törekvõ beállí-
tottság a bauhausban a kézmûvesképzéshez vezetett. a növendék itt a kézmûipa-
ri tevékenység technikailag egyszerû, részleteiben még áttekinthetõ szintjén is-
merhette meg az egész tárgyat, keletkezésének kezdetétõl elkészüléséig. pillan-
tását ezalatt a szerves egészre szegezi (a mai ipar gyártási folyamata során azon-
ban csupán ennek az egésznek a részeire – az összefüggéseket itt legföljebb le-
írás vagy ábrázolás, nem pedig személyes élmények útján ismerheti meg). a kéz-
mûves munkánál az egyes ember mindig az egészért s az egész részfunkcióért is
felelõs. ilyenformán a kézmûvesképzés a bauhausban elsõsorban pedagógiai té-
nyezõt jelentett, s nem volt öncélú.”21

A kraft a modern design hõskorában, egészen a hatvanas évekig tulajdonkép-
pen újfent defenzívában volt tehát, elsõ igazán látványos visszatérése a poszt-
modern design korszakát elõlegezõ s a modern design apoteózisaként láttatható
gutes Designnal szemben fellépõ radikális és antidesign törekvéseknek volt kö-42
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szönhetõ, olyan jeles alkotók, mint Ettore Sottsass vagy Alessandro Mendini
mûhelyében. Ez az új kézmûvesség a kritika szerint arctalanná vált modern tö-
megtermékekkel szemben pártolta az egyedi vagy manufakturális alkotás tech-
nikáit, és sok esetben nem csupán a kraft pártján állt, hanem egyenesen ismét
képzõmûvészetként titulálta a designt.22 Cseppet sem mellesleg a modern terve-
zett tárgyak gyûjteményezésének megkezdõdése is erre az idõszakra esik az ek-
kor fokozatosan designmúzeumokká átalakuló európai iparmûvészeti múzeu-
mokban, ahol éppen ezért – paradox módon a duchamp-i logika jegyében – 
a hétköznapi designkultúra tárgyai lényegében mind a mai napig mûalkotások-
ként tetszelegnek a tárlókban s vitrinekben.23 A posztmodern design hanyatlásá-
val azonban a kraft iránti vonzódás ismét csökkent, a posztmodern stílus utáni
különféle neomodern, szupermodern, high-tech, minimalista és egyéb tendenci-
ák pedig kevéssé fókuszáltak az új kézmûvesség kérdéseire, egészen addig, amíg
a strukturális válságokról szóló fenntarthatósági diskurzusok és a designelmélet-
ben is igen divatossá és termékennyé váló krizeológia fel nem hívta az olyan je-
lenségekre a figyelmet, mint a slow design vagy a design it yourself (DIY) törek-
vései, hogy a designaktivizmus olyan jelenségeirõl most ne is szóljunk, mint 
a gerillakertészkedés vagy a tüntetéstervezés (protest design), ahol az ún. enge-
detlen tárgyak (disobedient objects) jutnak fõszerephez.24 A 2008-as gazdasági
világválság pedig, karöltve az új technológiák kulturális hatásaival rendkívüli
befolyást gyakorolt az új kézmûvességrõl szóló beszédre – akár például a maker
movementben ma kifejezetten divatos hibriditás jegyében is, ahol a hagyomá-
nyos és új technológiák, illetve a klasszikus és intelligens anyagok párosítása
egyre közkedveltebb és természetesebb.25 A kraft tehát nemhogy nem tûnt el a
szép-, avagy képzõmûvészetek, az iparmûvészet, majd pedig a modern design
megjelenésével, hanem egyenesen megújulóban van manapság is. Így pedig bát-
ran állíthatjuk, hogy a mûvészet, a design és a kraft világai párhuzamosan létez-
nek ma is, illetve a kortárs designkultúrákban a legkülönbözõbb szimbiotikus és
szinergikus kapcsolatokra lépnek egymással, sokkal inkább, semmint hogy alá-
fölérendeltségi viszonyban állnának, mint valaha a szabad és szolgai mûvésze-
tek, a szépmûvészetek és az alkalmazott mûvészetek vagy éppen az avantgárd
design és az iparmûvészet.26
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artes minores, artes industriales, artes funcionales, artes útiles, artes utilitarias, arts décoratifs, arts appliqués
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