Gyürki Kiss Pál

Képszerűség az építészetben
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bevezetés

Korunk és kultúrája - gyakran hangoztatott kijelentések szerint - mindent vizualizálni igyekszik, s képek áradatával borítja el mindennapjainkat. Pusztán formális logika szerint is megállapítható, hogy e jelentős hatás alól az építészet, mint a mindenkori kultúra integráns része sem (lehet) kivétel. Fontos ugyanakkor tisztázni, hogy itt nem egy már kézenfekvő tényről, az építészet vizuális jellegéről van csak szó: ez önmagában természetesen nem új jelenség, az építészet mindig is vizuális műfajnak tekinthető (1). A dolgozat egy szűkebb területre, egy viszonyra és főleg annak következményeire kíván fényt deríteni, amely építészet és művészet közt szövődik korunk kulturális logikája szerint, s amelynek adekvát kulcsfogalma a képiség. 

A kortárs építészet egy jól körülhatárolható szelete és annak képviselői aktív, érzékeny módon reagálnak kultúránk – s itt elsősorban a nyugati társadalmakhoz köthető kultúráról van szó – ’elképiesedésére’ (2). A tendencia lényegét a felületet érintő építészeti invencióban, manipulációban vélem felfedezni, melynek tüzetesebb vizsgálata során megkülönböztetek ’képernyő’, ’lopakodó’, ’transzparens’ házakat működésük logikája szerint.

Az elemzés során be szeretném bizonyítani, hogy a kultúra képi fordulatára reagáló építészet szándéka nem más, mint az eltűnés, elanyagtalanítás, transzparentálódás, a szimuláció létébe való áttűnés; vagyis mindazon jelenség, ami a képek esztétikájába forduló művészetet jellemzi. S ez a lényeg: az építészeti képszerűség jelenségének magyarázatához a ’művészet vége’ jelenség értelmezése vezethet el bennünket; konkrétan az a folyamat, amelyben a művészet reneszánsz óta hagyományozott modellje felbomlásának lehetünk tanúi, s ahol a művészet feloldódik a képek terjedésében, esztétikájában – ez tulajdonképpen a kultúra ’elképiesedésének’ (egyik) nagyon fontos mozzanata. A kapcsolódási pont ehhez a jelenséghez az a gondolati konstrukció, amelyben az építészet elsősorban művészet, s noha ez a kijelentés további fogalmi pontosítást igényelne, annyiban igaznak fogadhatjuk el, amennyiben az építészet mindig is követte a művészet nagy paradigma-változásait. E logikát követve tehát a képszerűség az építészetben nem más, mint adekvát megfelelője a művészet vége korával beköszöntött képi esztétikának.
A dolgozatban a hangsúlyt azoknak a kulturális folyamatoknak a tárgyalására szeretném tenni, amelyek - véleményem szerint  - mint okok vezetnek el bennünket a képszerűség jelenségéig az építészetben. Így részletesen kívánok szót ejteni a ’művészet vége’ jelenség köréről; először a paradigma fogalmának tisztázásával (1.1. fejezet); majd a következő fejezetben (1.2. fejezet) részletesen taglalom a művészet reneszánszban kialakult modelljének ismérveit, s megszűnését, ’végét’. A 2.1. fejezetben szó esik a vizuális paradigma helyzetéről, majd később a művészet krízise nyomán kialakult ’transzesztétikai kor’ (3), vagyis jelenünk látleletét kívánom nyújtani (2.2. fejezet), amelyben a fejlődés paradigmájától megszabadult művészet a képek terjedésében oldódik fel. Az utolsó, 3. fejezet tartalmazza az építészet, mint művészet válaszát e folyamatokra: itt kerülnek tárgyalásra azok a stratégiák, amelyeket a házak használnak ’képszerűségük’ során.

1. a művészet vége

1.1. a művészet paradigmája

A bevezetőben már szó esett arról, hogy a klasszikus nyugati művészetmodell/művészeti paradigma érvényét vesztette. A téma részletes tárgyalása előtt fontosnak tartom e fogalom tisztázását, s léte mindenkori szükségességének bizonyítását kultúránkban.

A nyugati kultúra és művészet alapvetően paradigmatikus jellegű, ami azt jelenti, hogy fejlődését mindig egy uralkodó gondolati modell, paradigma szabályozza. A paradigma létét és szükségességét annak köszönheti, hogy a tudást e kultúra részesei kognitív úton szerzik, vagyis a nyelv fogalmi eszköztárának segítségével. Egy-egy adott vezérlő modell azonban hosszabb-rövidebb ideig érvényes, mígnem átalakul, vagy egy új váltja fel szerepében, gyakran sokkoló gyorsasággal: kultúránk nagy korszakváltásai mindig paradigmaváltást jeleznek – gondoljunk csak például a reneszánsz beköszöntére, vagy az avantgard mozgalmak radikális fellépésére századunkban. A paradigmaváltás folyamata általában együtt jár a paradigma krízisével is, amikor az már feloldhatatlanul szembekerül a mindennapos lét gyakorlatával (4). Fontos megjegyezni, hogy egy paradigma több jelenséget is összefoghat egyszerre, de egy jelenség is értelmezhető többféle paradigma segítségével: például a témánk kapcsán emlegetett vizuális paradigma általában jellemzi kultúránkat, de ugyanakkor ez nem mindig érvényes a kultúra integráns részeként tekintett művészet minden korszakában (5).

Hangsúlyozni szeretném továbbá, hogy a téma tárgyalása során csak a művészet egy szűkebb területére koncentrálok, a görög mimézis fogalmával és az ábrázolással szorosan összefüggő, leginkább a képzőművészet körébe tartozó jelenségekkel foglalkozom: a megállapítások csak e területen érvényesek; az irodalom vagy a zene sajátszerűségük okán kívűlrekednek vizsgálódásom körén.

1.2. a Nagy Elbeszélés vége (6)

A Nagy Elbeszélés, a klasszikus európai művészetfogalom megkérdőjelezésének lehettünk, s lehetünk ma is tanúi. Ez a jelentős művészeti paradigma a reneszánsszal vette kezdetét, s játékszabályainak folyamatos alakulása „egy ötszáz éves elméleti és gyakorlati vajúdásban: tény” (7), ahogy Radnóti Sándor fogalmaz. A narratíva alapvetően az eredetiségre, a műalkotás és művész autonóm létére alapozott, ahol az  eredetiség fogalma individualitást (elkülönült, s immáron öntudatos művészegyéniségeket), a műalkotás újdonságértékét (a műalkotás történelmi reflexiójában szemlélve), és eredettörténetet (ami a művészet egészének folyamatában viszonyítja a műalkotást) feltételez (8).
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1. kép: Albrecht Dürer: Önarckép

A kialakuló művészetmodell további fontos jellegzetessége afunkcionalitása (9): a fogalom leginkább egy korábbi paradigma fényében, a középkorral összehasonlítva válik érthetővé. A középkori képkultusz ikonjainak funkcionalitása azt jelentette, hogy ezek a képek közvetlen vallási tartalommal bírtak, s az életvilágnak konkrét normákat kölcsönöztek. Az ikont ugyanis közvetlen realitásnak tekintették, szó szerint a szakrális személy látható alakban történő megjelenésének. E képértelmezés kapcsán merül fel tehát a középkori művészet közvetlen tradícióból eredeztetett funkcionalitása, amellyel szemben a művészet új rendszerében a műalkotások intellektuálissá, filozófikussá váltak. A reneszánsz idején vert gyökeret az a tendencia is, amikor a kézművesség leválik, ’elkülönbözik’ a művészettől, s ezzel kialakul autonóm és alkalmazott, magas és alacsony művészet (10) dichotómiájának rendszere is.

A kialakuló jellegzetességek azonban nem egytől-egyig a reneszánsz időszakához köthetők: a művészetről való gondolkodás olyan elidegeníthetetlen forrásai, mint például az esztétikáról vallott nézetek, alig pár száz éves gondolati konstrukciók. A fentebb vázolt művészetmodell legnagyobb hatású esztétikai  recepciója konkrétan a 18. századhoz, s Kant munkásságához kötődik (11). A kora-avantgard tett először kísérletet arra, hogy műalkotás keretében hatástalanítsa ezt az esztétika-felfogást, a fogalom filozófiai destrukciójáról pedig Heidegger gondoskodott, aki az esztétika „metafizikai alapzatát” vonta kérdőre a harmincas években (12).

S most térjünk vissza a fejezet címében megfogalmazott gondolatra, a Nagy Elbeszélés végére, amit oly gyakran a művészet végeként interpretálnak (13). Miről is van szó tulajdonképpen?

Sietek leszögezni a következőket: a Művészet legtágabb értelmében nem szűnt meg létezni (műalkotások születnek továbbra is), azonban mint progresszív diszciplínaként felfogott és hangsúlyozottan a nyugati kultúra részeként kezelt, különös módon az ábrázolással – s így a képekkel – szorosan összefüggő jelenség vége szükségszerűen bekövetkezett. Természetesen a művészettörténetbe ágyazott művészet végéről akkor beszélhetünk, ha a művészetet olyan definícióval ruházzuk fel, amely esetében van értelme fejlődésről, s így egyben a fejlődés végéről beszélni. A lineáris vagy progresszív művészettörténeti modell azt jelenti ebben az esetben, hogy a fejlődés lépcsőin a művész egyre kifinomultabb technikák segítségével tudta visszaadni a tényleges tárgyak és jelenetek vizuális tapasztalatát. Ez a lineáris modell leginkább a reneszánsztól az absztrakt expresszionizmusig terjedő időszakban – vagyis amíg az ábrázolás funkciója tetten érhető a műalkotásokban – írta le a művészetet fejlődő sémaként. A művészet ugyanis ilyen lineáris modellként értelmezve érte el saját végpontját, tudniillik saját filozófiájává vált, s léte immáron egyedül önismeretében áll.

Ezt a gondolatmenetet Danto közli először részletesen, de nem előzmények nélkül teszi ezt: ő leginkább azt a hegeli gondolatot folytatja tovább, amelyben a haladás, fejlődés legvégén mindig valamilyen tudás áll. A történelem vége így egybeesik, sőt azonos az abszolút tudás megszerzésével. „A tudás akkor abszolút, amikor nincs szakadék a tudás és tárgya között, amikor a tudás önmaga tárgya, egyszerre szubjektum és objektum tehát” (14). A művészet is hasonlóképpen valamilyen átmeneti szakasz egy bizonyos fajta tudás felé vezető úton, amely közben egyfajta kognitív fejlődésen megy keresztül. „Az a kérdés, mi ez a tudás, s az első hallásra talán csalódást keltő válasz a következő: annak tudása, mi a művészet. A történelem [esetünkben a művészet története – Gy.K.P.] az öntudat, vagy inkább az önismeret eljövetelével ér véget. A művészet a művészet filozófiájának eljövetelével ér véget.” (15)

A folyamat végének lehetünk tanúi a XX. század folyamán: a művészet definíciójából mindinkább eltűnik az ábrázoló jelleg, sőt a művészet ’tárgyiasultsága’ is rendre a nullához közelít, mialatt a hozzá fűzött elmélet a végtelenhez közelít; mígnem az utolsó lépésben a művészet feloldódik a saját magára vonatkozó tiszta gondolatban. Elérkezvén saját filozófiai lényegéhez, az önismeretével azonban ki is merül a dolog lényege: a művészet Nagy Elbeszélésének vége. Vessünk azonban ismét egy pillantást a kezdetekre, s vizsgáljuk meg részleteiben is a folyamatot.

Amint azt említettem, a klasszikus nyugati művészet paradigmájában a reneszánsztól az absztrakt expresszionizmusig terjedő időszakban tagadhatatlanul léteztek az ábrázolás történetének megfelelőlépcsői, ami azt jelenti, hogy egészen eddig a pontig, vagyis egyben a pop art megjelenéséig azegyes művészeti hullámok belső logikája kérlelhetetlen volt (16). Ez a paradigma az ábrázolás tekintetében kétségtelenül a perspektíva felfedezésével vette igazán kezdetét. Az optikailag minden korábbinál ’valósághűbb’ képet nyújtó módszert azonban felesleges kárhoztatni, hiszen csak következmény volt. Az tudniillik, hogy olyan képek készültek, amelyek minden addiginál jobban hasonlítottak tárgyukra (tehát a dolgok olyanok, mint amilyennek látszanak), a reneszánsz kulturális parancsa volt.
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2. kép: Marcel Duchamp: Forrás, 1917

Azt tehát megállapítható, hogy az egyes művészettörténeti hullámok és a vizuális reprezentáció bizonyos – többnyire a perspektívával összefüggő – rendje közötti konzisztens összefüggések általánosabb társadalomtörténeti szabályokkal is kapcsolatban álltak (17). A perceptuális valóság mind jobb leképezését célul tűzve, a paradigma megkövetelte az ábrázolási technikák folyamatos tökéletesítését, aminek útja századunk hajnalán a fotográfia, illetve a mozgókép irányába terelte a fejlődést (ami az ábrázolás eszközeit illeti). A sokkolóan valószerű ’képek’ megjelenésével a mimetikus művészettel foglalkozók csak úgy tudták igazolni létüket, hogy művészetük lényegét újradefiniálták. S így a mozgófilm fejlődésével párhuzamosan megindult az olyan műtermékek előállítása, amelyeket egyre kevésbé lehetett megítélni a művészetelmélet eladdig használt modellje szerint.

1917-ben Marcel Duchamp kiállította az azóta híressé vált piszoárját, amivel akkoriban  teljesen új művészetfilozófiai kérdéseket tett fel. A kiállított termék nem azzal tagadta az esztétikát - ezt a 18. századi találmányt, amely a ’tiszta művészet’ ideálját hagyta örökül a művészeknek - hogy nem-szép (anti-esztétikus) kívánt lenni, hiszen ez változatlanul esztétikai kategória lett volna, hanem a műtárgy readymade-jellegével lépett túl az esztétikán: ezzel a művészet lényegét feszegető filozófiai kérdést vetett fel a művészet határain belül; ezt tekinthetjük az első jelentős lépésnek a művészet eladdig használt modelljének lebontásában. A puszta tárgyaktól való megkülönböztethetetlenség  hipotézisével dolgozó Duchamp az esztétikai reakció érzéki feltételeit kiküszöböli, így „a szem, amelyet egykor esztétikai szervként dicsértek, amikor még úgy érezték, hogy a művészet és nem-művészet között látható a különbség, filozófiailag használhatatlanná vált, mihelyt a különbségek láthatatlannak bizonyultak” (18). Duchamp radikális kísérletének párja lehetne René Magritte művészete, amely Radnóti Sándor olvasatában megfordítása a duchamp-i gesztusnak: a hipotetikus megkülönböztethetetlenség azonosság-elve helyett Magritte illuzionista művészete a képet a hasonlatosság körébe vonja. A festett pipa nem pipa, a szem Hamis Tükör (1928) alkotója csak önmagukhoz hasonlatos – önreferenciális, vagyis önmagukra utaló – műalkotásai segítségével nem kisebb figyelemmel kérdez rá ugyanarra, mint Duchamp (19).
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3. kép: Andy Warhol: Campbell leveseskonzerv

A Duchamp által felvetett gondolatot a pop art fűzte tovább, amikor művészetük tárgyává tették a mindennapos élet banális termékeit, az amerikai low culture közismert szimbólumait, s ezzel minden addiginál sikeresebb lépést tettek a magas és populáris kultúra megkülönböztetése gondolati konstrukciójának érvénytelenítésében. Andy Warhol Brillo- és Campbell dobozai nem a totális azonosságra épültek – ezeket a tárgyakat legtöbbször megfestette, vagyis az azonosság elvére épülő megkülönböztethetetlenségtől nem érzékileg, hanem puszta – filozófiai jelentőségű - gesztussal távolította el (20). Duchamp totális elutasításával szemben a pop art azért férkőzhetett a magas kultúra kánonjába, mert a mozgalom idején már létezett egy olyan értelmezői háttér, intézményes világ (institúció), amely kerete révén a jelentésükben gyakran megítélhetetlen vizuális jelenségek - mint sokszor a pop art műalkotásai - művészetként váltak interpretálhatóvá. Ez az intézményes világ (’mértékadó’ galériák, kritikusok, művészettörténészek, stb.-(21)) ítéleteit az európai modernizmus szellemében szülte ítéleteit – a Nagy Narratíva univerzalisztikus igényével, vagyis mindenkire érvényes s kizárólagos jelleggel. Az ’institucionalista’ művészetelmélet döntött művészet/nem művészet, magas/populáris kultúra, autentikus/idejétmúlt kérdésében, a saját maga által támasztott norma nevében, ahol pl. más népek kulturális teljesítményei esetén a kulturális kánonba kerülés sikere a norma ’szintjének’ elérését jelentette. Ez a formai összehasonlításon alapuló művészetelméleti diskurzus, s ennek institucionális háttere a 80-as évek derekán roppant meg (22), részben az őt ért kritika hatására, amely kirekesztő, doktrína-jellegének tarthatatlanságára mutatott rá; részben pedig a 70-es, 80-as évek pop art utáni művészeti törekvései hatására (pl. fluxus, konceptualizmus, performance), amelyeket már képtelenség volt kezelni a vizualitás történetébe való beillesztéssel.

Összefoglalásképpen hangsúlyoznám: a ’Művészet vége’ kijelentés tehát nem jelenti a legszélesebb értelemben vett művészeti tevékenység megszűnését, nem jelenti azoknak az emberi vágyaknak az elhalását, amelyek évezredeken keresztül sarkallták a műalkotások létrejöttét, és nem jelenti a nyugati kultúra termékének tekinthető vizuális paradigma végét sem. Fontos továbbá, hogy a ’művészet vége’ jelenség nem egy adott időpillanathoz köthető, hanem több lépcsőn és évtizeden átívelő folyamat eredménye: ebben az első és legfontosabb tett, hogy a művészet saját lényegét tette önnön tárgyává, s így a fogalom belülről szemlélve, filozófiai értelemben elérte fejlődésének csúcsát. Másik fontos lépés volt a művészet évszázadokon át hagyományozott fogalmának lebontásában magas és populáris művészet határainak egybemosódása, sőt ilyenformán ez utóbbi fogalmaknak értelmetlenné válása. Egy további lépésben pedig megkérdőjeleződött az intézményes művészeti háttér, az institúció joga arra, hogy irányt mutasson művészet kérdésében; s az az univerzalisztikus modernista eszmerendszer, amely szellemében nyilatkozott.
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4. kép: Andy Warhol: Marilyn, 1964

2. a művészettörténet után

2.1. a vizuális paradigma

A bevezetőben már megelőlegeztem azt a gondolatot, miszerint a művészet - történetének vége után - feloldódik egy nagy általános esztetizálódási folyamatban, amelyet a képek mértéktelen terjedése idéz elő mindennapjainkban. Ezzel a gondolattal a következő fejezetben foglalkozom részletesen, de előtte szükségesnek érzem tisztázni a vizuális paradigma kérdését, hogy a téma későbbi tárgyalása során pontosan meg lehessen különböztetni mindazon jelenségeket, amelyek a képekkel kapcsolatban újnak számítanak, és amelyek a képszerűség fenoménjához vezetnek az építészetben.
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5. kép: Claude Ledoux: Besancon színházterv, 1775

A vizuális paradigma, vagyis a megismerés, befogadás folyamatában a látás kitüntetettsége kultúránkra mindig is általánosan jellemző volt. Az okulárcentrizmus (23) névvel illetett jelenség gyökerei az ókorba nyúlnak vissza: Platón Timaioszában a látást az emberiség legnagyobb ajándékának tekinti, Arisztotelész a látást érzékeink legnemesebbikének tartja. A reneszánszban állították fel az érzékszervek hierarchiáját, ahol az első helyen a látás szerepelt (az utolsóban pedig az érintés). A már emlegetett perspektíva a szemet tette a világ befogadásának perceptuális centrumává, annak minden következményével együtt. A látás dominanciája a többi érzékszerv felett, és ennek konzekvens uralma a kognitív megismerésben számtalan filozófust foglalkoztatott: a tudás, igazság, valóság, stb. fogalmaink vizuális-központú, vizuálisan-generált interpretációjáról beszéltek. Míg Descartes, s a nevével fémjelzett karteziánus világkép a látást privilegizálta, addig olyan híres gondolkodók, mint Bergson, Sartre, Bataille, Lyotard, Barthes vizualitás-ellenes álláspontot képviselnek. Heidegger is figyelmeztet rá, hogy modern korunk alapvető sajátsága, hogy a világra mint képre tekint, s aszerint próbálja uralma alá hajtani (24).

Korunk megszállott képalkotása tehát egyáltalán nem új jelenség: a döntő változás inkább a képek terjedési logikájában van, ahogy közegükben viselkednek, s persze nem utolsósorban mennyiségükben. Az sem mellékes szempont, hogy a befogadás rítusa is megváltozott: ezt a képek gyártása mögött felsorakozott óriási méretűre duzzadt gazdasági potenciál próbálja alakítani.

E bevezető után nézzük meg, miként is alakul a képekre szerveződött vizuális paradigma sorsa a ’transzesztétika’ korában:

2.2. a transzesztétika kora

Manapság, a művészet s annak narratívája, a művészettörténet vége után immáron nem köti a fejlődés paradigmája a művészeket, ezért lehet az, hogy ma minden alkotó azzal a kifejezési formával él, amellyel akar, elérkezett a pluralizmus kora. A művészet napszámosai tovább éltetik ugyan a formákat, de úgy tűnik egyre nehezebb valami újat, eredetit kitalálni, hiszen ezeket egyszer már lejátszották: vagyis ez csak szimuláció (25). Ebben az állapotban a művészet pedig végtelen önreprodukciónak tetszik, gyakorta érzékelt erőtlensége, érdektelensége (részben) ebből az elkerülhetetlen ’déjá vu’ érzésből táplálkozik.

S még egy fontos aspektus: a szimuláció másodlagos létébe áttűnt művészet (műalkotások) esetén nem érvényes immáron a kanti esztétika, amely szellemét és érvényességét a modern avantgard sem kérdőjelezte meg: ennek legbiztosabb jele, hogy rögtön lekerült a napirendről a ’tiszta szépség’ ideájának keresése. S mivel megítélésünknek nincs többé (esztétikai norma szerinti) kritériuma, szép-csúnya, jó-rossz fogalmainkon is kívül kerültünk, minden kifejezhető, minden a jel erejével vagy módján hat (26).

S mindez nem áll ellentmondásban a korábban mondottakkal: a kantiánus esztétika által vezérelt művészet „nem valamilyen transzcendens eszmeiségben enyészett el, hanem a mindennapi élet általános esztetizálódásában, azért szűnt meg létezni, hogy átadja helyét a képek puszta terjedésének a köznapiság transzesztétikájában.”(27) Ez tulajdonképpen a lényeg: a művészet nem ’elhalálozott’, hanem mint eltűnő forma, képekben sokszorozza meg önmagát, ami által mindenre kiterjedő esztetizálást idéz elő: gondoljuk meg, miként vált politika, sport, kultúra, stb. már eleve képekre szerkesztetté, a transzesztétika fogalom alatt egyszerre értjük mindeme kortárs jelenség általános esztetizálódását. A média, informatika, távközlés – multimédia -  terjesztette képek „mindent jelekké alakítanak, minden, még a leghétköznapibb dolog is esztetizálódik, kultúra lesz”, s a képi technológiák révén – videó, tv, számítógép – ma bárki potenciális alkotóvá válhat. Így a művészet fáradságos élvezete helyett ma gyakorlatilag csak a képek bűvölete maradt, a hálózatokon keringő képek özöne, ahol a képek a legcsekélyebb jelentéssel bírnak; banális képek nyom, következmény, üzenet nélkül. S mindez a továbbítás logikájából következik: annál gyorsabban, sikeresebben terjeszthető valami, minél kevesebb jelentést hordoz, ha tartalma transzparenssé válik, továbbá ha a befogadó érzéketlenné válik. Erre az érzéstelenítésre jó példa a politika esztetizálása, amely „a televízió médiumában robbant igazán, jóllehet szinte észrevétlenül. A tévéképben az egész politikai szféra, háborúkkal, választási kampányokkal, sajtókonferenciákkal happeninggé stilizálódott, saját törvényekkel, melyekben a tényleges történést a képi mítosz pótolja. Gondoljunk arra, hogy már egy parlamenti közvetítés is műsor, azaz képernyőre van komponálva, ahol nem a politikai vita tárgya a fontos, hanem az, hogy a látnivaló jól mutasson, szórakoztasson. Emellett maguk a szereplők, a szónokok is a képernyőre gondolva ágálnak, azaz még a közvetítés előtt minden mássá alakul, amit aztán a képkompozíció tovább deformál. A néző viszont többszörösen védtelen: egyrészt a kép valóságosnak látszik, hiszen dokumentum-értékű, másrészt a felkeltett szórakozási igény le is fegyverzi, mivel a szórakozás feltétele, hogy levetkőzzük kritikai beállítódásunkat. A néző „az ellenállás vágyát még azelőtt veszti el, hogy az feltámadhatna benne”. És ugyanez a védtelenség jellemzi a képmítoszokhoz való viszonyunkat is: levetkőzzük kritikai ellenállásunkat.”(28)
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6. kép: ’Security Control Room’

közterületfigyelő rendszer egy amerikai városban

3. képszerű építészet

Azért tartottam fontosnak a művészet terén zajló eseményekről ily részletesen tudósítani, mert az építészetet és a róla szóló diskurzust szükségszerűen kell befolyásolja mindaz, ami a művészet horizontján zajlik; s e logikát követve látni is fogjuk, hogy a kortárs művészet vizsgálata bizony fényt deríthet a kortárs építészet számtalan jelenségére. Vizsgálódásom tárgyává kívánom tenni a nyugati kultúrától elválaszthatatlan, s a művészettől mindinkább eltávolodó vizuális paradigma jelenlegi érvényességét a művészettörténet végével beköszöntött transzesztétikai korban, valamint legújabb képi fordulatának hatását a kortárs építészetre.

Vizsgáljuk meg tehát magát a leszakadás folyamatát: a vizuális paradigmáról szólva már elhangzott, hogy a reneszánsztól századunk végéig húzódó művészettörténetben mindvégig megvoltak az ábrázolás – a vizualitás –  történetének megfelelő fejlődési lépcsői.

Századunkban a művészetet azonban egyre kevésbé lehetett a vizualitás fogalmai szerint megítélni, a művészet és a képekkel összefüggő ábrázolás közötti több évszázados kulturális szerződés tehát fokozatosan felbomlott. Ez idő alatt a vizuális paradigma fejlődését új médiumok biztosították (biztosítják), ma annak lehetünk tanúi, hogyan él tovább a paradigma a fotó, mozgófilm, televízió, s legújabban a számítógép által gyártott s terjesztett képekben, amely legújabb fordulatát a digitális forradalom jelzi. Ez az új technológia szolgáltatja a korábban már jellemzett multimédiás képalkotási folyamat technikai hátterét, nem mellékesen minden eddiginél gyorsabb terjedést produkálva, de ami még ennél is fontosabb: a kép eleddig hagyományozott struktúráját újrafogalmazva. A digitális közegben létező kép másképp viselkedik az eddigi médiumok által sokszorosított képekhez viszonyítva: interaktív, vagyis minden eddiginél szabadabban, s gyakorlatilag bárki által alakítható, manipulálható (a digitális képnek nincs is már léptéke a tetszőleges ’zoom’ valóságában); továbbá nem tartja magát az illusztráció  több évszázados kulturális szerződéséhez, tehát szöveg és kép közötti hagyományozott alá- és fölérendeltségi viszonyokhoz (a kép itt önálló életet él, s a szöveg is képként jelentkezik); a hálózatokon terjedő képek befogadásának rítusa átírja az olvasás, információszerzés, a kulturális termékek befogadási struktúráit.

Ez a jelentős képi fordulat - mindazzal amit korábban a képek hatalmának kiterjesztéséről mondottam a művészettörténet végének beköszöntével - együttesen rendezi át a nagy kulturális kánonokat, s ez alól a kortárs építészet sem kivétel.

Általánosságban előrebocsátanám: e hatás a leginkább a ’képszerű’ építészetben nyilvánul meg, ahol is a legtöbb figyelem nem az építészeti teret vagy formát kíséri, hanem a felületre, burokra összpontosul; itt anyagiasul a képi esztétika operatív formában.

3.1. képernyő-házak

Megállapításomat kiragadott példák sorával szeretném részletesebben alátámasztani, amelyek elsősorban a stratégiákat szemléltetik: elsőként mindjárt olyan házakat említenék, ahol egy digitalizált kép konkrét vízióját vélem felfedezni. Itt a külső felületen jelenítenek meg egy ’konkrét’ képet; a hatalmas méret, és a technológia (pl. szitanyomás) miatt általában pontszerű felbontásban. Képek ilyen direkt alkalmazása a ház felületét egy képernyőhöz teszi hasonlatossá, ahol a látvány a ház fizikai jelenvalósága ellenére kétdimenzióssá apad. A hagyományos perspektívából szemlélés helyett (amely mindig kitüntetett pontot, vagy pontokat jelent) a jelenség vizuális csábítása folyamatos mozgásra késztet, ahol a képhez történő közelítésnél az előbb foltokká, majd teljesen közelről pontokká esik szét, mindezzel ugyanazt az absztrakciót nyújtva, amit egy pixelgrafika mutat a képernyőn folyamatos oda-vissza ’zoomolás’ mellett.
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7. kép: Herzog&deMeuron: Ricola raktár, Mulhouse
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8. kép: Herzog&deMeuron: Ricola raktár, Mulhouse

De ez a felületi játék csak egy ügyes stratégia az anyag dematerializációjához, amikor az anyag helyett annak képe nyújtja a vizuális csábítást. (Ennek a metódusnak egyébként az lehet az utópiája, amikor a teljes homlokzat kettős üvegrétege között folyadékkristály mozog, s így a ház tényleg képernyővé válik - olyan arcot ölt, amilyet kíván. Képzeljük el, amint a ház megépülte előtti korábbi környezete képének interaktív kivetítésével saját eltűnését játssza el…). De egy további stratégia az is, amikor a ház felületén olyan képet hoznak létre, amely annak immanens tulajdonságát tagadja: pl. a nedvesen tartott beton sötét üvegfelület képzetét kelti. Látnunk kell mindkét esetben, hogy a képi esztétika csak eszköz (okozat) a valós cél (ok) az eltűnés, az elanyagtalanítás manipulatív stratégiájához.

Képernyő-típusú házak szép számmal találhatók a Herzog&deMeuron iroda oeuvréjában: a leghíresebb példa talán a Ricola cég raktárépülete. Az alkotók itt sem rejtik véka alá szándékukat: „azt szeretnénk, hogy az épületeink vonzóak legyenek, vonzást szeretnénk gyakorolni az emberekre. Egy szellemes koncepciót fejlesztünk ki, egy ügyes stratégiát…”(29). A vizuális csábítás stratégiájához alkalmazott, a homlokzat áttetsző anyagára felvitt levél-lenyomatok képe telitalálat: a távolság, fény, időjárás állandó változásában a homlokzat mindig más arcot ölt: „átvilágítva, mint ahogy az napközben a belső térben látható, a levél-minta a warholiánus tapéta üres, bizarr igézetével hat. Kívül a képek különös módon érzékelhetőek, csak pillanatokra sejlenek fel, mint hallucinációk, amikor a rézsútos fény pontosan a megfelelő szögben éri őket.”(30) A ház éjszakai képe ugyancsak tudatosan komponált, a mesterséges fény az előtető konzoljára felkúszó levélképek mögött is világít: a ház a Las Vegas Strip házaihoz hasonlóan egyetlen izzó felületté lényegül át – és totálisan eltűnik.
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9. kép: Herzog&deMeuron: Ricola raktár, Mulhouse



10. kép: Herzog&deMeuron: Ricola raktár, Mulhouse

3.2. lopakodó-házak

A képernyő-házaknál  összetettebb szemantikai viszonyokat teremtenek azok a házak, ahol a felület manipulációja a lopakodó repülőgépek rejtőzködő technológiájához hasonlatos. A házak nem szélsőséges formai állapotokat mutatnak, hanem a hajlított, gyűrt, redőzött töredékfelületekkel operáló geometriai módszerük révén inkább lágy, folytonos átmenetet. Ennek a módszernek az a számítógépes technika lehetne a metaforája, ahol a digitalizálás révén a számítógép képes átmenetet létrehozni bármely két, rögzített formai állapot között, mégpedig úgy, hogy valószínűség- számítással helyettesítő képeket illeszt a rögzített állapotok közé. Végeredményként egy olyan többszörösen gyűrt, redőzött felület jön létre, amely egyszerre heterogén és folyamatos, s amely bármilyen kontextuális adottsághoz képes alkalmazkodni hajlékony geometriája révén. A fizikai felületalakítás átformálási effektusai egy olyan arc-nélküli felületet eredményeznek, amely széttördelve tükrözi kontextusát; másképp fogalmazva, deformáció útján képes formájába olvasztani a kontextuális hatásokat. Ez az újfajta alkalmazkodás nem hagyja érintetlenül a ’hely szelleme’ fogalmunkat sem: ennek absztrakciója tudniillik nem metafizikai síkon megy végbe, hanem a felületi geometria szélsőséges alkalmazkodásában.
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11. kép: Szabó Csilla: Tv-Rádió Stúdió, Esztergom
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12. kép: Szabó Csilla: Tv-Rádió Stúdió, Esztergom

3.3. transzparens házak

Mint minden eltűnő forma, a művészet is a szimulációban sokszorozza meg önmagát, az áttűnés, transzparencia, az elanyagtalanítás révén – ez lehetne a metaforája a transzparens házaknak. Megállapításaimat itt egy bizonyos felületi megjelenésre szeretném vonatkoztatni, amikor a ház és kontextusa között az elválasztó réteget egy áttetsző, tükröző, a képet transzformáló felület adja. Egy, a homlokzat síkja elé feszített átlátszó üvegréteg például bármilyen fényviszonyok közepette is mutat tükröző és áttetsző tulajdonságokat, s így a transzparencia legkülönfélébb árnyalatait képes létrehozni, mellyel „egyidejűleg sebezhetőséget és erőt mutat…az az anyag, amely leginkább alkalmas vég nélküli manipulációkra”(31). Azzal, hogy teljes nappali fényben is mutat tükröző tulajdonságokat „áthatolhatatlanabb, mint bármelyik kőfal”(32), mivel a környező világnak annak képét küldi vissza.
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13. kép: Jean Nouvel: Cartier székház, Párizs
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14. kép: Jean Nouvel: Cartier székház, Párizs

jegyzetek

1. A világról szerzett érzékszervi benyomásaink legnagyobb része vizuális úton érkezik, s ha mindehhez hozzávesszük az építészet téralkotó és anyaggal operáló sajátszerűségét, nem túlzás alapvetően vizuális műfajról szólni. A témához kimerítő adalékként szolgál Edward T. Hall: Rejtett Dimenziók című munkája (Budapest: Gondolat Kiadó, 1987.)
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