KARNER ANIKÓ

„MENT-E A KÖNYVEK ÁLTAL A VILÁG ELÉBB?”

Az elméletek szerepe Makovecz Imre építészetében

Az ARCHITECTURA HUNGARIAE előző számában közölt írásokban az építészetelmélet sokféle arcát mutatta, az építészeti kritikától a tervezésmódszertani önvizsgálatig. De legyen szó akár épületelemzésről, akár az építész feladatának meghatározásáról, az idézett példák alapján úgy látszik, hogy az építészetelmélet nem szerves része az alkotási folyamatnak, hanem kísérőjelensége. Sőt, sokszor a szó pejoratív értelmében ideologizál, azaz olyan társadalmi, politikai, filozófiai nézeteket aggat az alkotóművészetre, amelyek inkább elhomályosítják mintsem megvilágítanák annak lényegét.

Szerencsére, mint Simon Mariann is írja, az építészetelmélet szerepe változik a korokban, így nem haszontalan újra meg újra elgondolkodni róla. Ma is vannak olyan művészek, akik nem csak formákat, hanem elméleteket is alkotnak, és rendszeresen publikálják ez utóbbiakat is. Ezzel lehetőséget adnak arra, hogy felülvizsgáljuk az elmélet és a gyakorlat kapcsolatát, azt, hogy milyen szerepet játszanak az elméletek a formaalkotásban, hozzájárulhatnak-e a formai újításokhoz.

Ha egy művész a mondanivalójára vonatkozó kommentárral kíséri művét, ezzel kimondva-kimondatlanul arra utal, hogy alkotását a gondolat kifejezésének igénye szerint formálta. Ez egyben azt is jelenti, hogy a gondolat előbb létezett és a formálás meghatározó tényezője volt. A kívülállók számára azonban korántsem nyilvánvaló, hogy ez minden esetben így történt. Amikor az elemző úgy találja, hogy a gondolat és a forma megfelelnek egymásnak, egyben elfogadja azt a nézetet is, mely szerint a gondolat létezett előbb és inspirálta a formát. Ellenben, ha úgy találja, hogy az épületnek nem sok köze van a deklarált elvekhez, gondolatokhoz, vagy netán ellentmond nekik, ebben az esetben az elemző kizárja, hogy az adott gondolat eredményezhette a formát, következésképpen az alkotó azt csak utólag társíthatta hozzá. Míg az előbbi egy pozitív, elismerő vélemény, az utóbbi egyértelműen elítélő a szakmai közvéleményben. Valóban ilyen egyértelmű a dolog? Megalapozott a két szélsőséges megítélés? Bizonyosan tudjuk, hogy hogyan kapcsolja össze a művész a gondolatot és a formát?

E kérdésekre egyfajta választ kaphatunk Makovecz Imre munkásságának tanulmányozásával. Művészetének egyik alapvető sajátossága a fából való építés. A gyakorlaton túl, írásaiban is időről-időre megjelenik a fa, ami – élőlény voltánál és formájánál fogva – számos gondolat megjelenítésére alkalmas, így szimbólummá is válik. A fahasználat kettőssége és jelentősége teszi lehetővé és indokolttá, hogy az elméletek és formák összefüggéseit rajta keresztül vizsgáljuk.

A kérdés, hogy melyik volt előbb; a gondolat vagy a forma, a tyúk és a tojás problematikájához hasonlítható. A megoldása is hasonlóképpen, azaz a fejlődésben keresendő. Az építészet is organikusan fejlődik; az épületek sorozatának szisztematikus elemzésével rekonstruálható még a múlttal való teljes szakítást hirdető új irányzatok fokozatos kialakulása is. Ez érvényes Makovecz Imre építészetére és építészetelméletére is. Az elmélet és a gyakorlat fejlődésvonalát külön-külön felvázolva, majd a kettőt összevetve fény derülhet arra, hogy honnan erednek és hogyan alakultak ki formai újításai.

Az elméletek fejlődése

A fa használata először az 1967-ben, Rozgonyi Iván által készített interjúban (I) került szóba. A népiesség kérdése kapcsán Makovecz azzal indokolja a faszerkezetek használatát, hogy a magyar kivitelezők ezt tudják a legjobb minőségben elkészíteni. Tehát egy praktikus okra hivatkozik, elvi megfontolásokra nem.

Az 1977-80 között Frank János által lejegyzett beszélgetésekben (II) két újabb magyarázattal találkozunk. Egyrészt azért szereti a fából való építést, mert apja révén már ifjúkorában megtanulta a fogásait, másrészt pedig azért, mert mint mondja: „Az épületeim organizmusok. A fa élő anyag. A keményfa hat-hét évig még él, lélegzik, illatozik. (…) A fa rugalmas. Egy faház, amíg élnek benne, ép marad.” A személyes kötődés mellett itt már megjelenik az elvi indoklás is.

A Népművelési Intézet 1980-ban megjelent kiadványában (III) számos helyen találunk utalást a fára. Az 5. oldalon újra előbukkan a népiesség kérdése, amire azt válaszolja, hogy mindig vasbetonból szeretett volna építeni, de ezt nálunk nem tudják kivitelezni. Ez ugyanaz a praktikus ok, mint amire 1967-ben hivatkozott.

A 23. oldalon kifejtett gondolatok azonban már azt jelzik, hogy a fa elméleti fontossága nőtt. Építészeti ars poeticájaként fogalmazza meg egy olyan szellemiség szolgálatát, amelyben „… az ember magában azt a képességet létrehozza, amely szükséges, hogy a fákat élőlényeknek lássa, hogy a többi embert saját magához mélyen hasonlónak élje át, hogy azzal a súlyos problémával megbirkózzon, hogy vajon az angyalok milyen mértékben szólnak bele az életébe.” A fa élőlény voltát említi itt is, azonban a szöveg kontextusából kiderül, hogy már jóval többről van szó. A fával való kapcsolat a kultúra része, sőt egy világnézet egyik megnyilvánulási formája.
A szimmetria kapcsán kerül ismét szóba a fa, a 25. oldalon: „Tengelyesen szimmetrikusan nő, sőt a szimmetriát egy sokkal fontosabb másik szimmetria tengely vagy sík határozza meg: lefelé ugyanakkorát akar nőni a fa, mint fölfelé. (…) a fa nem a „földből nő ki”, hanem egy inflexiós ponton a fa elkezd nőni lefelé és fölfelé, a sötétség világába és a fény világába.” Az idézet Makovecz fáról való gondolkodásának egy döntő fontosságú, korábban nem publikált elemét mutatja be. Ennek lényege az, hogy a fát, mint formát veszi tekintetbe és ekként illeszti elméleteibe. Makovecz gondolkodásmódja alapvetően dualista, ellentét-párok formájában fejeződik ki. Az ellentét-párok szimmetriája jelenik meg a teljes fa formájában, ezért tartja sokkal fontosabbnak a vízszintes tengely menti szimmetriát.

A sárospataki művelődési ház tervezési elveiről írt sorok, a 45. oldalon, arról tanuskodnak, hogy a fa formáját az elméletek után a gyakorlatban is alkalmazta. Mint írja; a tartószerkezetet a „növények metamorfikus fejlődésmodelljének analógiájára” formálta, az oszlopot fatörzsként, a felépítményt pedig lombozatként kezelte. Ezáltal a szerkezet a növény, illetve a fa metaforája lett.

A fa teljes térhódítását jelzik azok a gondolatok, amiket a sevillai magyar pavilon tervezése kapcsán fejt ki, Nemeskürti István 1992-es interjújában (IV). A korábban idézett személyes emlékek és a fa kettős szimmetriájának kérdése mellett újra találunk a fa élőlény voltára utaló mondatokat: „(Mert) hátha valaha a fák menni tudtak?! (…) függőleges kommunikációba kényszerítve dalolnak lefelé és fölfelé egyszerre. Így adnak példát nekünk arra, hogy képesek legyünk egy háromezer éves kultúra alapgondolatait megérteni.” A fa itt már nem egyszerűen egy élőlény, hanem személy, hiszen emberi tulajdonságokkal van felruházva. A fa-lény már nem csak az organikus világnézet egyik eleme, hanem az ősi kultúra hordozója, megismerésének forrása. Ezért a fa szimbolizálja „(…) a magyar népnek ezt az ősi, egyszerűen fölszámolhatatlan tudását. Mutatja, hogy minden pusztítás ellenére mégis újra és újra termelődik ez a tudás.” A fa tehát, Makovecz filozófiájában a magyar kultúra alapszimbóluma lett.

A formák fejlődése
A faszerkezetek első megjelenési formája a hagyományos magastető; ilyen épült például a velencei Cápa vendéglőn (1963) és a szekszárdi Sió csárdán (1964). A belső tér kialakítása azonban már itt megmutatja, hogy Makovecz új úton indult; a zárófödém elhagyásával az étterem terét a tetőtérrel bővíti. A burkolt ácsszerkezet arra utal, hogy az egybenyitás célja egy érdekes térforma kialakítása, nem pedig a faszerkezet megmutatása lehetett.
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A szekszárdi Sió csárda metszete

A szerkezet a tatabányai Csákányosi csárda (1966) és a budapesti Gulyáscsárda (1966) koncepciójában válik esztétikai tényezővé. Mindkét épületnél a hatalmas tetőt egy látványos, betonból és fából készült „esernyő”-szerkezet tartja. A statikus nevének kiemelése és a szerkezet formája azt jelzi, hogy lényegében egy mérnöki műről van szó, Makovecz formavilágára csak a pillér egyes részletei utalnak.
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A budapesti Gulyáscsárda esernyőszerkezete

A fejlődés különleges láncszeme a szegedi halászcsárda terve (1968). Az előbbi esernyőszerkezet egyedi vasbeton változata jelenik itt meg. A mérnöki szerkezettől való eltérés és a formaképzés alapján azt feltételezhetjük, hogy ez a szerkezet Makovecz újítása. A vasbeton alkalmazása a fa helyett ékes bizonyítéka annak, hogy ekkor még a forma a lényeg, a fa csak egy építőanyag.
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A szegedi halászcsárda metszete

Ugyanez látszik a gyulavári vendéglő (1969) és a velencei ifjúsági központ (1973-74) tervein is. A vendéglő ragasztott fa szerkezetének elve az esernyőszerkezetből eredeztethető, azonban azt sem zárhatjuk ki, hogy egyedi formájának kialakításakor a tervező az emberi arc vonalainak analógiáját alkalmazta, ugyanis erre enged következtetni a konyha hátsó homlokzata és a főbejárat elrendezése.
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A gyulavári vendéglő hátsó homlokzata

Az ifjúsági központ szerkezete a vendéglő szerkezetének átalakításával jött létre. A centrális tartópillér elhagyásával, a szarufák párhuzamos sorolásával és méretük variálásával egy új longitudinális tér- és tömegforma keletkezett. A szerkesztési elv egyértelműen igazolja korábbi megállapításunkat, ti., hogy az élő fa formája itt még nem játszik szerepet a tervezésben. Sőt, formát és Makovecz későbbi nyilatkozatait tekintve elfogadhatjuk, hogy a szerkezet az emberi mellkas bordáira utal, azaz a fával csontot formáz.
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A velencei ifjúsági központ homlokzata és metszete

A sárospataki kultúrház (1972-77) első tervváltozatán is ezt a „borda”-szerkezetet találjuk, de itt nem tartószerkezeti szerepben. A megépült tervváltozaton a vasbeton pillérekről fa támaszrudak ágaznak szét, de a korábbi esernyőszerkezetekkel szemben itt nem centrálisan, hanem párhuzamosan sorolt szarufákat tartanak. Ez a megoldás az esernyő- és a bordaszerkezet szintézisének tekinthető. Bár formája kevésbé hasonlít a fára, mint az eredeti esernyőszerkezeté, mégis –idézett írásában- ennek formálását magyarázza a növény-analógiával. A szerkezet sémáját és a a későbbi épületeket tekintve elfogadhatjuk, hogy a szerkezet a növényt jelképezi.
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A sárospataki kultúrház tetőszerkezete

Az absztrakt fa formájú tartószerkezettől már csak egy lépés a természetes formájában alkalmazott fa, az ún. „ágasfa”. Ez először a visegrádi mogyoró-hegyi kemping raktárépületének tervvázlatán (1979) jelenik meg. A megépült példákat vizsgálva feltűnik, hogy az eredeti gondolat megvalósításának „természetes” akadálya van. A szarufákat tartó, egy pontból szétágazó támaszok szerepét nem tudják átvenni a fa ágai, mert szabálytalanul nőnek, így nem kapcsolhatóak a szabályosan sorolt szarufákhoz.
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A tatabányai Lacházi étterem tetőszerkezete

A természetes formájú fa dilemmájának feloldására Makovecz két kompromisszumos megoldást talált. A tartószerkezet igényeit szem előtt tartó fejlesztés végpontja az a megoldás, ahol a fa törzse és az elágazások indítása vasbetonból van, ezt folytatják a fűrészelt fa „ágak”. Ilyen megoldást találunk a szigetvári Vigadó (1985) és a százhalombattai katolikus templom (1995) belső terében. Ezzel sikerült olyan szerkezetet kreálnia, aminek természetes fa formája van, de azon az áron, hogy ez már nem fa, csak imitáció.
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A százhalombattai katolikus templom metszetének vázlata

A másik fejlesztés célja a fa eszmei tartalmának teljes megjelenítése, a teljes, valódi fa beépítésével. Ezt a célt a sevillai magyar pavilonnál (1991) valósíthatta meg. Itt a fa valóban teljes, a gyökerei is láthatóak, de elszakadt a háztól, tartószerkezeti szerepe nincs, szobor lett.
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A sevillai magyar pavilon metszetének vázlata

Az elméletek és a formák kapcsolata

A fával kapcsolatos elméletek a következőképpen összegezhetők: Makovecz a fa használatára háromféle magyarázatot adott. Elsőként praktikus okokra hivatkozott. A később említett személyes és elvi okok azt mutatják, hogy a kezdeti, talán részben kényszerű döntés nyomán olyan új lehetőségek tárultak fel, hogy az hamar önkéntes vállalássá vált. Az írásokat időrendben vizsgálva megfigyelhetjük a fa szimbolikus szerepének kiteljesedését. Ezeket a forrásokat azonban fenntartásokkal kell kezelni, ugyanis az egyes gondolatok megszületésének időpontja jelentősen eltérhet a publikációétól. Példa erre a fa kettős szimmetriájának a gondolata, amiről csak 1980-ban ír, de egy megjegyzéséből kiderül, hogy már a hatvanas években felfedezte.

Sokkal egyértelműbbnek és folyamatosabbnak tűnik a formák fejlődése, hiszen lépésről lépésre nyomon követhető az átalakulás; a hagyományos szerkezetektől az egyedi, a fát csak anyagként használó megoldásokon át a fa közvetlen, szimbólumként való alkalmazásáig.

E fejlődésen végigtekintve, tanulmányindító kérdésünket így is feltehetjük: Létrejöhettek volna-e ezek a formák az elméletek nélkül is? Bátran állíthatjuk, hogy nem. A formakísérletek irányát az elméleti törekvések jelölték ki. Ez természetesen nem jelenti azt, hogy a folyamatot mindvégig a fa-szimbolika vezérelte, és azt sem, hogy egy egyenes mentén haladt. Az úton elágazások voltak, az elágazásokban pedig útjelző táblák. Mindegyik táblára más elv volt írva. A Sió csárda nyitott, leburkolt tetőtérképzéséhez minden valószínűség szerint a goethei – steineri metamorfózis elv vezetett. A bordaszerkezet az antropomorf törekvések mentén fejlődött. Ahhoz pedig, hogy a fa anyag-státusból formává lépjen elő, a fa-szimbolika kellett.

Sietve le kell szögeznünk azonban, hogy ez csak az érem egyik oldala. A formák belső logikája, a szerkezet rendje, a műszaki igények és lehetőségek a fejlődés minden lépésére hatással voltak. Egy új út indításához nem csak elméleti célkitűzésekre volt szükség, hanem arra is, hogy az alkotó eszköztárában legyen olyan forma, amelyben felismerheti az elmélet megjelenítésének lehetőségét. Így például már léteznie kellett az esernyőszerkezetnek, hogy Makovecz meglássa benne a fa formáját. E felfedezésből a további lépéseket a formai-szerkezeti rend esztétikai, műszaki tökéletesítésének és a gondolati tartalom minél teljesebb megjelenítésének kettős igénye határozta meg. A megvalósult épületek sorozatán azt láthatjuk, hogy Makovecznek nem sikerült olyan megoldást találnia, ami mindkét igényt maradéktalanul kielégíti. A lehetőségeket és a korlátokat magának a fának az anyagi és formai adottságai determinálták. Alkalmazhatóságának határát jól mutatja a két szélsőséges megoldás; a vasbeton fa és a fa-szobor esete.

Áttekintve a fa elméleti és gyakorlati karrierjét Makovecz Imre munkásságában, arra az általános megállapításra juthatunk, hogy az építészeti elméletek és formák egy-egy önmagában teljes logikai rendszert alkotnak. E rendszerek a saját törvényeik szerint fejlődnek, de kölcsönhatásba is kerülhetnek egymással. A kölcsönhatásokat a tervező úgy teremtette meg, hogy médiumokat használt, azaz olyan létező dolgokat, amiknek eszmei tartalma alkalmas az elméletek kifejezésére, formája pedig valamilyen szinten megfelel az építészeti formai követelményeknek. Egy ilyen médium a fa is.

Összegzésünkben az elméleteknek a formafejlődésre gyakorolt hatását taglaltuk, de kölcsönhatásról szólva az ellenkező irányú folyamatot is meg kell említenünk. Annak megítélésére, hogy a formák is hatottak-e az elméletek fejlődésére, csak egy kérdés álljon itt: Olvashattunk volna valaha is oly szép sorokat Makovecz Imrétől a fáról, ha az nem lenne jó építőanyag?
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