Schwarz is el6adott. Heidegger szerint a vilagban lenni azt jelenti: lakni
és otthon lenni benne. Lakni, a sz6 6si és tag értelmében annyi mint le-
teleptilni, mdvelni és megdvni a foldet. Az épiilet, amely a lakast, letele-
pllést ebben a gazdag értelemben lehetévé teszi, magaban foglalja azt,
amit Heidegger négyességnek (Geviert) nevez: a foldet és eget, az iste-
neket és a halandokat. A foldon tartézkodni az ég alatt, az istenek el6tt
és a tobbi halandd kozétt — mindez egybe tartozik. Hogyan képes a la-
kas, a leteleplilés ezt megvaldsitani? , A lakas, letelepedés ugy 6rzi meg
a négyességet, hogy beleviszi a négyesség lényegét a dolgokba. De a
dolgok maguk is csak akkor biztosttiak a négyességet, ha 6k maguk,
mint dolgok, a lényegiik lehetnek.”(15) Helyben vagyunk. Errél beszél
harom épitésziink is. Az elidegenedés ellentéte az intenziv jelenlét, az
autentikus létezés, és kornyezetiinkben csak akkor érezhetjilk otthon
magunkat, ha a minket koriilvevé targyak is azonosak magukkal, sajat
Iényegiiket fejezik ki.
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Hasonl6 magatartas formalta lvanka Andras gydri épliletét. Olyan kor-
szakban sziiletett, amelyiktél az ember nem vart ilyen kivalé teljesit-
ményt. A hatvanas évek derekan a magyar épitészetbdl lassanként el-
parolgott az 1956 utani évek kisérletez6-Ujitd kedve, és egyik oldalon a
sematizmus, a masikon a formalizmus uralkodott el. Ebben az idében
igencsak szokatlan a gondossagnak és az invencionak az a foka, ami a
gy6ri kérhaz orvosklubjat jellemzi. A tér, a szerkezetek és az anyagok
kezelése, a részletek szeretetteljes megformalasa, térekvés a gépészet
integralasara - mindez 6nmagaban elég lenne a kiildnleges figyelemre.
Mégis, a terv legfébb értéke, hogy tullép a funkcionalis szinten és valo-
di kdzOsségi - mar-mar szakralis - épliletté valik. A feliletes szem-
Iélének nem tobb mint prézai rendeltetést épiilet, melynek egyteriisé-
gét raciondlis érvekkel nehéz lenne indokolni. Ivanka szandéka valoja-
ban az volt, hogy helyet teremtsen a kérhazban dolgoz6 orvosértelmi-
ségnek onképzésre, eszmecserére és kotetlen talalkozasra. Ne feled-
jik, hogy abban az id6ében a hatalom az értelmiséget bizalmatlanul,
csaknem ellenségesen kezelte, és nagyon nem szerette, ha emberek
csak Ugy spontan, ellendrizetlenil 6sszegylinek, beszélgetnek. Ivanka
gy tervezte meg gyéri hazat, hogy az hol kutaté kényvtarként, hol
konferenciakézpontként, hol klubként miikddhessen. Belsé szervezé-
sének dramaturgiaja van: a materialis funkciok a foldszintre kerlltek, az
Lemelkedett” szellemi tevékenység a felsd szintre. Lentrdl haladunk fol-
felé, a fény iranyaban. Ivanka titkos elképzelése az volt, hogy az
el6adotermet egyszer majd kapolnaként is fogjak hasznalni, erre csak a
legutobbi években kerdilt sor.

Ivanka Andras gyéri hazanak bemutatasa j6 alkalom arra, hogy felis-
merjik, mennyire fellletesek és egyoldaltiak ismereteink a kozelmult
épitészetérdl, és elgondolkodjunk azon, akad-e valami, ami ebbdl a
korszakbdl a mi sajat korunkra utal. °

(15)

Martin Heidegger: “Building Dwelling
Thinking”. In: David Farrell Krell ed.
Martin Heidegger Basic Writings.
London, 1996. p. 344-363.
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Erdekielen
s smmasinn sirnt micers. épitészet

The auditorium of the eye-hospital in Szeged.
Architect: Janos Pretsch

Ivanka Andras gyéri haza nem volt ismert a hetvenes,
nyolcvanas és kilencvenes években, és ma is kevesen
tudnak réla. Ez az épiilet nem keriilt be a kdztudatba,
nem volt érdekes. Jatszvan a szavakkal azt mondhat-
nank, hogy ez az épiilet ,érdektelen”. A szegedi szem-
klinika eléadéterme jutott réla az eszembe, amelyet ba-
rataimmal néhany éve ,fedeztiink fel” magunknak. Azt
sem ismerte senki, pedig a Dom tértél alig par Iépésre
talalhato...

Ezzel szemben a folydiratok tele vannak ,érdekes” épliletekkel.
Itt van példaul Liebeskind berlini mizeuma, a neokonceptuélis
gondolkodas jellegzetes példaja. Az alapgondolat, a berlini te-
lefonkdnyvbél kivalasztott cimekre, mint a varos kivélasztott
pontjaira szerkesztett torz, majd szamitégépben térben tovabb
térdelt David csillag jellegzetes koncept a nyolcvanas és ki-
lencvenes évek fordul6jardl. Az épiilet e koncept illusztracioja
kellett volna hogy legyen. Mint ismeretes, ahhoz hogy egyalta-
lan megépithessék, a konceptudlis térbeli jatékot lényegében
sikbelivé kellett redukalni. A tort, de folyamatos vonal és az eb-
ben benne lévé egyenes, de szaggatott vonal még mindig
szép, intellektudlisan er6s diagram, a megvalésult mizeum véglil is erre az absztrakt sikbeli ornamenti-
kara épillt szinte a sz6 szoros értelmében. Az éplletbd| ezért teliesen hidnyoznak a valéséagos térbeli
dsszefiiggések, ezek helyett az absztrakt sikbeli ornamens jelenik meg és ismétlédik kiilonb6z6 lépték-
ben, kiilldnbéz6 helyzetekben, kiilonb6z6 anyagokbdl, vagy térbeli zarvanyok alakjaban. fgy a beton és a
cinklemez is a gipszkartonhoz hasonul, mintha csak papirmasébol késziilt diszlet volna. Az emlékezés
tornyanak sétét beton aknajaban is érezhet6 a végzetszerlien zarddoé sulyos vasaijtd és a kételez6 he-
gyesszog szoritasanak szinpadi diszletként megrendezett sokkol6 hatasa. Az épités bonyodalmai, titkai,
szépségei, kihivasai, lathatéan csak alarendelt eszkéz mivoltukban, a hatas érdekében foglalkoztattak
Liebeskindet. Talan csak azért, mert ez az elsé megvalésult éplilete, talan mas okbdl. Paradox médon
pontosan ezért, mert nem érzi at, nem gondolja el és a sz6 igazi, eredeti, a gorég techné értelmében
nem mliveli az épitést. Annak ereje, ,megrazo” érzéki kdzvetlensége nincs jelen az épliletben. Az illuszt-
racié, énkényesen, szabadon alakitott, felnagyitott, felt(ind, érdekes mdtargy marad, amit az tjdonség-
fiigg6ségre szoktatott fogyasztd természetesen fogyaszt miivészetként.

Liebeskind mizeuma csak egy kiragadott példa a szamtalan hasonlé koziil, amelyeket alapvetéen mo-
dern civilizaciénk — a m{ szempontjaihoz mérten 6nmagaban kiilsédleges - jelentéskényszere hatéroz
meg. Az a ma altalanosan elterjedt vélekedésiink, hogy a mii anyagi identitasa kérdésesse, sét egyene-
sen lényegtelenné valik — hiszen az elsésorban informéacio6 -, pontosan ebbdl a jelentéskényszeres hely-
zetbdl kovetkezik.

A jelentés kényszere nem U kelet(i probléma. Altalaban a historizmus egyik f6 jellemzéjeként tartjuk sza-
mon. E jelenség maig talan legnagyobb formatumu elemzdje Hegel, mar tébb mint masfél évszazaddal
ezel6tt észrevette, hogy az 6t megel6z6 kétszazotven évben fokozatosan kialakuld torténeti tudat és
modern tudomany és ennek nyoman az irasbeliség és a képzés altalanos elterjedése kdvetkeztében
meghatarozoéva valé fogalmi gondolkodas, ismeretanyag és tudas sziikségszertien kérdez ra minden je-
lenségre, s6t egyenesen az értelmezés és rendszerezés kényszerével Iép fel. Sz6 szerint: a kbzvetlen ér-
zéki az értelmezésben, az univerzalis fogalmiban nyeri el végs6 ,értelmét”. Szemben az épitészet régen
kialakult fogalmaval, a mai, igynevezett autoném mdvészet fogalmunk is ennek az éltalanos térténeti fo-
lyamatnak az eredménye. Az altalunk mivészeti koroknak nevezett korszakoknak ugyanis csak nagyja-
bél a reneszansz éta van miivészet-tudata. Hegel ezekbdl a felismeréseibdl alkotta meg nagyhatasu ta-
nitasat a miivészet multta valasarol.

Hans Georg Gadamer ,Von Hegels Lehre vom Vergangenheitskarakter der Kunst bis zur Antikunst von
Heute”(1) cimii irdsaban igy ir Hegel e sokat vitatott tézisérdl:
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“Uninteresting” Architecture

The house designed by Andrds Ivanka in Gydr was not
very well known in the 1970s, 80s and 90s, and even
nowadays people do not know very much about it. It
was not interesting for the general public, so we might
as well say - playing on words - that this building has
been “uninteresting”. It reminded me of the auditorium
of the eye-hospital in Szeged, which | “discovered” with
my friends some years ago. No one had been familiar
with that building either, although it is only a few steps
away from Dome Square.

The periodicals, on the other hand, are full of “interest-
ing” buildings. There is for instance the Museum of
Liebeskind in Berlin, which is a typical example of the
neo-conceptual way of thinking. The main idea - which
s to select addresses from the Berlin telephone book
and to construct a deformed Star of David as a groung-
plan rendering it with the computer in three dimensions-
is a concept, and this way of planning is characteristic
of the 1980s and 90s. The building should have been
the illustration of the idea. As we all know, in order to
build this building at all, this conceptual extensional
game must have converted it into planar shape. The
zigzagging, yet continuous line and the straight yet bro-
ken line inside are still beautiful, intellectually strong dlia-
grams; the realization of the museum was almost exact-
ly based on this abstract planar ornament. The building
lacks spatial connections, instead showing abstract pla-
nar ornaments in different sizes and different positions
made of different materials, and in the shape of exten-
sional inclusions. The concrete and the zinc-plate
become similar to plasterboard, as if everything was a
papier-méché decoration. The tower of recollection, its
heavy iron gate, and the acute angles induce a shock-
ing, theatrical effect.

The beauty and the challenge of the building process
are secondary for Liebeskind; they are used solely to
achieve a desired effect. Perhaps this is only because it
is the first building he ever realized. Paradoxically, this is
because the process of building does not interest him in
the sense of the Greek ‘techné”. The sensitivity and
directness of the building process is missing. What
remains is fllustration, an interesting and freely formed
work that the public can consume as art. Liebeskind's
museum is only one example in the endless series of
similar buildings which are basically defined by the fact
that everything must have meaning in itself - even if it is
immanent - in our modern civilization. The widespread
opinion that the material identity of a work of art can
become doubtful or even irrelevant because it is only an
item of information, comes exactly from this meaning-
necessity situation.
The necessity of meaning is not a new problem. It is
usually regarded as one of the main features of histori-
cism. The most accurate analyzer of this phenomenon
830 far has probably been Hegel, who realized more than
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one and a half centuries ago that during the 250 years
before his lifetime conceptual thinking and interpretation
had become a necessity. Contrary to the early concept
of “architecture”, the concept of the so-called
autonomous art has also evolved from this general his-
torical procedure. Historical consciousness exists only
since the age of the Renaissance. Hegel has developed
his seminal theory about the art turning to the past on
the basis of this recognition. Hans Georg Gadamer
writes the following in his work entitled “Von Hegels
Lehre vom Vergangenheitskarakter der Kunst bis zur
Antikunst von heute’(1) about this question that has
given rise to much controversy:

“Hegel sees the present of the past in art. Practically,
this is the great new highlighted purpose of art in our
minds. ... The concept of “art” gains its narrower and
more obvious meaning only now in the 19th century, so
that it means what had been defined by fine arts before,
in distinction to other arts such as arts and crafts and
the technical arts. Art as the present of the past is not
only one of the aspects of the historical consciousness
of which first realisation is actually the Christian salvation
history, and the last is the secularised concept of salva-
tion history of the Enlightenment, to which Hegel’s
world-historical structure belong as well. What occurs in
the romantic review of the Enlightenment is something
completely different: it is the realisation of the different
nature of every past what closes down the long tradition
of the general perspective of metaphysics and salvation
history. At that point, art means something new: the
essential simultaneity of every art until that time and
their presence beyond history become conscientious.”
And let's follow his thoughts in the essay titled “The
Relevance of the Beautiful”:(3)

,He did not know, as we know in retrospect, that the
century of historicism had begun. Nor could he suspect,
that in the twentieth century a daring liberation from the
historical shackles of the nineteenth century would suc-
ceed in making all previous art appear as something
belonging to the past in a different and more radical
sense. When Hegel spoke of art as a thing of the past,
he meant that art was no longer understood as a pre-
sentation of the divine in the self-evident an unproblem-
atic way in which it had been understood in the Greek
world. There the divine was manifest in the temple,
which in the southern light stood out against the natural
background, open to the eternal powers of nature, and
was visibly represented in great sculpture, in human
forms shaped by human hands. Hegel’s real thesis was
that while for the Greeks the god or the divine was prin-
cipally and properly revealed in their own artistic forms
of expression, this became impossible with the arrival of
Christianity. The truth of Christianity with its new and
more profound insight to the transcendence of God
could no longer be adequately expressed within the
visual language of art or the imagery of poetic language.

.Hegel a mivészetben a mult jelenét latja. Valoja-
ban tudatunkban ez a nagy, uj, kitlntetett rendelte-
tése a mivészetnek. (...) A ,mivészet” kifejezés
csak most, a tizenkilencedik szdzadban nyeri el
sziikebb és egyértelmdi jelentését, vagyis hogy azt
jelentse, amit korabban szépmdivészetként kilén-
boztettek meg a tébbi mivészetektdl, a kézmdipar-
tol és a technikai mdvészetektdl. A mivészet, mint
a mult jelene nem egyszertien annak a térténeti tu-
datnak egyik aspektusa, amelynek els6 megjelené-
si formdja tulajdonképpen a keresztény Gidvtérté-
net, a legutolsé pedig a felvildgosodds szekularizalt
Javtérténet koncepcidja, amelyhez tulajdonképpen
Hegel vildgtérténeti rendszere is tartozik. Ami a fel-
vildgosodas romantikus kritikajaban megjelenik, az
valami egészen mas: minden mult massagénak fel-
ismerése és tudata az, ami a metafizika és az (dv-
torténet altaldnos perspektivajanak hosszu hagyo-
manyat lezdrja. Ebben a pillanatban a ,miivészet”
valami Ujat jelent: minden addigi miivészet lényegi
egyidejlisége, s ezzel térténelem folotti volta valik
tudatossa.”

Majd kévessiik gondolatait a ,Szép aktualitasa”
cim( esszéjébdl:(2)

.Nem tudhatta, amit mi mind, visszatekintve tu-
dunk, hogy a 20. szdzadban a 19. szdzad térténeti
béklydinak merész lerazdsa mas, vakmerd értelem-
ben teszi igazza azt az dllitast, hogy minden eddigi
miivészet valami multbelinek latszik. Amikor 6 a
mlvészet multiellegérdl beszélt, akkor arra gon-
dolt, hogy a m(ivészet immar nem oly médon ma-
gatdl értet6dé, mint a gérég vilagban és az isteni
abrazolasaban volt. A gorég vilagban a mivészet
az isteni megjelenése volt a szoborban és a temp-
lomban, mely a déli napstitésben szabadon emel-
kedett a tdjban, sohasem zdrkozva el a természet
Orok er6itél; a nagy szobor volt, melyben az isteni
emberek alkotta formaban és emberek alakjaban
szemléletesen mutatkozott meg. Hegel tétele vol-
taképpen az, hogy a gérog kultira szamara sajat
mdvészeti formdiban nyilvanult meg az isteni, ami
mar a kereszténység szamara is lehetetlen volt,
mert Isten tulvildgisdganak (j és mélyebb belatdsa
a képzémdlvészeti formakban és a kéltészet képi
nyelvén nem tudja adekvdt mdédon kifejezni sajat
igazsdgat. A mialkotas immar nem maga az isteni,
melyet tiszteliink. A miivészet mult jellegét kimon-
dé tételben az is benne van, hogy az antik vildg el-
multaval a mivészet szilkségképp igazoldsra szo-
rul.”

A 19. szazad historizmusa pontosan ezt a helyze-
tet tlkrozi. Hogy visszatérjlink az épitészethez,
gondoljunk csak Gottfried Semper nagyszabasu
m(ivére: a ,Der Stil in den technischen und tekto-
nischen Kinsten”-re, melyben kora teljes tudoma-
nyos eszkoztarat felnasznalva alkotta meg az épi-
tészet és iparm(ivészet hatalmas eredetmitoszat.
Ma ritkan gondolunk bele, hogy Semper és kortar-
sai voltak az els6k, akik vegyelemzéssel vizsgaltak
példaul az Akropolisz marvany oszlopain talalt pig-

menteket, és késhegyig mend vitakat folytattak ar-
rol, hogy ezek szines festés, vagy csak valamilyen
atlatsz6 impregnalas nyomai-e. Vagyis hogy a go-
rog épitészetrdl a klasszicizmus nyoman kialakult
idealizalt képet igazoljak-e a tudomanyos kutatas
bizonyitékai vagy sem? Semper helyszini kutatasi
eredményei, és nem kis mértékben az 1851-es
londoni vilagkidllitason latott hatalmas térténeti,
néprajzi anyag, kiiléndsen a karibi kunyhé élmé-
nye alapjan fogalmazta meg szamos alapvetd
gondolatat, példaul az ,Urhitte” (6skunyhd) vagy
a hires ,Bekleidungstheorie” (a fel6ltoztetés elmé-
lete) koncepciojat. , Der Karnevalkerzendunst ist
die wahre Atmosphere der Kunst” (A mvészet va-
I6di kbzege a karnevali gyertyak fiistje) - vonta le
kovetkeztetését, hosszu-id6re Utravalét adva ezzel
az utdkor épitészeinek. Az épitészetet tehat a mu-
szaki és a torténettudomanyok igazoljak, azt, hogy
mit milyen stilusban kell épiteni, vagyis hogy mikor
melyik karnevali 6ltézet a helyénvald, a kor hite
szerint objektiv, tudomanyos médon lehet és kell
megallapitani.

Mivel természetesen mi még mindig a modern
onértelmezésének szemivegén keresztill tekintiink
a 19. szazadra, nehezen tudunk attél elvonatkoz-
tatni, hogy Sempernek és kortarsainak a technika
korabeli eszkdzei nem tették lehetévé, hogy ,akar-
milyen” teret, tdmeget, format megépitsenek, no-
ha koruk legkorszer(ibb eszkdzeivel dolgoztak.
Mai fogalmaink szerint hagyomanyos, az 6 fogal-
maik szerint modern, tudomanyos ismeretekkel
szerkesztett tér-és szerkezeti rendszereket hasz-
néltak, amelyekre érvényes August Welby Pugin
maximaja: ,/t is all right to decorate construction,
but never construct decoration” (Rendjén vald, ha
dekoralunk egy épliletet, de sohase épitsiink de-
koréaciot). Vagyis a ,,Bekleidung” (fel6ltoztetés)
,Bekleidung” maradt, a ,,Wand” (fal) pedig , Ge-
wand” (6ltozet). Az eszkozok tetszélegességét —
vagyis hogy ma barmilyen teret és forméat meg le-
het épiteni -, és ezzel tulajdonképpen a jelentés
tetszélegességét a 20. szazad technikdja és jelen-
tésigénye teremtette meg. Ebben a helyzetben az
épulet barmi lehet, a jelentés intenzitasa annal
erésebb, minél tavolabb van a jeldlt térben vagy
idében. igy ,kebelezte be” és szoritotta ezzel
mintegy rezervatumba a modern épitészet és mi-
vészet az eurdpan kivli tradiciokat, a primitiv és
az archaikus kultirak hagyomanyait. Az éptilet mi-
nél inkabb valami mas kell hogy legyen mint ami,
a jelenlét feloldddik a jelentésben. Ez a kényszer
fogalmazddik meg az ,.experimentalis”, az ,,inno-
vativ” és az ,utopikus” allandé igényében, a me-
gujitas és megujulds allandé hiedelmében. Mindez
ma mar persze egyaltalan nem experimentalis,
nem innovativ és nem utdpikus, talan modern
vagy technoldgiai akadémizmusnak lehetne ne-
vezni. Engem leginkabb a mult szazad teatralis
akadémizmusara emlékeztet. Ugyanugy térvény-
szer(i és altalanos. Az egyik legismertebb és legg-
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roteszkebb mai példaja ennek a modern akadémiz-
musnak a Vitra mizeum épiilet-kiallitasa, ahol aktualis
és progressziv éplileteket gylijtottek dssze. Az aktudlis
és a progressziv azonban csak a mizeum rezervatu-
maban 6rzédik meg, igy mindaz ami ott lathaté, ma
mar csupan egyfajta nekropoliszra emlékeztet. A je-
lentés tényleg ,tulszaladt” az épitészeten.

A jelenséget szépen és érthetben irja le Gadamer fen-
tebb mar hivatkozott tanulmanyaban:

.. taldlkozas kilénGsségében nem a kiilénés valik ta-
pasztalattd, hanem a tapasztalhaté vildgnak és az em-
ber vilagban elfoglalt Iéthelyzetének teljessége, sét a
transzcendenciaval szembeni végessége is. ... Mély ér-
telmd mondas, mely szerint a szépség érzéki megjele-
nésébdl igazabdl az eszme valik jelenlévévé, melyre
csak feltekinteni tudunk. En mégis idealista eltévelye-
désnek tartom. Nem veszi figyelembe azt a voltakép-
peni tényallast, hogy a mi mdként, nem pedig egy
Uzenet kozvetitGjeként szdl hozzank. Az az elvards,
hogy a miivészetben hozzank szol6 értelemtartalom a
fogalomban utolérhetd, veszélyesen tulszalad a miivé-
szeten. De épp ez volt Hegelnek az a vezérlé
meggy6zédése amely 6t a miivészet multjellegének té-
méjahoz vezette. (...) a miivészetben a szimbdélumszer(i
s kivaltképp a szimbolikus a rdutalds és az elrejtés egy-
mas elleni jatékan alapul. A mialkotds a maga pétol-
hatatlansagaban nem pusztan értelemhordozé- mintha
az értelmet mas hordozdkra is at lehetne ruhazni. El-
lenkezéleg: a mialkotds értelme azon alapul, hogy a
malkotds jelen van.”

A jelenlét megvalésitasa, valésagos és magasabb ér-
telemben is az épités minden bizonnyal egyik legfon-
tosabb feladata. A jelenlétet olyan épiiletek
érzik meg, amelyeknek inkabb egyfajta
,belsd” jelentésUk van. Ezek a sziikségszertien
elvonatkoztatasra térekvé jelentés-elvaras szamara -
amely tehat szemiotikai értelemben jelet vagy ikont
var -, sokszor érdektelennek, s6t gyakran egyenesen
baratsagtalannak, sivarnak minésiiinek. Megvalo-
sulasuk e mechanizmusbol k6vetgezc’5en
kevésbé torvényszerd, talan inkabb vé-
letlenszeru. Az ilyen épiiletek az el6z6 értelemben
inkabb szimbélumok, igy nagyon nehezen, vagy egy-
altalan nem megfejthetGek. Bizonyos értelemben meg-
menekiiinek az értelmezés feldolgozé mechanizmusa-
tél, s éppen igy 6rz6dnek meg. .
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For us the work of art is no longer the presence of
the divine that we revere. The claim that art is a
thing of the past implies that with the close of antig-
uity, art inevitably appeared to require justification. “
The historicism of the 19th century reflects this situ-
ation. To return to architecture, we have to think of
Gottfried Semper’s monumental work, entitled “Der
Stil in den technischen und tektonischen Kinsten”,
in which he created the enormous myth of origin of
architecture and applied arts with the help of all the
scientific means of his age. Nowadays we rarely
think of the fact that Semper and his contempo-
raries were the first people who chemically analized
the pigments on the marble-columns of the
Acropolis, going into heated debate to decide
whether these were the traces of coloured painting
or translucent impregnation. The question was
whether the ideal image of the Greek architecture
based on classicism could be certified by the evi-
dence of the scientific exploration or not.

Semper, using his local research results, (and not
marginally the enormous historical and ethnographi-
cal material of the World Exhibition in London in
1851, especially the experience of the Caribbean
hut) created many of his essential thoughts such as
the “Urhdtte” or the famous “Bekleidungstheorie”.
“Der Kamevalkerzendunst ist die wahre Atmosphere
der Kunst” provides the conclusion, giving the
architects in the future enough intellectual
resources for a long time. When and which carni-
val costume is appropriate at a given time can and
has to be determined in an objective and scientific
way according to the beliefs of the age.

Given the fact that we still look at the 19th century
through the glasses of modern introspection, we
can hardly prescind the fact that the current means
of technology did not make it possible for Semper
and his contemporaries to build the kinds of
spaces, weights or shapes that are possible today.
However we must not regard them as outdated,
since they used the most modern means of their
age. They used space and constructing structure
based on scientific knowledge which was consid-
ered to be modern in their age, and traditional in
our age, and which apply to August Welby Pugin’s
maxim: "It is all right to decorate construction, but
never construct decoration”. So “Bekleidung”
remained “Bekleidung”, and “Wand” became
“Gewand". The arbitrariness of the tools today
allow the construction of any kind of space and
shape. Because of this, it is the technology and
the sense of meaning of the 20th century that leads
to the arbitraryness of the meaning. In this situation
the building could be anything. This is how modern
architecture and art incorporated and forced the
traditions outside Europe and the traditions of the
primitive and archaic cultures into a reservation.
The more remote or anchient the signified is, the
more interesting and meaningful is the signifier. The
more different the building is, the better. The pres-

ence dissolves in meaning. This necessity is con-
ceptualised in the “experimental”, the “innovative’,
in the permanent claim of the utopian, and the per-
manent belief of renewal and revival. This is howev-
er not experimental, innovative or utopian at all any
more: it might be called modern or technological
academism. It as well reminds me of the scenic
academism of the previous century, as it is neces-
sary and general. One of the most well known and
most grotesque examples of this modern acad-
emism is the architectural exhibition of Vitra
International in Weil am Rhein, Germany, in which
actual and progressive buildings have been collect-
ed. The actual and the progressive, however, can
only be preserved in the reservation of a museum,
so all that can be seen there only reminds us of a
so-called necropolis. The meaning overtook the
architecture.

This phenomenon is clearly elaborated in Gadamer’s
essay mentioned above: ,in an encounter with art,
it is not the particular, but rather the totality of the
experienceable world, man’s ontological place in t,
and above all his finitude before that which tran-
scends him, that is brought to experience. But it
does not mean that the indeterminate anticipation
of sense that makes a work significant for us can
ever be fulfiled so completely that we could appro-
priate it for knowledge and understanding in all its
meaning. This was what Hegel taught when in a
profound statement he defined the beautiful in art
as ‘the sensuous showing of the Idea’. The Idea,
which normally can only be glimpsed from afar, pre-
sents itself in the sensuous appearance of the
beautiful. Nevertheless, this seems to me to be an
idealistic temptation that fails to do justice to the
fact that the work speaks to us as a work and not
the bearer of a message. To expect that we can
recuperate within the concept of the meaningful
content that addresses us in art is already to have
overtaken art in a very dangerous manner. Yet this
was exactly Hegel's guilding conviction, which led
him to the problem of art as a thing of the past.(...) |
propose, that the symbolic in general, and especial-
ly in the symbolic art, rests upon an intricate inter-
play of showing and concealing. In its ireplaceabili-
ty, the work of art is no mere bearer of meaning -
as if the meaning could be transferred to another
bearer. Rather the meaning of the work of art lies in
the fact that it is there.”

The realization of presence is inevitably one of the
most important tasks of architecture, both on the
level of reality and in higher terms. Presence is con-
served in buildings that have a sort of inner meaning.
Their realisation - as derives from this mechanism -
s less law-governed, and rather accidental. Such
buildings are in the previous sense symbols, and are
therefore never, or hardly ever, extricable. In a certain
sense they escape from the processing mechanism
of interpretation, and that is how they survive. °
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