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a táj utópiájának vázlata

Bármennyire szokványos ösvényeket követ a nomádok útvonala, funkciójában mégis különbözik a telepesek útjaitól, amelyek az embereket zárt területen osztják szét, mindenki számára kijelölve saját területét, és szabályozva a közöttük folyó kommunikációt. A nomád útvonal éppen az ellenkezőjét teszi, embereket (vagy állatokat) terít egy nyitott, határozatlan, nem kommunikáló térben.

(Gilles Deleuze, Felix Guattari: A Thousand Plateaus: Capitalism and Scisophrenia)
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1. Bevezetés

Dolgozatomat korábbi kutatásom folytatásaként írom. A legelső részben definiáltam azt a cselekvési mezőt, melyet a vidék mint talált tárgy nézetem szerint lefed. Két szélső pólust sikerült definiálni: az egyik az építészetileg továbbra is jellemző anyagszerűség, a másik a települések morfológiája, mely többé-kevésbé – az épületek részleges elbontása ellenére – ma is meghatározó. Kutatásom második részében az első, a kisebb dimenzióval foglalkoztam. 

Ez a dolgozat pedig a nagyobb léptéket és a hozzárendelhető mozgásokat tárgyalja. A vidék a kialakult kapcsolatok, szokások és sűrűsödések révén régiókba tömörül, mely az emberi történelemalakítás folytán helyenként akadozva, vagy egyáltalán nem működik. A vidék nem elsősorban a lakott településekből, hanem a közöttük elhelyezkedő ürességből, szivacsos szerkezetű köztes térből, vagyis a művi természetből is áll. Az ember által átalakított természet szorosan összefügg, sőt alávetett az ott történő mozgásoknak illetve statikus pontoknak. Jelen dolgozatomban a statikusság, a helyhez kötöttség és a mozgás vizsgálatával kívánok a művi táj megértéséhez közelebb kerülni. 

2. Migráció és helyben maradás

„The open spaces are disappearing. (…) 
For me being in nature is a form of immediate religion.“
Hamish Fulton

Az emberiség ősi felosztása nomádokra és telepesekre két különböző életmódot eredményezett, ezáltal két különböző térfelfogást is maga után vont. Úgy gondolom, hogy a telepesek – a városok lakói – a világ építészei, a nomádok– a puszták és a nyílt terek benépesítői – ezzel szemben anti-építészeknek, kísérletező kalandoroknak tekintendők. Úgy is fogalmazhatnám, hogy ellenzői az építészetnek és egyben a természet átalakításának is. Azonban ez a viszony ennél egy kicsit összetettebb. 

Ha építészetileg vizsgáljuk meg Káin és Ábel történetét, megfigyelhetjük, hogy a nomád és a telepes viszonya a szimbolikus tér felépítésével párhuzamosan több értelmezési síkon mozog. Ádám és Éva mint az emberiség első generációja a Genezis szerint nemileg különül el egymástól, a második generáció pedig munkamegosztásban. Káin a helyhez kötött lélek, Ábel pedig a vándor. Isten akaratát megtartva Káin a mezőgazdaságnak, Ábel pedig az állattenyésztésnek szentelte életetét. Ádám és Éva fiaira igazságos örökséget hagyott ezáltal a világot kettéosztva: Káin minden földek tulajdonosává lett, Ábel pedig az összes élőlényé. Ábel munkája abból állt, hogy lemenjen a mezőkre állatait gondozni, ezzel szemben Káin a mezőn maradt, hogy szántson, vessen és arasson. Amíg Káin ideje nagyrészét kemény munkával töltötte, Ábel sok szabadidővel rendelkezett, amit gondolkodással, kalanddal tölthetett. 

A legelők bejárása, a csordák számbavétele a tér első feltérképezését, a terület szimbolikus és esztétikai tulajdonságokkal való felruházását jelentette, s ez már tartalmazta a tájépítészet csíráit. Isten Káint a gyilkosság után azzal bűntette meg, hogy vándorolnia kellett a Föld pusztáin: az Ábel által privilégiumként megélt nomád életforma hirtelen isteni bűntetésbe csapott át. A vándorlás után Káin utódai városokat alapítottak. A letelepedéssel egy újabb vétség vált nyilvánvalóvá: a természetbe az ember visszavonhatatlanul beleavatkozott.

Ezek után nem csoda, hogy morális értelemben éppen a zsidók viszonyultak településeikhez ambivalens módon. Istenük háza egy sátor, szentélye egy bárka, oltára pedig egy kőrakás volt. Richard Sennet úgy vélekedik, hogy „Jahve inkább az idő, semmint a hely istene, egy olyan isten, aki követői gyászos vándorlásaiért cserébe isteni értelmet kínál.“
 A „szilárd“ építészet ontológiai alapjaival szembeni bizonytalanság egészen az emberiség hajnaláig vezethető vissza.

Az előbb vázolt két embercsoport egymástól alapvetően különböző térfelfogással rendelkezik: a „barlanggal“ és a „mezővel“. Az egyik teret váj ki a föld méhéből, a másik sátorral felmálházva vándorol anélkül, hogy lakhelyével maradandó nyomot hagyna maga után a földön. Ez a kétféle életmód megfeleltethető kétféle építészeti koncepciónak: formai és térképzési szempontból vizsgálva az egyik egy fizikai építmény, a másik pusztán egy szimbolikus térkonstrukció. Ha az építészet eredetét a nomád – telepes viszonyban vizsgáljuk, úgy tűnik, hogy a térképzés művészete egyértelműen a telepesek találmánya volt.

3. A nomád és a helyhez kötött viszonya

„Nature produces much more 
effect on me than I do on her.“
Richard Long

Tudatunkban e két fenti létforma küzd egymással, vagy egyensúlyba kerül egymással harcuk eredményeképpen. A kettő, egymáshoz fűződő tisztázatlan viszonyát Pier Paolo Calzolari 1968-as „Il mio letto cosi come deve essere“
 című installációja boncolgatja (1. ábra). Mindenki vágyik egy helyre, ahol fejét este lehajthatja, legyen ez egy baldachinos ágy vagy egy kartondobozokból és újságpapírból összetákolt rögtönzött éjjeli menedék. Az ágy milyenségétől függően kényeztet, vagy egyszerűen csupán egy spártai fekhely. Az ágy az álmok világát szimbolizálja, a valóságos találkozását a képzeletbelivel és a tudatalattival. A világba való fizikai bezártság és a spirituális szabadság képzeletbeli szférái közötti küszöb.

Calzolari munkája áll egy, a címet kiadó bronz betűsorból, egy mohával takart, a művész gerincét formázó erre merőleges farúdból, mindez banánlevelekre fektetve. A sorakozó betűket merőlegesen metszi át a banánlevél erős központi artériája, ezzel a keresztet és a korpuszt  juttatva eszünkbe. A mozgatható ágy összehajtogatható, máshol bármikor pedig kiteríthető. A banánlevelek mulandósága ellentétes a bronz betűk által sugallt tartóssággal. A betűk rajzolata, anyaga kísértetiesen hasonlít a sírfeliratokra. 

A nomád és a földműves közötti mezőben mozog a kertész, aki személyében egyesíti a céltalanságot és a céltudatosságot. Ha Derek Jarman tájkertjét megvizsgáljuk, véletlenül sem annak idilli képe jelenik meg előttünk. Jarman 1986-ban egy tengerparti telket vásárolt Dél-Angliában közvetlenül azután, hogy kiderült HIV-fertőzöttsége. A hely nem éppen alkalmas egy mai kategóriáink szerinti esztétikus környezet kialakítására: a tájat nagyfeszültségű vezetékek szabdalják, a kép hátterét pedig a dungenessi atomerőmű alkotja. A növények kulisszáját a környéken talált hulladékokból építette: olajos hordók, uszadékfák, kötelek, rongyok kísérik a gyom- és réti virágok által meghatározott mezőket. A kert térben határtalan, mentálisan viszont a kolostorkertek zártságával rokonítható. Betegsége előrehaladtával egyre erősebb vízióit vetíti a kertjébe: Archaikus zöld színezi az időt. A tovatűnő évszázadok örökzöldek. A mályva egy dekádot jelent. A vörös felrobban és felemészti magát…A zöld csendbe öltözteti a földet, az évszakokkal vonul apálya és dagálya.

4. A természet és a táj viszonya

„My artform is the short journey made by walking in the landscape. (…) The only thing we should take of a landscape are photographs. The only thing we should leave are footprints.“ 
Hamish Fulton
Petrarca 1335-ben tett kísérletet arra, hogy fivérével megmássza a Mont Ventoux-t, melyet gyermekkora óta figyelt szülőfalujából. Jakob Burkhardt szerint első olaszként a „kutatás és tudás“-tól eltérő „különös értelemben“ kerültek a természet közelébe mint „… a legelsők az újabb korban, akik a táj alakját, mint valami többé vagy kevésbé szépet vették észre és élvezték“.
 A természet mint táj Petrarcát megelőzően nem létezett, hiszen az az önfeledt, odaadó szemlélődés, ahogyan a költő gyönyörködött a hegyben, és az azt ölelő síkságokban, nem adatott meg elődjeinek. Az ókori görögök a filozófia kutatási területébe értették a természet megismerését. A filozófiai teória talaján nincs a szellemnek alapja egy önálló, a fogalmi megismeréstől különböző szerv kialakítására, amely a látható természet szemlélésére és az ebben való gyönyörködésre alkalmas lenne. Emlékezzünk csak a görögök teória interpretációjára, mely szerint az figyelő szemlélődés (anschauende Betrachtung). Ez azonban nem jelenti valaminek tetszőleges és meghatározatlan szemlélését.

Petrarca választotta szét a tájat a természettől mint valami művészi értékűt, melynek azonban sem gyakorlati, sem a gondolkodás szűken vett régiójában haszna nincs. A táj tehát az a természet, amely a látványban egy érző és érzékeny szemlélő számára esztétikailag jelenvaló: a várossal határos mezők, a folyó mint „határ“, „a kereskedelem …hordozója“, „nehézség, amivel szembenéznek a hídépítők“
, a hegységek és a sivatagok a pásztorok és a karavánok számára még nem táj. Csak akkor lesz azzá, ha az ember egyfajta lebegő állapotban, mindenféle gyakorlati cél nélkül belehelyezi magát, és önfeledten adja magát át a szemlélődés élvezetének. A természet esztétikai értelemben válik tájjá. 

A táj értelmezése a francia forradalom idején kapott új lökést. Egyrészt a rousseau-i nosztalgikus életérzés, másrészt a város által nyújtott szabadság indokolta a tisztán esztétikai élvezettel aposztrofált táj-fogalom újragondolását. Schiller a természet eldologiasítását és ezáltal az ember elválasztását az eredetileg körülötte nyugvó természettől nem úgy fogja fel, mint hanyatlást és mint egy eredetileg ép ittlét elvesztését. A természet elvesztése sokkal inkább a szabadság feltétele. A „Levelek az esztétikai nevelésről“ (1793/94) című könyvében a következőket írja: „Ameddig az ember, első fizikai állapotában, az érzéki világot csak szenvedően magába fogadja (….), addig még teljesen egy is vele“. A szabadság fogalma azonban feltételezi, hogy az ember kilép ebből az egységből, a természet fölé emelkedik, és tárgyiasítja az őt körülvevő világot. 

Így az emberi szabadság egzisztenciálisan kötődik össze a várossal, a mesterségessel, tehát a természet ellentéteivel, vagy akár ellenségeivel. Schiller nem tartja járható útnak a természet eredeti egységének visszaállítását. A tőle való függetlenség a feltétel, ez foglalja magában a szabadságot. Itt a művészet vállalja a megcsonkított természet kiegészítésének és a szellem számára történő esztétikai közvetítés feladatát. 

Jelenleg ki vagyunk téve egy olyan filozófia nyomásának, mely a modern civilizációt a Föld értékeinek elherdálásával és a technikát az ember dehumanizálásával vádolja. Ugyanakkor a szociológia abba az irányba hat, hogy éppen intézményesült világunk a civilizáció fenntarthatóságának záloga. Az ember természetszerűleg eltávolodik idealizált ősállapotától, viszont az új keretek között alkalmazkodik. E feszültség kezelése végett indokolt a természet újfajta szemlélési lehetőségeinek körbejárása.

5. Esztétizálás mozgás közben

Walking conditioned sight and sight conditioned walking, till it seemed only the feet could see.“ 
Robert Smithson

Francesco Careri Walkscapes című könyvében a természet mint táj élvezetét egy ősi mozgásforma, a gyaloglás mint kirándulás(?) közben boncolgatja. A műélvezet már nem a naívan rácsodálkozó petrarcai, nem is a tudományosan, egységben gondolkodó schilleri, hanem a világ töredezett teljességét elfogadó – olykor aktív, olykor passzív - mai szemlélődés. A szemlélődés kiegészül egy állandó, a környezetre irányított, szenzibilizált távlatváltással. A legyalogolt távok, a kitűzött célok rögeszmések, tárgyuk konceptuális, céljuk sokszor csak eredményükkel egyidőben válik nyilvánvalóvá.

1966 decemberében az Artforum című folyóirat publikálta Tony Smith utazásának történetét egy New York melletti, építés alatt lévő autópálya mentén. Gilles Tiberghien ezt az utazási élményt a Land Art eredetének tekinti, ugyanakkor ez megelőzi gyaloglások teljes sorozatát, melyek pusztákban és városi perifériákon zajlottak le a 60-as évek második felében.

Egy este Smith elhatározta, hogy beoson az épülő autópálya területére néhány diákkal a Cooper Union egyetemről, és végigvezet a fekete aszfaltszalagon, mely mint üres vágás húzódik át az amerikai periférián. Az út során Smith kimondhatatlan eksztázist érez, melyet mint a „művészet végeként“ értelmez. „Az út és a táj nagy része mesterséges volt, mégsem lehetett műtárgynak nevezni.“ Ez a megjegyzés az út esztétikai természetét tekintve az alapprobléma lényegét érintette: tekinthető-e az út műtárgynak? Ha igen, milyen formában? Mint egy hatalmas readymade? Mint egy absztrakt jel, mely átfut a tájon? Mint tárgy, vagy mint tapasztalat? Tony Smith szerint az út két különböző módon értelmezhető: az egyik alapján az út egy olyan jel és tárgy, melyen haladunk, a másik szerint az út maga a vezetés élménye.

Valójában az utazás nem jelentette a művészetek végét, de ez a hirtelen megérzés elég volt ahhoz, hogy a művészet kikerüljön a galériák steril világából. A cselekvés metamorfózisa utáni esztétikai állapot létrejötte, a hirtelen elragadtatás élménye később számos művész számára vált munkásságában kifejezési móddá. 

Tony Smith elgondolásait két művész fejlesztette tovább két különböző irányban. Carl Andre megpróbált olyan tárgyakat előállítani, melyek a teret elfoglalják anélkül, hogy betöltenék azt. Az alkotások koncepciója nagyon hasonló volt Tony Smith hosszú fekete útjához: egyfajta végtelenített szőnyeg, kétdimenziós tér, absztrakt föld, mely azonban teret határoz meg. Úgy véli, „hogy az ideális szobor az út. (…) Legtöbb munkám megköveteli, hogy kövessük őket, sétáljunk rajtuk.“ Richard Long, a másik művész erre a kijelentésre reflektálva a következőket írja: „Carl Andre munkáit az enyémektől az különbözteti meg, hogy ő lapos szobrokat készít, és ezeken  sétálhatunk. Ő egy olyan teret definiál, amelyen menni lehet. Az én felfogásom szerint azonban ezt a teret át lehet helyezni; az én művészetem maga a gyaloglás.“ (2. ábra)

„Richard Long 23 éves korában két látszólag különböző tevékenységet kapcsolt össze: a szobrot (vonal) és a sétát (akció). A line (made by) walking. A szobor idővel eltűnik.“
 A line (made by) walking, vagyis a gyaloglással készített vonal a végtelenség érzetét kelti, egy hosszú szakasz, mely a horizontot lezáró fáknál megszakad, de folytatódhatna akár a Föld körül is. A letaposott fű képe tartalmazza a távollét jelenvalóságát: sugározza az akció, a test és a tárgy hiányát. Ugyanakkor a test cselekedetének félreérthetetlen eredménye, egy tárgy megtestesülése, valami, ami a szobor, a performansz és a tájépítészet között helyezkedik el.

A történet ezzel még nem ér véget… A letisztult gondolkodásmód bonyolultabbá válik… Carl Andre és Richard Long művei csak önmagukban álltak, nem reagáltak környezetükre, vagy annak banalitására. Robert Smithson az Artforum 1968. júniusi számában az „Egy reptér helyének fejlesztésének irányában“ című cikkében a következőket írja: „…távoli helyeket mint Pine Barrens-t New Jerseyben, vagy az északi és a déli sark megfagyott síkságait, a művészet ezeket a területeket tudná médiumként használni. Smithson tehát már nem a fekete útra helyezi a hangsúlyt, hanem arra, hol vezet az út és mi az a táji minőség, amelyen keresztül halad. „Passaic műemlékei“ című munkája bérelt autókon hívja meg a közönséget, hogy a művész vezetésével megtekintsenek egy folyópartot. A környék egy jövőbeli önmegsemmisítés irányában rohanó, primitív állapotú, „zéró panorámájú“. A galériában (Dwan Gallery) nem látható maga a kiállított mű, legalábbis abban az értelemben nem, amit a közönség elvárt volna. A mű a térképen jelölt helyen sem létezik: a térkép nem jelöli az utazás eseményét, és ha bárki meglátogatja a helyszínt, nem talál a művész által átalakított tájat, csakis eredeti, „természetes“ állapotában. így mi is maga a mű? A végrehajtott utazás? Az emberek találkozása a Passaic-folyónál? Vagy a galériában az utazók által készített fotók kiállítása? A válasz az lehet, hogy a fenti dolgok együttese. Az elemek sorozata összegződik, és így képviseli a mű jelentését, és magát a művet is (3. ábra).

6. A mozgás relativizálódik

„I chose to make art by walking, utilizing lines and circles, or stones and days.“ 
Richard Long

Látjuk, hogy a táj, a természet mozgás közbeni interpretációja egyre fontosabbá válik. A mozgás sebessége, továbbá az észlelő és az észlelt háromdimenziós viszonya is hirtelen kitágult a technika fejlődésével. Érzéki csalódásban van részünk, amikor repülőgép ablakából csodáljuk a sakktáblaszerűen kiosztott gabonatáblákat: a tovasuhanó gépmadár mozgását nem is sejtjük. Ugyanez az élmény teljesen más léptékű egy TGV fedélzetéről szemlélve, holott az utóbbi sebessége mintegy harmada ez előbbiének. Az állókép illúzióját felváltja a sebesség valós megtapasztalása.

Az egyik alapvető antropológiai tézis szerint az emberek azért vándorolnak a Föld körül, hogy kiteljesíthessék életüket, más szavakkal szólva mentális és anyagi vágyaikat kívánják kiteljesíteni. Ezeket a mozgásokat felgyorsíthatják a klímaváltozások, a gazdasági válságok, sőt akár a fegyveres konfliktusok is. Mi történik azonban, ha maguk a földrészek, szigetek mozdulnak el, segítvén a rajtuk élőket abban, hogy életkörülményeik jobbakká váljanak. A gondolat első olvasatra meglehetősen abszurd, senki sem venné komolyan. A 2004. decemberi cunami azonban gyakorlati bizonyítékkal is szolgál, hogy földtömegek a földkéreg felhasadásának következtében elmozdulnak. George Brecht kémikus és művész a 60-as évektől kezdve gondolkodik földtömegek transzlokációjában. A fenti eseményt azonban nemcsak ötletszerűen kívánja végrehajtani, hanem ennek ideológiai és tudományos alapokat is keres.

A második termodinamikai törvényről elmélkedve a következőket írja: „A hőmérséklet jelensége mint hatás … nem egyetlen okra vezethető vissza, hanem számos, egymástól független okra, melyek nagysága véletlenszerű. Így az egy testben bekövetkező hőenergia változás sok független esemény átlagában bekövetkező változást jelent. Ez magyarázza azt is, hogy a hő a hidegebb felöl vándorol a melegebb felé, és nem fordítva… Nem feltételezzük tehát, hogy a hő a jégkocka irányából a melegebb folyadék irányában halad, ezáltal egy még hidegebb jégkockát eredményez, és egy melegebb folyadékot hoz létre… Mivel a makroszkopikusan megfigyelhető változók az egyedi véletlenek összegzéséből kialakult átlagértékek, a ‚jégkocka a vízben hidegebb lesz‘ eseménye nem lesz lehetetlen a természeti törvény determinista jellegénél fogva, csak felettébb valószínűtlen a kombinatorikát figyelembe véve.“ (4. ábra)

Ezekből a megjegyzésekből arra a következtetésre juthatunk, hogy nemcsak a fizika törvényei alakítják a valóságot, hanem ezek – mivel engedelmeskednek a valószínűségszámítás szabályainak is – másképp is működhetnek, mint amit tapasztalataink szerint elvárnánk tőlük. Az a tény, hogy egy ilyen törvény magában hordozza az ellentettjét, és ezáltal hatásában megfordítható, arra készteti Brechtet, hogy álmodozzon. Először is azt javasolja, hogy az Arktisz és az Antarktisz jégtömegei cseréljenek helyet egymással. A hipotetikus javaslatot gyorsan követi egy másik, mely közvetlenül válaszol a brit szigeteket érintő geológiai előrejelzésre. A jóslat szerint Britannia dél-keleti része a tenger szintje alá kerül 1500 év múlva. Brecht összeáll egy mérnökkel, és útjára bocsátja a „landmass translocation project“-et (földtömeg transzlokációs projektet), melynek megvalósíthatóságát a következő tíz évre teszi. Ezen nem szabad csodálkoznunk, hiszen a hatvanas években a műszaki újítások egyre rövidebb ciklusokkal követték egymást reális utópiák halmazát lehetővé téve. Kísérletképpen kitalálta az „Isle of Wight Moves Westwards on the Seabed“ című tervet, mely Wight szigetét helyezte volna át a Kanári-szigetek területére (5. ábra).

Hasonló aktust írt meg José Saramago Kőtutaj című könyvében: a történet szerint az Ibériai-félsziget szakad le misztikus körülmények között Európáról, és kezd el hajózni nyugat irányában. A félsziget lakói szemüknek alig hisznek, amikor Gibraltár szigetét méltóságteljesen maguk mögött hagyják.

7. A határ és a régió

„‘Site Selection Study‘ in terms of art is just beginning. The investigation of a specific site is a matter of extracting concepts our of sense-data through direct perceptions. Perception is prior to conception, when it comes to site selection or definition. One does not impose, but rather exposes the site - be it interior or exterior. Interiors may be treated as exteriors or vice versa. The unknown areas of sites can best explored by artists.“ 
Robert Smithson

A mozgás teljesen más dimenziójára hívja fel figyelmünket Felix Gonzalez- Torres. A kubai születésű művész – nem véletlenül - a határ kérdésével foglalkozik. A területeken való szabad mozgásnak nemcsak természetes akadályai vannak, hanem az ember által koncepcionált államhatárok, melyek csupán szelektíven átjárhatóak. Egy fehér, négyzet alaprajzú tömb áll a galéria padlóján, egyik oldalával a falhoz fordítva. Egy kényes ízlésű conaisseur számára a tömeg talán egy precíz minimál-objektet jelent. Ha jobban megvizsgáljuk, kiderül, hogy egy halom papírral van dolgunk. Egy halom nyomtatlan papír egy múzeumban – ahelyett, hogy egy nyomda raktárában lenne – radikális, és mégis zavarbaejtő. „Úgy gondolom, ennek a műnek elsősorban a szélsőségekhez van köze. Szeretem az extremitást és a szegélyeket. Vagy nevezhetjük peremhelyzetnek.“
 

Felix Gonzalez-Torres 1991-ben készítette a „Cím nélkül (útlevél)“ című munkáját (6. ábra). A fehér papírtömb tartalmazza az összes szín lehetőségét, fehér a fény színe, a tisztaságé és az ártatlanságé - itt egy négyzet szabályos formájába belehelyezve, beágyazva egy mindennapi médiumba, a papírba. Mi is a kapcsolat a cím és a rakás papír között?

Az államhatárokon való átjutáshoz útlevélre van szükségünk. Ez a papír információt ad arról, kik vagyunk, hol születtünk, mi a testmagasságunk, a szemünk színe stb. Ez a papírdarab segíti vagy gátolja áthaladásunkat a határon attól függően, honnan jövünk és hová tartunk. Ezek a papírlapok üresek, nincsen rajtuk szöveg, sem vízum ami a személy és az okmány kapcsolatát határozná meg. Ki az útlevél tulajdonosa? Egy arcnélküli ember? Az útlevél nélkülözné az emlékezést és a múlt nyomait? A jövőnek szól? Egy képzeletbeli országba? A papír maradandósága – hiszen fizikálisan nem is kell léteznie – szembenáll az útlevél mövé képzelt személy múlékonyságával.

A művészek által legyalogolt vonalak, legyenek azok múlandóak, vagy maradandó anyagba öntöttek, absztrakciójuk ellenére kevésbé elvontak és öncélúak, mint az államhatárok. Az utóbbi egy fiktív, a területre erőltetett, mesterséges produktum. Kevés vonal okozott ilyen sok fájdalmat, lemondást, vágyakozást. A határok által szabályzott területek államokat választanak szét, olyan szerveződéseket, melyek territóriuma ritkán konszenzuson, inkább erőszakon, diplomáciai megegyezéseken, nagyhatalmi érdekeken nyugszik. 

Egy szerves fejlődés eredménye azonban a régió. Amikor Káin utódai letelepedtek, a települések kialakulásával biztosítani kellett a védelmet, olyan körülményeket kellett teremteni, hogy dolgozni, élni tudjanak. A település vonzáskörzetekbe szerveződik, ezekből alakulnak ki a régiók. A tartós együttlét, a hagyományok, a kialakult közös értékrend is összetartja az egy régiókban élőket, és az is igaznak látszik, hogy a régió vonzáskörzetekből mint építőkövekből formálódik. A régiók között sávszerű,  ritkább textúrájú terek lelhetők fel, melyek amorfak, összenyomhatók és széthúzhatók. A sávok, zónák természetes üressége ellentétes a határok merev és mesterséges ürességével.

8. Összefoglalás (az átláthatóság határai)

A régiók felületét utak szabdalják. Az útvonalak végtelensége (határtalansága?) arra csábít, hogy a végtelent magunkba szívjuk. Képzeletünk végessége azonban egyre akadozva gyűjt, szűr és raktároz. A világot – bár hitünk szerint mélyen kiismerjük – nem bírjuk teljességében visszaadni. Marad hát a kaleidoszkóp, hiszen a nagy elbeszélések teljességükben áthatolhatatlanokká váltak. A mikroelbeszélés, a töredék művészetének korában élünk (Paul Virilio). A töredék jelenti a mikrokozmoszt, melyet megpróbál agyunk átlátni.

A mikrokozmosz egy virtuális (képzelt, fantáziás, mitikus) teremtés eredménye, olyan képzeletbeli konstruktum (összetartozó képzetek halmaza), amit környezetünk létezése által kiváltott feldolgozhatatlan hatások, benyomások, hangulatok hoznak létre. Ez az „univerzumteremtés” nélkülözi a hétköznapi racionalitást, hisz a részletek befogadhatatlan áradata, az egész elképzelhetetlensége, a komplexitás elgondolhatatlansága vezet hozzá, ahogy képzeteket alkot az egyén magyarázatként a környezet tapasztalaira. A tapasztalat tehát képzet formájában válaszol, átformál, megszüntet.

Bizonyos, hogy a szemlélődő, töprengő embernek van tágabb mikrokozmosza, mint a földjein bíbelődő társának. A horizont mélysége egyre meghatározóbb, hiszen a művi táj megváltoztatásához egyre hatékonyabb eszközöket vethetünk be. A mikrokozmosz tágítása, vagy sűrítése és összekapcsolása vezethet el a távollátás művészetéhez.

Tanulmányom végigkísérte az ember kettős létformájából adódó természetformáló tevékenységét. Párhuzamosan haladt a nomád – a művész – passzív, kontemplálódó szemlélődése a telepes kevésbé reflektált tájalakításával. A nomád kritikája fékezte a telepes cselekvési szabadságát. Kettejük működésének eredménye a mai művi táj, melynek már csak sokszor banalitása élvezhető. A táj tehát mint esztétikum banálissá válik. A banális tömegénél fogva csap át különlegesbe, ezzel a romantikus műélvezet ellenpólusát teremtve meg. A nomád a telepessel ellentétben az üres, használaton kívüli részeket nem feltétlenül dolgokkal kívánja megtölteni, hanem a számára évezredeken keresztül oly kedves jelentéssel, a világ interpretációjának forrásával. A sors furcsa fintora, hogy a nomád először telepes kellett, hogy legyen – talán azért is, hogy egy részükből később kialakulhasson a modern, reflektált nomád, legyen ő Petrarca, Schiller vagy Tony Smith…
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