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PREFATA

Stimatt cititort,

M3 adresez tuturor acelora care 1in fata avalansei de informatii din
toate domeniile, ce solicitd atentia omului contemporan, vor gdsi timp
sa parcurgd paginile acestei cdrti despre arhitecturd;

celor care socotesc ci, alaturi de literaturd, muzicd, artele plastice,
si aceastd ,artd a utilitdtii”, arhitectura, meritd sa fie cunoscutd si Tn-
teleasa;

celor care nu se limiteazd numai la a folosi cladirile Tn virtutea des-
tinatiei lor utilitare, dar isi pun si Tntrebarea de ce o cladire satisface
bine sau rau functiile pentru care a fost creatd, daci este frumoasa sau
urits, celor care mediteazi asupra inriuririi estetice pe care mediul
construit o exercitd asupra lor.

M3 adresez creatorilor de arhitectura, scoalei noastre de Arhitec-
turd, Profesorilor si Elevilor mei.

M3 adresez taberei istoricilor de arhitectura.

Cititorul se poate ntreba: de ce tonul acestor rinduri capdta un
caracter martial, de chemare?

Rispunsul este urmétorul:

pentru ci rindurile acestea sint prefatd la o carte-manifest, un ma-
nifest pentru o Tntelegere superioard a arhitecturii;

pentru ca sint prefatd la o carte care entuziasmeaza, care deschide
nespecialistului accesul catre surprinderea esentei fenomenului de arhi-
tecturd, iar arhitectului, teoreticianului si istoricului de arhitecturd
1i descopere cii noi pentru meditatie si studiu;
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pentru ca intre autorul cirtii si autorul prefetei exista concordantd
de idei intr-un sir de probleme fundamentale, ceea ce ii si permite aces-
tuia din urmi de a nu se limita la prezentarea cértii ci de a continua
ideile cuprinse in ea.

De fapt lucrarea lui Bruno Zevinu are nevoie de recomandari. Apd-
rutd in 1948 sub denumirea de ,,Saper vedere |'architettura” lucrarea
a ajuns in limba italiand la numeroase editii, fiind tradusa si tiparita
sifn alte limbi. Timp de 20 de ani ea si-a pastrat actualitatea; ideile
continute fntr-insa nici nu s-au uzat, nici nu s-au fnvechit, pentru ca
situatiile care au generat-o au dainuit si ele.

Bruno Zevi si-a limitat in mod voluntar satisfactiile pe care le da
creatia, dedicindu-se activitatii teoretice, in deosebi istoriei arhitec-
turii. Ori drumul arhitectului teoretician nu este presdrat cu lauri.
Profesiunea de arhitect s-a desprins prea de curind de acel stadiu cind
cele mai strilucite realizari constructive si artistice se ndsteau pe o
bazi empiricd. Chiar astazi diinuie contradictia intre partea ingine-
reasci a arhitecturii, bazata pe calcule precise si empirismul procesu-
lui de solutionare esteticd. Estetica arhitecturala ca stiintd trece incd
printr-un proces lent de gestatie. in atare situatie nu este de mirare
ci apar fenomene acute de subestimare a teoriei, de absolutizare a
empirismului. Atunci cind se afirmi si se crede cd orice realizare con-
cretd este superioard oricdrui efort teoretic, valoarea aportului teore-
ticianului, prestigiul sdu sint puse aprioric la indoiald, iar arhitec-
tul cind se dedici teoriei sau istoriei riscasa treaci drept un refugiat
in domeniul abstractiilor spre a evita dificultatile creatiei pentru
care se poate presupune ca nu are suficiente aptitudini. Afirmatia justa
cum ci . athitectura se naste pe plansetd” devine o forma a subestimarii
teoriei.

Ori, evolutia profesiunii de arhitect demonstreaza ci, alaturi de
acele contributii teoretice care reprezinta crezul unor valoroase indi-
vidualititi creatoare, este necesard o stiintd a teoriei si a istoriei arhi-
tecturii care sa generalizeze aportul teoretic si practic al unor perso-
nalititi diferite, al unor societati si epoci diferite, al intregii evolutii
arhitecturale, este necesard, prin urmare, O categorie de spe-
cialisti care sa se dedice studiului teoretic. Bruno Zevi a ales acest drum,
aliniindu-se prin contributia sa remarcabild, in rindul celor mai repu-
tati istorici de arhitectura ai contemporaneitdtii.

12

e A

Fatd de situatia de acum 20 de ani, infatisatd de autor fn primul
capitol al cértii intitulat ,Necunoasterea arhitecturii”, cu siguranta, cel
putin judecind dupa situatia din tara noastrd, ca urmare a unei vaste
activitati constructive, arhitectura nu mai este arta cea mai putin cu-
noscutd: ea intra din ce in ce mai mult Tn atentia opiniei publice.

Preocuparea sporita fata de arhitecturd face ca piata sd fie inun-
dati de lucrari de o amploare mai mare sau mai mica, care se adreseaza
publicului larg, avind drept obiect monumente de arhitecturd, ansam-
bluri sau orase. Ele sint intocmite de istorici, arheologi, muzeografi
sau critici si istorici de arta. Sintem de acord cu Bruno Zevi cind afirma
cd preocuparea unui numar din ce in ce mai mare de critici si istorici
de arti fata de problemele arhitecturii (unii se preocupa cu precddere
sau exclusiv de arhitecturd) constituie un fenomen pozitiv. Totodata,
sintern de acord si cu faptul ca acest fenomen are un revers negativ,
reprezentind sursa unor importante deficiente a modului Tn care este
tratati arhitectura si istoria arhitecturii. In cazul extrem, cel mai
nefericit, lucrari care, In mod aparent au ca tema o problema de arhi-
tecturi, se referd de fapt (adesea in mod competent) numai la conditio-
nirile sociale, politice, culturale ale arhitecturii, cladirile n sine fiind
expediate printr-un sir de descrieri in care interpretarea nu reuseste
sa surprindd esenta fenomenului. In caz optim, critici sau istorici de
arta, inzestrati cu eruditie si sensibilitate, presimt, intrevdd esenta
fenomenului de arhitecturd, tind, se apropie asimptotic de interpretarea
sa teoretica corecta. Tn felul acesta, desi avem numeroase carti care vi-
seazi arhitetura, de fapt insa cartea de arhitecturd lipseste aproape cu
desavirsire.

Nimeni nu se intreaba asupra profilului profesional al omului
care realizeazd o operd concretd sau o lucrare teoretica ce reflecta
genialitate. Claude Perrault, autorul colonadei Louvre-ului, a fost
medic, Viollet-Le-Duc, un autodidact care a refuzat sd urmeze o scoald
de arhitecturd, Le Corbusier afost un ,arhitect faird diploma*. Exceptiile
insa nu pot deveni o reguld, iar istoria arhitecturii, dacd este cazul sd
fie o disciplina de profil, nu poate s3 fie decit opera acelui specialist
care prin formatia sa posedd toate datele necesare pentru creatia teo-
retici in domeniul arhitecturii.

Arhitectura reprezintd un domeniu care constituie obiectul preo-
cuparilor unor specialisti fcarte diferiti din zona stiintelor umaniste
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sau tehnice: istorici, arheologi, critici si istorici de arta, muzeografi,
artisti plastici, sociologi, economisti, esteticieni, tehnologi, ingineri
de profil diferit. Fiecare prin prisma specialitatii sale poate aborda
rezolvarea unor probleme teoretice sau practice ale unei anumite la-
turi a arhitecturii. Singurul specialist care, prin formatia sa, poseda
cunostinte de functiune, structurd, economie si estetica, care-i permit
s desfdsoare atit o activitate de creatie, cit si o activitate teoretica
competentd, in mdsurd sa imbritiseze fenomenul arhitectural Tn uni-
tatea sa, este arhitectul. Existd facultati pentru artisti plastici, cit si
pentru critici i istorici de artd plastica. Nu existd, in schimb, facul-
titi pentru criticii de arhitectura, iar facultatile pentru critici si isto-
rici de arta nu dau cunostinte de tehnica si functionalitate si, In conse-
cintd, nu pot forma acea gindire specific arhitecturald care permite
intelegerea operei de arhitecturd in unitatea sa functional-structural-
plastica. De aceea, un critic de arhitecturd, pe deplin competent, nu
poate fi decit arhitectul, iar istorii de arhitectura, intocmite fara con-
tributia arhitectilor, cu toatd eruditia, talentul sau bundvointa auto-
rilor, nu pot sd nu aiba un caracter de unilateralitate.

Arhitectura n-a fost si nu este niciodata suficient apdratd de peri-
colul formalismului estetizant sau eclectic, fie el de natura modernista
sau arheologicd. Viata a ardtat ca un teren propice pentru manifestarea
estetismului in arhitecturd a fost pregatit de insuficienta maturitate a
teoriei si istoriei arhitecturii, de abordarea unilaterald a arhitecturii
ca fenomen de pe pozitiile unei estetici valabile in literaturd, muzicd
sau artele plastice, extinsa nsa in mod mecanic si fortat la arhitectura,
in pofida specificului ei pregnant ca fenomen.

Cartea lui Bruno Zevi are meritul de a putea si indrumeze pe orice
om instruit sa priveascd si sa inteleagd corect arhitectura. Ea se citeste
cu suficientd usurinta, captiveaza atentia. Cu toate acestea, continutul
ei se dezviluie gradat, in functie de preocupdrile si profilul cititorultui.
Daci este vorba de a patrunde toate sensurile prezente in lucrare, ea
inceteaza de a mai fi o lecturd facila cici Bruno Zevi nu se adreseazd
numai cititorului neavertizat pe care vrea s3-| faca sa inteleagd arhi-
tectura dar si arhitectului creator de cladiri sau teorie.

Autorul opereazi cu un amplu si profund continut de idei. Recurge
si la notiuni abstracte cu caracter de specialitate sau de sens general
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filozofic. Adeseori, procese complexe de gindire sint expuse sintetic,
in asa fel incit printre rindurile formuldrilor cititorul trebuie sa recon-
stituie Intreaga inlantuire de silogisme care a stat la baza ideilor enun-
tate. Astfel apare explicabil dece unele traduceri ale lucrarii au sim-
plificat mult textul, evitind comentariile mai dificile, pastrind numai
partile evident usor accesibile. Traducerea in limba roméand reda insa
integral originalul italian, in asa fel incit, si publicul larg, i oamenii
de culturd, siartd, arhitectii teoreticieni si practicieni vor putea ex-
trage aspectele care i intereseaza.

Bruno Zevi enuntddespre arhitectura o conceptie pe care o consi-
derim consecvent stiintifica: arhitectura nu este numai imagine (asa
cum sint celelalte arte) ci este o realitate concretd, mediul creat de om,
care cuprinde viata umanitatii, ,,scena pe care se desfdsoard viata
noastrd‘'.

Bruno Zevi isi defineste conceptia sa asupra arhitecturii in opo-
zitie cu modul de abordare a acesteia specific celor mai multe istorii
de arta care privesc arhitectura prin prisma suprafetelor si elevatiilor,
aplatizind totul sau, intr-un caz mai bun, prin prisma volumelor,
ca pe o sculpturd. Componenta fundamentald, dupa Bruno Zevi —si
noi ne raliem la parerea sa — care defineste esenta arhitecturii ca
fenomen, precizind specificul si caracterul ei distinct fata de celelalte
arte, este spatiul interior, element absent in celelalte arte, a céror ima-
gine 1l pot doar sugera.

Pentru a sublinia esenta spatiald a arhitecturii, Bruno Zevi re-
curge la pasagii din Architecture of Humanism® de Geoffrey Scott
ca de pilda: ,(...) delimitarea unui spatiu este scopul constructiei —
_ ¢ind construim nu facem altceva decit sd desprindem o cantitate

convenabild de spatiu, sd-I inchidem si sd-I protejdm — arhitectura
in Intregime izvorind din aceastd necesitate'".
Spatiul este protagonistul arhitecturii®. Zidurile si sistemul de

acoperire care delimiteaza acest spatiu nu reprezinta decit ,cutia®,
,ambalajul®. Bruno Zevi conditioneaza calitatea esteticd a arhitecturii
de calitatea estetica a spatiului interior. Cutia poate fi o capodoperad,
dar valoarea ei nu trebuie confundatd cu valoarea continutului, care
este spatiul. Cdci sint stiluri in care spatiul si recipientul se condi-
tioneaza reciproc, reprezentind o unitate (stilul gotic sau arhitectura
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moderni, de pildd), sint stiluri Tn care sint independente (de pildd,

barocul). In cazul unei arhite turi unitar rezolvate calitatile spatiului
rizbat pind - la suprafata zidurilor exterioare.

S-ar putea pune totusi intrebarea dacid nu cumva si conceptia
Jspatiala" a arhitec turii, sustinutd de Bruno Zevi, (a cdreia paterni-
tate nu si-o atribuie), nu este si ea unilaterald. Spatiul, in fond, nu

reprezinta decituna dintre componentele plasticii arhitecturale, aldaturi
de compozitia de volume si tratarea arhitecturald si decorativa a fa-
tadelor. Nu este oare conceptia lui Bruno Zevi o variantd a inter-
pretarilor formaliste? Diferite capitole ale cartii dau raspuns acestei
intrebari, evidentiind conceptia complexa si unitara a jui Bruno Zevi
asupra arhitecturii:

O interpretare pur plasticd a spatiului, desi ar constitui (pentru
criticii de artd) un pas fnainte, nu ar fi de fel satisfacitoare. Plastica
in arhitectura nu este decit expresia interpretdrii estetice a solutiilor
functionale si constructive. , Vrem odre, intreabi Bruno Zevi, ca in
pofida oricdrei evidente a fenomenologiei i genezei operei de artd, sd
separdm fncd o datd aceste trei componente, luind de o parte frumu-
setea si ignorind tehnica si functia 7"

Intr-un capitol special Bruno Zevi trece in revistd diferitele inter-
pretari ale fenomenului de arhitecturd care stau la baza unor istorii de
arhitecturd, grupindu-le in‘trei mari categorii: de continut, fiziologice-
psihologice si formaliste. Poate cd cititorul ar fi dorit €a i se ofere o
esalonare a acestora dupa criteriul reflectarii adevarului. Autorul
nu se abtine de la aprecieri critice enuntate direct sau numai sugerate,
vizind unilateralitatea diverselor interpretdri, unele tendinte de abso-
lutizare ale unor aspecte sau laturi ale arhitecturii sau de deformare a
esentei fenomenului in ansamblu. Bruno Zevi semnaleaza ca fiecare din
aceste interpretdri in parte, poate aduce o contributie la intelegerea
unor laturi ale arhitecturii; insd oricare din ele isi pastreazd valabili-
tatea numai daci este concomitent si o interpretare spatiala, adicd o
interpretare care fine seama de esenta fenomenului. Totodatd, o istorie
care ar lua drept criteriu unul din aceste aspecte sau laturi ale arhitec-
turii, ar fi o istorie partiala, a aspectului respectiv si nu ar putea con-

stitui o istorie de arhitectura.
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Munca arhitectului imbina rezolvarea, in unitatea lor, a proble-
melor functionale, tehnice si artistice. Separarea acestor componente
poate fi acceptatd numai in limitele studiului si a investigatiei. Se In-
timpla insd, remarca Bruno Zevi, cd aceasta metoda de ana!iz'é separatd
a componentelor sa nu fie capabild sd asambleze din nou partile, in
asa fel incit si rezulte iardsi intregul. I

Cititorul se poate intreba dece, aceastd prefatd se adreseazd,
printre altii, taberei istoricilor de arhitectura? Reprezintd oare intr-
adevir istoricii o tabira? li amenintd vreo primejdie? li asteaptd
vreo bitilie? Desigur ci este vorba de o figurd de stil; ea reflec!té Tnsd
o situatie reald: istoria arhitecturii nu este indiferenta fata de acea
laturd a productiei materiale si artistice a omenirii pe ca're o repre-
zinti arhitectura contemporani. Istoriei arhitecturii nu i este
proprie nici atitudinea contemplativa fatd de arhitectura trecutului.
Sarcina ei nu se reduce la a descrie mostenirea arhitecturald si a
stabili succesiunile. '

Istoria arhitecturii este o stiintd militanta. Ea s-a ndscut din ne-
voia societdtii de a-si apropia experienta trecutului si de a o pune
in slujba creatiei contemporane. j

Istoria arhitecturii, ca stiintd, a constituit expresia sesizdrii carac-
terului legic al fenomenului de continuitate In domeniul productiei
si cel al culturii. Generalizarea datelor furnizate de istorie a cons:ti—
tuit baza teoriei. De aceea, fard teama de aspune vorbe mari, se poate
afirma ci istoria arhitecturii, pentru a-si indeplini functia a cdrei
necesitate a constituit sursa aparitiei sale, poate si trel;tlie sa fie,
oarmide luptd, un instrument pus fn slujba productiei arhitecturale
contemporane.

In acelasi timp, istoria arhitecturii este amenintatd de pericolul
descalificarii, de pierderea prestigiului sdu ca disciplind de specialitate
n concertul celorlalte discipline teoretice.

Au fost perioade cind arta, cultura si arhitectura unei epoci si-au
pus ca scop sd reia, sd repete, sd ,refnvie” trecutul. Acestea au'fost
perioade facile pentru istoria arhitecturii, pentru ca sarcina ei se li-
mita la evidentierea operelor celor mai venerabile, modele potrivite
pentru a fi copiate. Trebuie recunoscut, fin acelasi timp, cd tocmai
acestea au fost perioade de inflorire a istoriei arhitecturii. Studiile lui
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Winckelmann au fost strins legate de idealizarea antichitatii, luata ca
model de citre clasicism, studiile lui Viollet-le-Duc si Ruskin au fost
stimulate de intoarcerea privirilor reprezentantilor romantismului
citre trecutul medieval. Trebuie observat c3, si in vremea noastra, in
deceniul de dupd terminarea celui de-al doilea razboi mondial, cind
la noi s-a crezut, la un moment dat, ci arhitectura contemporand
poate dobindi o expresie specificd, nationald, printr-o reluare mai
mult sau mai putin directd a arsenalului plastic al arhitecturii trecutului,
studiile de istoria arhitecturii erau la mare pret, asteptindu-se de la
ele un vocabular de elemente si procedee de compozitie bune de a fi
direct preluate si reeditate. In schimb, in cursul altor etape, cind pe
primul plan se ridica cerinta contributiei inovatoare a arhitecturii in
functie de noile nevoi sociale, de evolutia tehnicii si a materialelor de
constructie, de noile conceptii estetice, activitatea istoricilor de
arhitecturd s-a bucurat de mai putin succes. Aceasta stare de lucruri
este caracteristicd Tn anumitd masura si etapei prin care trecem.

1n articolul siu, ,Arhitectura”, publicat n 1958 in ,,Enciclopedia
Universale dell’Arte”, Bruno Zevi se opreste din nou asupra situatiei
istoriei arhitecturii:

. Generatiile de arhitecti, care tn ultimele decenii urmeazd acade-
miile de la Paris, Roma si Atena, urmdresc cursuriie de arheologie §i
de istoria arhitecturii cu un dezinteres crescind, releveazd monumen-
tele cu senzatia de a-si pierde timpul, privesc operele trecutului cu con-
stiinta certd de a nu putea tnvita nimic de la ele valabil din punct de
vedere profesional. In fata acestei situatii, unele academii se hotdrdsc
sd Intrerupd studiile de istoria arhitecturii si sd dispenseze pe arhitecti
de obligatia de a releva monumente (en) s

Sistemul intrd prin urmare in plind crizd, iar predarea istoriel,
chiar cind isi mentine statornice structurile sale aparente, suportd con-
secinte grave. In vechea academie (...) arhitectii cei mai valorosi erau
cei care cultivau cu (...) pasiune monumentele, iar istoria era un in-
strument vital pentru formarea arhitectului. Astdzi ea nu constituie
decit o reminiscentd cu caracter cultural, o materie general informativd,
deoarece arhitectii (...) nu se ocupd de istoria arhitecturii nici mdcar
cit diletantiiz tn ochii lor istoria serveste numai pentru consolare §i
nicidecum pentru actiune™.
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. Pe teren stiintific-didactic criza nu € mai putin evidentd (. . .)
Arhitectii, profesorii de istoria arhitecturii scad si ca numdr i ca pres-
tigiu; in facultdtile de arhitecturd ei reprezintd adesea bastionul con-
servatorismului, opus miscdrii moderne si renovdrii didactice.

Bruno Zevi arati ci falsa contradictie dintre traditie si contempo-
raneitate, care a generat situatiile descrise mai sus fsi are in parte
ridicinile in insuficienta capacitate a activitatii teoretice de a valo-
rifica traditia.

Bruno Zevi sustine pe drept cuvint cd intre arhitectura trecutului
si creatia contemporana nu existi o barierd, o rupturd, un hiatus. El
subliniazi continuitatea evolutiei arhitecturale, procesul transmiterii
de la etapi la etapd a experientei tehnice si artistice. Printre exegezele
sale el demonstreaza, de pilda, cum arhitectura europeand fncepind
cu goticul, trecind prin Renastere si ajungind la baroc, a transmis arhi-
tecturii moderne invataminte, utilizate din plin de curentele functio-
nalist si organic care devin prin aceasta tributare traditiel.

Recunoasterea acestui caracter de continuitate in dezvoltarea arhi-
tecturii universale 1l conduce pe Bruno Zevi la enuntarea unui principiu
fundamental al criticii de arhitectura: aprecierea valorii, a importantei
fiecirui curent, stil, fiecdrei scoli, etape trebuie sa se faca n functie
de rolul pe care l-au jucat in dezvoltarea ulterioari a arhitecturii, tre-
buie si se faci in functie de masura in care fiecare curent, stil, scoald,
etapa sint capabile sa fecundeze dezvoltarea arhitecturii contemporane.

Bruno Zevi acuza majoritatea tratatelor de istorie de ,lipsd de
vitalitate, de neputintd de a se adresa oamenilor vii, fdrd de care isto-
ria arhitecturii si critica devin arheologice In sensul mort al cuvintului”.
Nu este de mirare cd Bruno Zevi stiruie, in consecintd, asupra acelei
interpretdri a arhitecturii care analizeaza stirile de spirit generate de
arhitecturd si trateazd miscarea omului ca acel element viu care
umple spatiul arhitectural, subliniind compozitia spatiala si
dindu-i sens. Ca urmare el prefera-analizei scolastice preocupate de
exactitatea teoreticd ,,0 exclamatie sincerd sau o intuitie surprinzd-
toare, energia temperamentului critic care are cel putin sinceritatea
de a simti". ,De fapt, atitudinea noastrd puritand, aceastd detasare
aristocraticd pe care ne place s-o pdstrdm n exegezele noastre teore-
tice, mania filologicd si documentaristd, fragmentarlsmul arheologic
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par sd domine istoria si critica arhitecturii fn asa mdsurd fncit se naste
bdnuiala c¢d multi autori nu au o pasiune pentru acest subiect sau,
cel putin, nu au o pasiune capabild sd se rdspindeascd, sd se transmitd,

sd trezeascd”.

intre specialistii in istoria arhitecturii se poartd adesea discutii
asupra aprecierii fazei actuale a acumuldrilor de material faptic in le-
gaturd cu posibilitatea Tntocmirii sintezelor. Se afirma cfteodatd ca
dupa lucrarile de generalizare elaborate in prima jumatate a secolului,
ar fi cazul si urmeze o noud si lungd perioada de acumuldri care sd per-
mita cindva noi sinteze. O asemenea parere o impartasea istoricul Gus-
tavo Giovanonni caruia Bruno Zevi 1i da un raspuns categoric:

Intocmirea sintezelor nu trebuie si astepte pind cind acumularea
si-si faca plinul. Istoricul de arhitecturd poate recurge la ipoteze care
s intregeasci firul evolutiv. Ele pot fi parasite fn momentul in care apar
noi date faptice care le infirmi, Tnsa ipotezele indicd directii de cerce-
tare si rolul lor nu esteé mai putin important chiar atunci cind sint ne-
gate. Cercetarea documentelor in vederea stabilirii datarilor, succe-
siunilor cronologice, a filiatiilor sint de mare pret pentru istoria arhi-
tecturii. Ele alimenteazd continuu aceastd stiintd si sint o conditie a
existentei sale. Ele nu reprezintd fnsdfncd o istorie a arhitecturii. ,, Toate
lucrdrile arheologice si istorice, filologice si critice sint utile in md-
sura in care pregdtesc si fmbogdtesc o viitoare istorie a arhitecturii”.
Modul de existenta a istoriei arhitecturii ca stiintd este sinteza.

Constituie un merit deosebit de a descoperi si a interpreta corect
un document, sursd a unor concluzii ,filologice”, dar nu descoperirea
unor date faptice este principalul merit al istoricului de arhitectura.
Meritul sdu constd in originalitatea sintezei. Acelasi material faptic in
interpretarea unor autori diferiti poate genera sinteze diferite care sd
reflecte tot mai profund variatele laturi ale procesului complex al
evolutiei arhitecturii, tot asa cum, Tn limitele comparatiei, bineinteles,
in perioada clasicismului sau romantismului aceleasi legende ale lui
Faust sau Don Juan au condus la crearea a numeroase opere originale
in literatura sau in muzicd.

Pozitia culturala a societatii din tara noastrd, care se pronuntd in
mod consecvent pentru valorificarea pe o treapta superioard a traditii-
lor progresiste ale trecutului se rasfringe in mod favorabil si asupra
domeniului de arhitectura, asupra activititii de creatie si a invdtdmin-
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tului. De aceea, fenomenele negative semnalate de Bruno Zevi nu se
manifesta la noi in forma lor acuta.

Nu este mai putin adevdrat ca istoria arhitecturii nu este in posesia
acelor modalititi de analizd si valorificare prin care studiul operelor
trecutului s devind o sursd de invatdminte, utild In procesul de creare
a arhitecturii contemporane. Ca o consecintd apar semne care pot sad
Tngrijoreze: sciderea interesului oamenilor meseriei pentru istorie n
contrast cu interesul Tn crestere al marelui public; preocuparea pentru
degrevarea si modernizarea invatamintului fsi gdseste expresia in ten-
dinta comprimarii (acceptabild, de altfel, in anumite limite) a ponderei
pe care o ocupd predarea istoriei arhitecturii dezvoltate pind in epoca
contemporand.

De aceea, pentru tabdra istoricilor se desprinde concluzia de a se
tnarma. In primul rind de a se inarma cu o metodi cici, in mod surprin-
zdtor, istoria arhitecturii este o stiinta lipsitd de o metodd care sa fie
transmisibild teoretic. In domeniul metodologiei domind empirismul,
cici dacd o metodd ar fi existat, ea ar fi facut fard indoiald parte din
ciclul de formare al specialistului in istoria arhitecturii. Este ade-
vérat ci fiecare istoric de arhitecturd are o metodd a sa. Maestrii, in
tratatele lor, nu fac Tnsd expuneri asupra metodei. Aceasta nu duce la
o diversificare a abordarii metodologice a istoriei arhitecturii. Dimpo-
trivd, Tn spatele unor trisaturi individuale nesemnificative se contu-
reaza un sablon care se generalizeazd.

Din rindul istoricilor de arhitectura se ridicd noi talente, iar tinerii
istorici Tsi desfdsoard studiile, recurgind in mod empiric la rudimente
metodologice, empirice si ele, preluate din tratate. Aproape niciodatd
lucrarile lor nu contin ,un discurs asupra metodei”. In felul acesta, nici
maestrii nici discipolii nu produc lucriri de metodologie, desi fiecare
stiintd progreseazd si printr-o continui perfectionare a metodologiei.

In fata istoricilor de arhitecturd, in fata istoriei arhitecturii
ca stiintd se precizeazd o dilemd, se deschid doud céi posibile de dez-
voltare:

Una din aceste cii este aceea de a-si consolida pozitia de disciplind
de profil in formarea arhitectului. Pentru aceasta istoria arhitecturii
trebuie sd devini capabild sa contribuie la Tnarmarea arhitectului pen-
tru creatia contemporand. Acest lucru pretinde o revizuire a obiecti-
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velor si a metodologiei. 5-ar putea afirma, utilizind o notiune moderna,

c3 aceastd stiinta se afld in pragul unui proces de reciclare. In cazul in
care actuala generatie de istorici nu se va angaja la infaptuirea acestui
obiectiv, desigur cd aceastd sarcindva reveni generafiei care va urma,
dar, in acest din urmi caz, datoria generatiei actuale este de a pregati
un program pentru noul stadiu al evolutiei stiintei. Céci rolul istoric al
fiecarei generatii de oameni de stiintd se poate aprecia in mare mdsura
dupa profunzimea si claritatea unui asemenea testament stiintific.

Cea de-a doua cale este aceea a alunecdrii, Tn continuare, a istoriei
arhitecturii citre periferia activitdtii arhitecturale. Lipsit de suportul
istoriei arhitecturii, profilul arhitectului s-ar fngusta, accentuindu-se
aspectele practiciste ale meseriei intr-o perioadd fn care, in toate do-
meniile, teoria cistigd in prestigiu. S-ar generaliza acea situatie pe
care Bruno Zevi o atribuie actualei generatii de arhitecti (exagerind,
fara indoiald) cind afirmd cé , arhitectii profesionisti care au o profundd
pasiune pentru arhitecturd (.. .)sint lipsiti astdzi, in mare parte, de o cul-
turd care sd le dea dreptul sd participe la dezbateri de istorie i criticd”.
in cazul In care istoria arhitecturii nu va gasi in sine fortele unei re-
nasteri, va deveni fie o disciplind de popularizare, fie o stiinta exoticd,
practicatd in deosebi de specialisti din afara domeniului de arhitectura,
la care arhitectul va face apel atunci cind va voi sé se cultive, sd viseze
sau atunci cind un capriciu personal sau al etapei il va indemna sa copi-
eze arhitectura trecutului.

Si atunci, stimati cititori, producdtori sau consumatori de arhi-
tecturd, 1n cazul in care aceste rinduri va vor stirni ingrijorare pentru
viitorul formarii arhitectului, va puteti pune in mod legitim Tntreba-
rea: va gisi oare arhitectura, ca meserie si colectivitate a profesionis-
tilor, interesul si puterea pentru a aduce preocupirile teoretice pe
calea progresului?

Faptul ci initiativa acestei traduceri apartine unui student arhi-
tect din ultimul an, Lucian Ghelerter, am putea spune, anticipind, unui
tindr arhitect, este simptomatic. El aratd nevoia pe care viitorii arhi-
tecti o simt pentru aprofundarea teoretici a bazei profesiunii lor. Fap-
tul ¢i un arhitect cu merite atit de insemnate in domeniul creatiei, un
practician de frunte ca Cezar Lizirescu si-a ‘gasit timp sd se aplece
asupra traducerii unei lucrari teoretice, dovedeste cd si generatia ma-
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turd de arhitecti, aflata in plina activitate, simte nevoia aceleiasi fun-
damentiri teoretice.

In consecintd, interesul existd. lar dacd acest interes existd, se vor
gasi si forte. Cuvintul hotdritor 1l vor avea de spus teoreticienii prin
realizarea unor lucrdri, nu comparabile cu operele infaptuite ale arhi-
tectilor, caci teoria si practica sint doua domenii comparabile numai n
misura 1n care se interconditioneaza si se sprijind reciproc, dar care sa
constituie baza teoreticd necesard oricarei activitdti moderne.

Preocuparea publicului pentru activitatea mereu crescindd in do-
meniul arhitecturii, problemele ample care se pun fin fata arhitectilor,
existenta succeselor si a neajunsurilor teoriei si practicii, toate consti-
tuie premize ca lucrarea lui Bruno Zevi sd fie primitd cu interes, ofe-
rind cititorului raspunsuri la unele probleme sau cel putin sugestii
pentru meditatie.

Dr. Arh. Gheorghe Curinschi




I. N ECUNOASTEREA ARHITECTURII

A devenit aproape o obisnuintd s se inceapd un studiu de critica
sau de istorie a arhitecturii cu reprosuri adresate publicului. Noua-
sprezece din doudzeci de lucrdri citate in bibliografie te intimpini din
capul locului cu viicéreli si apologii:

— publicul se intereseaza de picturd si de muzicd, de sculpturd si

de literatura, dar nu de arhitecturd. Intelectualul care s-ar rusina s3
nu cunoasca un pictor de talia lui Sebastiano del Piombo si ar pali daci
ar fi acuzat ca ignord un tablou de Matisse sau o poezie de .E,,I}iard' se
simte in largul sdu, marturisind cd nu a auzit vorbindu-se desb‘re un
Buontalenti sau de un Neutra;
T — Zziarele dedicd coloane intregi ultimei cdrti a lui Koestler sau
unei expozitii de Morandi, dar nu pomenesc de constructia unei cladiri
noi, chiar dacd este vorba de opera unui arhitect de renume. Fiecare
ziar care se respectd publicd cronici muzicale, de teatru sau cinema,
sau cel putin o coloand sdptdaminald consacrata artei, dar uiti cu desi-
virsire de arhitecturd;

— asa cum nu existd propagandd menitd ca popularizeze arhitec-
tura de buni calitate, tot astfel, nu existd instrumente eficace care si
impiedice aparitia unei arhitecturi urite. Cenzura functioneaza pentru
film, si pentru literaturd, dar niciodatd pentru a evita scandalurile din
urbanism si arhitecturd, ale ciror consecinte sint mult mai grave si
de mai lungd duratd, decit cele ale publicirii unui roman pornografic;

— Cu toate acestea (si aici Tncep apologiile) fiecare este liber s3
fnchidd radioul sau si plece de la concert, si deteste cinematograful
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sau teatrul, si nu citeascd nici o carte, dar nimeni nu poate sd ramina
orb 1n fata constructiilor care formeazad decorul vietii citadine, si care
pun amprenta omului asupra naturii si peisajului.

Lipsa de interes a publicului pentru arhitecturd, nu poate fi consi-
derati ca ceva fatal si inerent naturii umane! sau esentei arhitecturii?,
asa cum sintem nevoiti sd constatdm. Existd, fard indoiald, greutdti
obiective, dupi cum este adevarat ca arhitectii, istoricii de arhitec-
turd si criticii de artd nu sint capabili sd se faca purtdtorii mesajului
arhitecturii, si raspindeascd dragostea pentru aceastd artd n mase
sau, cel putin in rindul oamenilor de culturd.

In primul rind, este practic imposibil sd transporti cladirile Tntr-un
anumit loc pentru a face o expozitie, aga cum se procedeazd cu tablou-
rile. Trebuie si avem de la bun inceput interes si multd bundvointa
pentru a privi arhitectura inteligent si intr-o anumita ordine. Omul
obisnuit, care vizitind un oras se simte dator sa-i admire edificiile,
o face dupa criteriul pur practic al agezdrii acestora: astdzi se viziteazd
ntr-un anumit cartier o biserici barocd, apoi o ruind romand, o piatd
modern, o biserici paleocrestind. Apoi se trece intr-o alt3d zond a ora-
sului si a doua zi dupd recomandirile ghidului va da peste acelasi ames-
tec de exemplare arhitecturale din epoci diferite®. Oare citi turisti
isi propun s viziteze intr-o zi toate bisericile bizantine, Intr-alta toate
monumentele Renasterii si Tn a treia zi operele moderne? Cine dintre
noi rezisti tentatiei de a rupe aceastd ordine pentru a admira acel turn
romanic care se inalta pe fundalul unei biserici baroce, sau pentru a
intra in Panteon care se afl3 la doi pasi de zidurile gotice ale bisericii
Santa Mariasopra Minerva? Daca pinzele lui Tizian sau ale lui Breughel
pot fi adunate intr-o expozitie care sa le dezviluie personalitatea, dacd
Bach si Mozart pot fi ascultati intr-un concert unitar, cind este vorba
de Francesco di Giorgio, sau Neumann, fiecare din noi trebuie sa-si
creeze propria lui expozitie printr-un efort fizic si moral care presupune
pasiune pentru arhitectura.

Dar aceastd pasiune nu existd. Stradania si daruirea arheologilor,
meritorie pe plan filologic cu greu reuseste sa se ridice la acel grad de
evocare sintetici care si trezeascd un ecou in marele public. Arhitectii

profesionisti, care au o profunda pasiune pentru arhitecturd in sensul
viu al cuvintului, astizi sint lipsiti In mare parte de culturd care sa
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le dea dreptul sa participe la dezbaterile de istorie si critica. Cultura
arhitectilor moderni, este mult prea des legatd de polemica. In lupta
lor contra academismului falsificator si plagiator, ei si-au declarat in
repetate rinduri, fie si fard si-si dea seama, dezinteresul pentruoperele
autentice din trecut, si au renuntat in acest fel sa preia elementul condu-
citor vital si peren, fard de care nici o pozitie de avangarda nu poate
deveni culturd. Nu ne referim numai la F. L. Wright si la ostilitatea sa
fatd de renasterea italiand; unui geniu i se permiteorice si maiales lipsa
de obiectivitate critics. Dar si culturalismul lui Le Corbusier, care atinge
superficial si judeca prin impresii epocile istorice ale arhitecturii4,
este mai degrabd un exercitiu intelectual elegant si stralucitor decit
o contributie fecunda la innoirea criticd. , Les yeux qui ne voient pas”.
ochii care nu vid frumusetea formelor puriste, nu vdd astazi si nu in-
teleg lectia arhitecturii traditionale.

Mai ramin deci, multe de facut. Este sarcina celei de a doua genera-
tii de arhitecti moderni sa restabileasci o ordine culturald, dupd ce va
fi depasita criza psihologicd provocata de nasterea curentului functio-
nalist. O datd depdsitd vremea pionieratului si a manifestelor de avan-
gardd, arhitectura moderna se integreazd fin cultura arhitecturald,
propunindu-si Tnainte de toate, revizuirea criticd a acestei culturi.
E de la sine inteles cd o culturd organicd care se ocupd de trecut si
mai ales de istoria arhitecturii, in efortul de a asigura o baza si o istorie
omului modern imprastiat, lipsit de raddcini, n dorinta de a integra
cerintele individuale si sociale care apar astizi ca o antitezd intre li-
bertate si planificare, intre culturd si practicd, nu poate folosi criterii
diferite de apreciere pentru arhitectura moderni si cea traditionald.
Noi vom face un pas hotaritor Tnainte pe calea acestei culturi, numai
cind vom fi capabili si folosim aceleasi criterii de evaluare pentru arhi-
tectura contemporanid si cea a secolelor precedente.

Zeci si zeci de carti de estetica, de critica si istorie a arhitecturii
ar putea fi supuse unei ,probe a focului”: incercati s& introduceti n
volumele de arheologie un capitol despre arhitectura modernd si ve-
deti daca conceptele critice de bazd fsi pastreaza valoarea; sau in vo-
lumele apologice moderniste, incercati sd introduceti citeva capitole
despre arhitectura din trecut si veti observa aberatiile la care ar duce
extinderea punctului de vedere functionalist sau rationalist. Am putea
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paria ca putine volume ar rezista unei asemenea fncerciri. Intr-adevar,
majoritatea tratatelor de istorie n-ar rezista la o asemenea probddin
cauza lipsei lor de vitalitate, cu alte cuvinte, a neputintei lor de a se
adresa intereselor vii, oamenilor vii, calitate fira de care critica si
istoria arhitecturii, devin arheologice in intelesul mort al cuvintului.
Multe din lucrarile recente n-ar rezista din cauza tendentiozitdatii mo-
derniste, din cauza entuziasmului copildresc, si nevinovat al acelora care
au in fiecare dimineata revelatia functionalismului, o revelatie veche de
un sfert de secol, afirmata, indeajuns asimilatd in cultura si de aceea
ajunsd la o maturitate Tn care orice fiintd si orice mesaj uman fsi pro-
pune scopuri mai largi decit propria apdrare.

Acestea sint pe scurt, pozitiile publicului, ale arheologilor si arhi-
tectilor. Dar ale criticilor de arta ? In aparenti ei au ficut un pas inainte.
In urmi cu 15 ani, cind sociologii si ginditorii de tipul lui Lewis Mum-
ford se interesau de problemele arhitecturii istorice si contemporane,
cu greu se gaseau critici de artd care sd se dedice Tn mod expres acestor
probleme. Astadzi lucrurile stau altfel. Daca privim in jur, gisim fin
toate tdrile critici de artd care se ocupd aproape exclusiv de arhitec-
turd si.un numar considerabil care se ocupa periodic de ea. Este semni-
ficativ faptul ca revistele de artd plastica fsi Tndreaptd atentia mai des
spre arhitecturd, cd reviste lunare ca de exemplu ,,Magazine of Art”
din New York sau ,, The Studio” din Londra, publicd sistematic cronici
ale celor mai importante constructii, ca expertii in arhitectura Tncep sa
facd parte pindsi din comitetele de redactie ale unor cotidiene ca ,Lon-
don Times” si ,New York Herald Tribune”. fn Italia, de asemenea,
citiva din cei mai buni critici de artd ca Argansi Ragghianti sint con-
stienti de importanta arhitecturii si fsi aduc contributia pentru a o face
cft mai cunoscutad.

Dar dacd cercetam mai indeaproape acest fenomen Tmbucurdtor
la prima vedere, constatdm ca in spatele aparentei cantitative, se as-
cunde un fond adeseori nesatisfacator. Motivul principal este identic cu
acel care face si fie necorespunzitoare capitolele de arhitecturd, din
majoritatea lucrarilor de istoria artei, scrise de critici de artd.

Prin ce picatuieste analiza arhitecturii in majoritatea istoriilor
de artd ? S-a spus in repetate rinduri: prin faptul cd edificiile sint consi-
derate ca si cum ar fi sculpturi sau picturi, adicd din exterior si super-
ficial, ca fenomene pur plastice. latd o gresald, nu numai de metodd, ci
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mai ales de interpretare filozofica. O datd afirmatd unitatea artelor,
s-a acordat dreptul tuturor celor calificati intr-un anumit domeniu
artistic si inteleagd si sa judece toate operele de artd; marea masa
a criticilor extind criteriile de apreciere ale picturii, la intregul cimp
al artelor plastice, reducind astfel totul, la valori picturale. Ei uitd n
acest fel, ceea ce este specific arhitecturii si deci diferit de picturd si
sculptura, adicd esenta arhitecturii®.

In ultima jumatate de veac, si mai ales in ultimii 30 de ani, rein-
noirea picturii de la cubism incoace a marcat o simplificare a formulei
picturale. Curentele care au urmat au lansat ideea eliberarii de sub
tirania asemandarii si a subiectului, elaborind arta abstractd. S-a sus-
tinut sus si tare lipsa de valoare a continutului, si, in cele din urma,
continutul a fost eliminat. Linii, culoare, formd, volum, masd, spatiu,
timp, sint cuvintele tabu ale criticii plastice moderne, care sint folo-
site de marele public cu un sens aproximativ: s-a spus cd artistul

stilizeaza" omenescul si cd valoarea picturii moderne are un carac-
ter ,,arhitectural”. Acest adjectiv rdsuna peste tot cu puterea unei sen-
tinte definitive. De la un desen de Van Gogh la un basorelief al |ui
Manzd, de la Adam de Epstein la Guernica lui Picasso, tot ce are o
forma expresivd sinteticd, care trddeazd tendinta de simplificare a
reprezentdrii, tot ce isi propune sa redea in mod figurativ esenta unei
realitati, fara s adauge adjective ¢i inflorituri, a fost definit drept
arhitectural. In acest fel, arhitectura a ajuns iar la modd, dar nu pen-
tru meritele sale intrinsece ci pentru ,arhitecturalul”, dacd putem sa
ne exprimim astfel, curentelor moderne in pictura.

Fenomenul ne va pirea mai putin surprinzitor, daca ne gindim
ci in ciuda afirmatiilor teoretice si estetice, critica de arta s-a bazat
indeosebi pe continutul reprezentativ. Criticul de artd mediocru oco-
lea arhitectura, pentru ci aceasta nu ii permitea evocdrile romantico-
psihologice pe care le folosea cu atita placere cind scria despre picturd
sau sculpturd, si asta pentru ca arhitectura era o artd ,abstracta”. In
clipa Tn care pictura modernd a impus o schimbare a vocabularului
critic, s-a recurs, cum era de asteptat, tocmai la aceastd artd si la
muzici, care, printr-o clasificare superficiala si fortatd, a fost Tnrudita
cu arhitectura, si socotite gresit arte abstracte.
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Pentru o critica de efect si cu strdlucire de salon, aceastd confuzie
modernd de limbaj deschidea posibilititi nelimitate. Chiar cercetitori
seriosi ca Giedion s-au compldcut sa compare echilibrul unei dansa-
toare de Degas, cu imobilitatea piciorului arcelor din Galerie des Ma-
chines la Expozitia de la Paris din 1889, sau sa aldture un tablou al
lui Mondrian, de o reprezentare planimetricd a lui Miés Van der Rohxe,
sau o schemad urbanisticd curbilinie a lui Le Corbusier, de volutele
unui Borromini sau unui Jones. Toate sint jocuri, pldcute ca gimnas-
ticd intelectuald, dar nimic mai mult.

Nimeni nu poate fi Tmpiedicat sa vorbeasca despre cubismul lui
Le Corbusier, despre constructivismul din prima perioada a [ui Terr-
agni, despre neo-plasticismul lui Miés, si uneori putem lua Tn consi-
deratie astfel de observatii, pentru rolul pe care il au in formarea
gustului, si pentru cd ele sint aproape Tntotdeauna placute si antre-
nante. Dar trebuie si recunoastem doud fapte: 1) cu aceastd metoda
nu se face altceva decit si se aplice arhitecturii criteriile criticii
picturale, cu singura diferenta, ca acum se aplicd conceptele valabile
pentru pictura contemporand arhitecturii contemporane, in timp ce
fnainte se aplicau conceptele picturii traditionale arhitecturii tradi-
tionale: 2) pe aceasta cale, critica si istoria arhitecturii nu mai fac
nici un pas Tnainte.

lgnorarea arhitecturii. Dezinteresul pentru arhitecturd. Dar in
fata acestei confuzii critice, putem oare sd Tnvinuim publicul? Lipsa
de interes si ignoranta publicului nu este oare determinatd de lipsa
unei interpretdri clare si corecte a arhitecturii?. Daca inginerii con-
tinud sd scrie istorii ale arhitecturii care sint de fapt istorii ale teh-
nicii constructiilor, cum vreti ca marele public sd-i urmareasca? Daca
arheologii se Tncdpatineaza sd faca eseuri filolcgice, cum ar putea si
aiba pretentia sd pasioneze pe cei care nu sint de specialitate? Si
dacd, pe de alta parte, criticii de artd prezintd arhitectura ca pe un
reflex si un ecou al tendintelor din picturd, pentru ce publicul s-ar
opri la arhitecturd si nu s-ar indrepta spre izvoarele ei, adica spre pic-
turd si sculpturd?

Daca vrem cu adevdrat sd explicdm cum trebuie Inteleasd arhitec-
tura, trebuie mai intii de toate sd stabilim o metoda clara. Cititorul
obisnuit care parcurge cdrtile de esteticd si de critica arhitecturala
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este ingrozit de lipsa de precizie a termenilor: ,adevdr”, ,miscare”,
oforta”, ,vitalitate”, ,simtul limitelor”, ,armonie”, ,gratie”, ,amploa-
re”, ,scard”, ,balance”, ,proportie”, ,lumind si umbrd”, ,euritmie”,
wplinuri si goluri”, ,simetrie”, ,ritm”, ,masa”, ,volum”,, ,emfaza”,
,caracter”, ,contrast”, ,personalitate”, ,analogie”. Acestea sint atri-
bute ale arhitecturii pe care numerosi autori le folosesc, fard sa pre-
cizeze deseori la ce se referd. Toate aceste cuvinte 1si au desigur un
loc legitim in istoria arhitecturii, dar cu o conditie: sd fie limpezita
esenta arhitecturii.

Ni se pare inutil sa mai mentiondm cd cerinta unei noi formuléri
critice nu este exprimatd aici pentru prima data. In afard de intuitia
criticilor si istoricilor mai vechi, de la Lao Tse la Vischer, de la Va-
sari la Goethe, de la Schopenhauer la Milizia si Wolfflin, se poate spune
cd fiecare carte de criticd a arhitecturii contine cel putin un pasaj des-
pre aceastd necesitate. In cartile de critica apdrute n ultimii ani,
aceste referiri au devenit tot mai numeroase; citeva carti, cu deose-
bire cea a lui Pevsner, au deschis calea. Contributia noastrd nu con-
stituie deci o descoperire. Ea are drept scop sd sintetizeze pur si sim-
plu si sa clarifice cele mai recente concluzii ale criticii, Tn spatele cé-
rorase afld intreaga muncd desfasuratd de Tnvatati de-a lungul secolelor,
roade ale inteligentei si rabdarii lor.
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L ANSA 1

Arhitectura férd spatiu interior

Verso:
Coloana lui Marc Aureliu din Piazza Colonna, Roma (Sec. Il e.n. )

Pietro Bernini: Fintina ., Barcaccia“ din Piazza di Spagna, Roma (sec. XVII)
Piramida lui Caius Cestus, Roma (15 f.e.n.)

Obeliscul egiptean din Piazza del Popolo, Roma (sec. Xl f.e.n.)

Arcul lui Titus in Forum-ul Roman (81 e.n.)

E. Gallori: Monumentul lui Garibaldi, Roma (1895)

G. Sacconi: Monumentul lui Victor Emanuel al ll-lea, Roma (1885—1911

Ruinele apeductului lui Claudiu (52 e.n.) vizute dinspre Via Appia Nova Roma.
Considerate in sine, independent de valoarea lor artisticd, aceste opere nu
intrd in istoria arhitecturii. Ele fac parte din istoria sculpturii monumentale
si din istoria urbanismului, intrucit limiteazd si determind sbatiul interior af
oragelor.
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PLANSA 1 a.

Verso: i i P
Podul telvecchio, Verona (1354—56). Patru vederi.
Iig\tgnéci?\spearcul Vilei Trissino, linga Vicenta (sec. XVI

Balcon din secolul al XViil-lea I e
Giulio Romano: Palazzo del Té, Mantova (1524—30). Rotonda gradinii.

Sus:
Nicola si Giovanni Pisano: lzvor in piatd, Perugia (terminat in 1278)

Il. SPATIUL — PROTAGONIST
AL ARHITECTURII

Lipsa unei istorii satisfacdtoare a arhitecturii se datoreaza faptu-
lui ¢ cea mai mare parte a oamenilor nu sint obisnuiti sd vadad in spa-
tiu si cd istoricii si criticii de arhitecturd nu au reusit s aplice si sa
puni in circulatie o metoda coerenta de studiu al spatiului cladirilor.

Toti cei care s-au gindit, fie si in treacat, la aceastd problema stiu
ci principala caracteristicd a arhitecturii — prin care ea se deose-
beste de celelalte arte — este folosirea unui vocabular tridimensional
care include omul. Pictura se realizeaza in doua dimensiuni, chiar daca
poate sugera trei sau patru. Sculptura se realizeazi in trei dimensiuni,
dar omul ramine in exterior, separat, el priveste din afara ei, cele trei
dimensiuni. Arhitectura, in schimb, este ca o sculptura mare, sCO-
bitd, 1n interiorul cireia patrunde si umbla omul.

Cind cineva vrea si-si construiascd o casd, arhitectul i prezintad
o schitd exterioara si poate o alta a camerei de zi. Apoi el 1i aratd pla-
nuri, fatade si sectiuni, cu alte cuvinte reda volumul arhitectonic des-
compus in planurile care-l inchid si 1l Tmpart: pereti exteriori si inte-
riori, planuri verticale si orizontale. Nepriceperea noastra in proble-
me'de spatiu se datoreazd In mare misuri acestei metode de reprezen-
tare, folositd in cértile tehnice de istorie a arhitecturii si in textele
de popularizare a istoriei artelor, Tnsotite de fotografii.

Planul unei clidiri este doar o proiectie abstractd a zidurilor sale
pe un plan orizontal, o realitate pe care nimeni nu o vede decit pe
hirtie si a cirei unicd justificare este de a permite muncitorilor care
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executi lucrarea si misoare distantele intre diferitele elemente ale
constructiei. Fatadele si sectiunile exterioarelor si interioarelor ser-
vesc la masurarea inaltimilor. Arhitectura insd nu este creatd de suma
latimilor, lungimilor si indltimilor elementelor de constructie care
tnchid spatiul, ci tocmai din golul, din spatiul inchis, din spatiul in-
terior in care oamenii se miscd si traiesc. Cu alte cuvinte, pentru
a intelege arhitectura noi intrebuintdm transcrierea masurilor nece-
sard constructorilor pe care arhitectul o face din motive practice. Pen-
tru a intelege arhitectura folosim deci o metoda care ar echivala Tn
picturd cu studiul dimensiunilor ramelor sau cu calculul suprafetelor
colorate, reproduse apoi fiecare in parte.

Este de la sine inteles cd o poezie este ceva mai mult decit suma
unor versuri frumoase; pentru a o judeca, trebuie sd-i studiem con-
textul, si o consideram in intregul ei si chiar dacd apoi analizdm fie-
care vers in parte, vom face aceasta in functie si in numele intregu-
lui. Cine vrea si studieze arhitectura trebuie si inteleagd, inainte de
toate, ca un plan poate avea o frumusete abstractd pe hirtie, ca cele
patru fatade pot fi bine studiate din punctul de vedere al echilibrului
plinurilor si golurilor, al iesindurilor si intrindurilor, cda volu-
mul total poate chiar sa fie proportionat si cu toate aceasta cladirea
s3 fie de o slabd factura arhitectonica. Spatiul interior, acel spatiu
care — asa cum vom vedea in capitolul urméator — nu poate fi repre-
zentat complet in nici o formi, care nu poate fi inteles si intuit decit
prin experientd directd, este protagonistul arhitecturii. A stapini spa-
tiul, a sti sd-1 ,vezi” constituie cheia intelegerii arhitecturii. Pina
nu vom fi invdtat nu numai sa-| intelegem teoretic, dar si sa-| aplicam
ca pe un element esential in critica arhitectursi, nu vom avea o istorie
a arhitecturii si prin urmare, nici nu ne va fi dat sd gustdm in intre-
gime arhitectura. Vom continua sd folosim un limbaj critic care pre-
zintd cladirile in termenii proprii picturii si sculpturii®si, in cel mai
bun caz, vom elogia spatiul conceput abstract si nu simtit concret”,
Studiile si cercetdrile se vor limita la contributii filologice, la date
sociale (functiunea), la cele de constructii (tehnica), la datele de vo-
lum si decoratii (sculpturd si picturd). Toate, fara indoiald, avindu-si
importanta lor, dar neputindu-ne revela valoarea arhitecturii, din
moment ce esenta ei, — adici spatiul — este uitatd. Vom continua
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si folosim cuvinte ca ,ritm”, ,scard”, ,balance” (echilibru), ,masa”
ntr-un sens vag, pind ce nu le vom aplica la realitatea in care se
concretizeazd arhitectura si anume: spatiul.

Un numar imens si, desigur, disproportionat de pagini despre arhi-
tectura din manualele de istorie a artei sint dedicate cladirilor din
punct de vedere sculptural, pictural, social si chiar psihologic (prin
studiul personalitatii artistilor), si nu realitatii lor arl :
esentei lor spatiale. Aceste lucrari sint fara indoiald, pretioase. Cine
nu cunoaste engleza si doreste s citeasca Hamlet va trebui sa finvete
sensul fiecirui cuvint, ca studieze apoi verbele pentru a prinde inte-
lesul frazelor, sd cunoascd istoria Angliei din secolul al XVl-lea si
viata materiald si spirituala a lui Shakespeare. Dar ar fi absurd sa
uite, in timpul migdloasei sale pregtiri, motivul initial si scopul final
al acestei munci si anume retrdirea poemului tragic. Toate lucrdrile
arheologice si istorice, filologice si critice sint utile in masura in care
pregitesc si Tmbogatesc o viitoare istorie a arhitecturiis.

Ce este arhitectura? Si, ceea ce Tn momentul de fatd ne intere-
seazi mai mult, ce este non-arhitectura? Este oare exactd identificarea
arhitecturii cu constructiile artistice si a non-arhitecturii cu construc-
tiile urite ? Cu alte cuvinte, distinctia Intre arhitectura si non-arhitec-
turd se bazeaza doar pe un criteriu estetic? Ce este acest spatiu —

protagonist al arhitecturii? Cite dimensiuni are?

Acestea sint intrebirile cele mai arzitoare care stau Tn fata cri-
ticii arhitecturii. Vom fincepe prin a raspunde la ultima, deoarece
este cea mai specifica.

Am afirmat ca'cele patru fatade ale unei case, ale unei biserici
sau unui palat, oricit de frumoase ar fi nu reprezintd decit cutia in
care este Inchisa bijuteria arhitecturald. Cutia poate fi lucratd cu fi-
nete sculptatd indrdznet, Tmpodobitd cu gust, poate fi o capodopera,
dar tot o cutie ramine. In America existd o intreagd tehnicd si o arta
de a face pachete care se preda in scolile industriale si comerciale, dar
niminui nu i-a trecut prin cap vreodatd si confunde valoarea cutiei

cu cea a continutului. Recipientul fiecarui edificiu este cutia formata
de ziduri; iar continutul, spatiul interior, De multe ori unul este
determinat de celilalt (ginditi-vd la o catedrald gotica franceza sau

la majoritatea cladirilor cu adevarat moderne); dar aceastd reguld
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are numeroase exceptii in trecut, mai ales in arhitectura baroca. Dese=-
ori, In istoria arhitecturii, gasim clddiri care prezinta o neta diferenta
intre recipient si continut. Chiar o analizd sumard va arita ci de
cele mai multe ori, prea des chiar, s-a dedicat mai multd atentie cu-
tiei formatd de ziduri decit spatiului arhitectural®. Dar cite dimensi-
uni are aceastd cutie? Pot fi ele identificate cu dimensiunile spatiului,
adicd ale arhitecturii?

Descoperirea perspectivei, adicd a reprezentdrii grafice a celor
trei dimensiuni — Tndltime, adincime, latime — i-a facut pe artistii
secolului al XV-leasa creadd cd stdpinesc, in sfirsit, dimensiunile arhi-
tecturii si mijloacele de a le reprezenta! Cladirile din pictura pre-re-
nascentista sfnt insd plate si deformate, Giotto si-a dat multa osteneals
sd introducd fonduri arhitecturale n frescele sale, dar a inteles probabil
el Tnsusi, cd din punct de vedere tehnic, succesul sdu a fost destul de
relativ, chiar dacd din punct de vedere artistic a creat adevdrate comori
tocmai din aceasta incapacitate a sa, care i-a permis realiziri cromatice
imposibile de obtinut prin reprezentdri tridimensionale. Pe atunci,
pictorii lucrau Tncd cu doud dimensiuni: rigiditatea frontald bizantini
se Tndulcea In curbele figurilor; o mai mare indeminare in reprezen-
tarea trecerii de la [umind la umbrad, a permis folosirea experientelor
plastice din sculpturd pe o suprafatd colorata. Arhitectura din Pisa a
rupt suprafata fatadelor catedralelor si a dat o adincime si o vibratie
cromaticd planurilor murale. A fost necesard finsi descoperirea per-
spectivei, pentru a putea reprezenta in mod adecvat, interioarele si
exterioarele. O datd elaboratd perspectiva, problema parea a fi rezol-
vatd: arhitectura — se spunea — are trei dimensiuni; aceasta este
metoda si fiecare poate s-o deseneze. De la Masaccio, Angelico si
Benozzo Gozzoli pind la Bramante, pind la arhitectii din secolul al
XVll-lea si mai tirziu, din secolul trecut, numerosi pictori au lucrat
aldturi de proiectanti si arhitecti, pentru a reprezenta arhitectura in
perspectiva.

Cind, n ultimul deceniu al veacului trecut, reproducerea foto-
grafica a devenit curenta, fotografii au luat locul pictorilor si printr-o
simpld apdsare pe aparatul lor, au Tnlocuit perspectivele elaborate cu
trudd de la Renastere Tncoace de pasionatii cercetdtori ai arhitecturii.
Si tocmai atunci cind totul pédrea limpede si inchegat din punct de
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PLANSA 2
Suprafete si volume fin reprezentarea fotograficd

Verso:
A. Sangallo cel Tinir si Michelangelo: Palazzo Farnese, Roma (1514—47)
F. LI,'‘Wright: Casa de la Cascade: Falling Water, Bear Run, Pensilvania. 1936

Sus:
Castello' Ursino, Catania (sec. XIIf)
Le Corbusier i P. Jeanneret: Vila la Garches (1927)

Tehnica fotograficd reprezintd adecvat elementele bidimensionale ale arhitecturii. Redd

dintr-un singur punct de vedere, elementele tridimensionale.




PLANSA 2 a
Suprafete si volume in reprezentarea fotografica

Verso:

Eugenio Montuori si Annlbale’ Vitellozzi: Gara din Roma (1950). Atrium.
Hanul turcilor, Venetia, Thainte de restaurare (sec.

Sus:

Nello Aprile, Cino Calcaprina, Aldo Cardelli, Mario Fiorentino,
Gluseppe Perugini: Monument la Grotele Ardeatine, Roma (1945)
Michelangelo Buonarroti: Piazza del Campidoglio, Roma (1546 —47)

vedere teoretic si tehnic, omul descopericd mai existasia patradimen-
siune. Aceasta a fost revolutia cubistd din perioada premergdtoare
primului razboi mondial.

Nu vom insista asupra descrierii celei de a patra dimensiuni mai
mult decit este strict necesar pentru lucrarea de fatd. Pictorul pari-
zian din anul 1912 rationa cam asa: vad si reprezint un obiect, o cutie
sau o masi, de exemplu; 1l vad dintr-un anumit punct de vedere si 1l
pictez in cele trei dimensiuni ale sale din acel punct de vedere. Dar
daci Tntorc cutia sau Tnconjur masa, la fiecare pas mi se schimbd punc-
tul de vedere si pentru a reprezenta obiectul din acel punct de vedere
trebuie sa mai fac un desen. Prin urmare, realitatea obiectului nu este
epuizatd in cele trei dimensiuni; pentru a o poseda in intregime, ar
trebui sd fac un numdr infinit de perspective dintr-un numar infinit
de puncte de vedere. Existd deci un alt element in afard de cele trei
dimensiuni traditionale, si anume, deplasarea succesivd a punctului
de vedere. Astfel timpul a fost botezat ,a patra dimensiune”. Felul
in care pictorii cubisti au Tncercat sa redea cea de a patra dimensiune,
suprapunind imaginile aceluiasi obiect vazut din diferite puncte de
vedere pentru a-| putea prinde in intregime, depaseste scopul lucrarii
noastre.

Dar nici cubistii nu s-au oprit aici. Pasiunea lor de a descoperi,
de a cuprinde in intregime realitatea unui obiect i-a dus la urmatorul
rationament: n orice structurd materiald existd, in afara formei exte-
rioare, si organismul intern, in afard de piele, existd muschii si sche-
letul, constitutia internd. Si iatd cd ei au Tnceput sd reprezinte in pic-
turile lor, nu numai diferite aspecte exterioare ale unui obiect, sd
zicem o cutie, dar si cutia deschisd, cutia in plan, cutia sfisiatd.

Descoperirea celei de a patra dimensiuni de catre cubisti are o
imensd valoare istoricd, independent de valoarea esteticd a picturii
cubiste. Oricine poate prefera un mozaic bizantin unei fresce de Man-
tegna, dar fard a uita pentru aceasta importanta perspectivei in dez-
voltarea cercetarilor dimensiunilor. In acelasi fel, poate si nu ne
placd un tablou de Picasso dar trebuie sd recunoastem valoarea celei
de a patra dimensiuni. Aceastd dimensiune a prezentat o deosebitd
importantd pentru arhitectura, nu atit fiindcd a transpus in termeni
arhitecturali limbajul pictorilor cubisti din prima perioada a miscarii
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moderne francezesi germane (influente de care ne-am ocupat mai pe
larg in cartea Spre o arhitecturd organicd), cit pentru cd a dat o baza
stiintifica cerintei criticii de a distinge arhitectura construitd de arhi-
tectura desenatd, arhitectura de scenografie — distinctie care mult
timp a fost problematica.

Cea de-a patra dimensiune parea cd rezolvd in Intregime pro-
blema dimensiunilor in arhitectura. Putem analiza o statuetd, luind-o
in mind si privind-o din toate partile, putem studia un grup statuar
invirtindu-ne in jurul lui, observindu-I de departe sau de aproape.
S-aspus apoi cd in arhitecturd apare acelasi element ,,timp” ba mai mult
ca acest element este indispensabil in arhitecturd. De la prima coliba,
de la prima cavernd a omului primitiv, la casa noastrd, la bisericd, la
scoala, la biroul unde lucram, fiecare opera arhitecturalda are nevoie
pentru a fi inteleasa si traitd de timpul pe care-l parcurgem, adica
de a patra dimensiune. Problema parea sa fie din nou rezolvata.

Numai ca o dimensiune care este comuna tuturor artelor nu poate
n nici un caz sd fie specificd vreuneia din ele. De aceea, cele patru
dimensiuni nu ajung pentru a defini spatiul arhitectural. in afara de
aceasta, noul factor ,timp” are in arhitecturd un inteles opus celui
din pictura. In picturd, a patra dimensiune este o insusire reprezenta-
tiva a unui obiect, este un element al realitatii obiectului, pe care un
pictor 1l poate proiecta pe un plan fird ca acest lucru sd necesite o
participare fizicd a observatorului. In sculpturd se intimpld acelasi
lucru: ,miscarea” unei forme a lui Boccioni este o calitate proprie
statuii pe care o contemplam si pe care trebuie s-o retraim psihologic
si vizual. In arhitecturd, insd, fenomenul este cu totul diferit si concret:
aici omul este cel care deplasindu-se intr-o cladire, studiind-o din di-
ferite puncte de vedere creeazd, ca sd spunem asa, a patradimensiune;
el confera spatiului Intreaga sa realitatel?.

Ca sa fim mai exacti — deoarece in aceastd problemd s-au scris
nenumirate carti complicate, cind singura dificultate e de a explica
clar o experientd cunoscutd de toti — cea de-a patra dimensiune este
suficientd pentru a defini volumul arhitectural, adicd cutia care inchide
spatiul. Dar spatiul in sine — esenta arhitecturii — depdseste limi-

tele celei de-a patra dimensiuni.

"
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Atunci, cite dimensiuni are acest ,gol” arhitectural, spatiul?
Cinci, zece. Nenumirate, poate. Dar, pentru scopul pe care-l urmarim,
este de ajuns sd stabilim ca spatiul arhitectural nu poate fi definit prin
dimensiunile picturii si sculpturii. Este un fenomen care se concre-
tizeazd numai in arhitecturd si care constituie, de aceea, insugirea sa
specifica.

Cititorul va intelege cd, ajunsi la acest punct, la Intrebarea ,ce
este arhitectura?’ a fost dat deja raspunsul. A spune, asa cum se obis-
nuieste, cd arhitectura inseamna ,cladire frumoasd” si non-arhitec-
tura” ,clidire uritd” nu are darul sd lamureasca lucrurile, pentru cd
frumosul si urftul sint notiuni relative si pentru ca oricum, ar fi
necesar sd pornim de la o definitie analiticd acladirilor, reluind intr-un
fel totul de la cap.

Definitia cea mai exactd care poate fi datd astazi arhitecturii este
cea care tine seama de spatiul interior. Arhitectura frumoasd va fi
aceea care are un spatiu interior care ne atrage, ne fnaltd, care ne
domind spiritual; arhitectura uritd va fi aceea care are un spatiu
interior care ne supdrd si ne respinge. Dar important este sa stim cd
tot ceea ce nu are spatiu interior nu este arhitectura.

Daci sintem de acord cu toate acestea — si a fi de acord ne pare
o problemd de bun simt, nu numai de logicd — trebuie sd recunoastem
cd lucrdrile obisnuite de istoria arhitecturii cuprind observatii care
n-au nimic comun cu arhitectura. Un numar nesfirsit de pagini sint
dedicate perspectivelor unor cladiri, care sint de fapt sculpturd plastica
pe scard largd, si nu arhitecturd in sensul spatiul al cuvintului. Un obe-
lisc, o fintind, un monument fie el de proportii uriase, un portal, un
arc de triumf sint lucrdri de arta de care se ocupd cdrtile de istorie
a arhitecturii; ele pot fi adevidrate capodopere poetice, dar nu sint
arhitecturd. Scenografia, arhitectura pictata sau desenatd, nu sint
arhitecturd asa cum nici un poem neasternut inca Tn versuri sau numai
povestit in liniile sale generale, nu este un poem sau este doar un
poem potential. Cu alte cuvinte, experienta spatiald nu ne este data
nainte ca intuitia liricd sd se fi concretizat mecanic si faptic. Daca
am lua orice istorie a arhitecturii si am lasa deoparte toate paginile
in care sint analizate fapte ne-arhitecturale, cu sigurantd am putea
suprima cel putin optzeci de pagini din o sutd.
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Aici pot apdrea finsd, doud confuzii grave care nu numai ca ar
anula rationamentul precedent, dar ar face de-a dreptul ridicola in-
terpretarea spatiald a arhitecturii. Acestea sint:

1) Conceperea spatiului arhitectural numai ca interiorul unei cla-
diri, adica, practic, neglijarea totald a spatiului urbanistic sau subesti-
marea valorii sale.

2) considerarea spatiului nu numai ca o componentd, cea funda-
mentald, a arhitecturii, dar a reduce la el intreaga experientd arhitec-
turald, interpretarea spatiald a unei cladiri devenind in consecintd
unicul instrument critic pentru a judeca o opera arhitecturald.

Trebuie si fnlaturdam imediat aceste confuzii posibile.

Experienta spatiald proprie arhitecturii se extinde asupra orasului,
strazilor si pietelor, aleelor si parcurilor, stadioanelor si gradinilor,
oriunde omul a ingradit ,goluri”, adica a creat spatii inchise. Daca
in interiorul unei cladiri, spatiul este limitat de sase planuri (podea,
tavan si patru pereti), acest lucru nu inseamnd cd un gol inchis de
cinci planuri (o curte sau o piata) n-ar fi, in aceeasi mdsura, un spatiu.
Nu stiy dacd experienta spatiului pe care o traiesti parcurgind o sosea
dreaptd si uniforma intinsa pe kilometri intregi de cimpie nelocuita
poate fi considerata o experientd arhitecturald in sensul obisnuit al
cuvintului, dar este neindoielnic cd intreg spatiul urbanistic, tot ceea
ce este limitat vizual de obstacole, fie ele ziduri, siruri de copaci sau
fundale, prezintd aceleasi trasdturi specifice ca si spatiul arhitectural.
intrucit orice volum arhitectural, orice structura formata din pereti
constituie o delimitare, o pauza in continuitatea spatiald, este limpede
ci fiecare cladire determind doua spatii: cel interior, definit in intre-
gime de respectiva cladire si cel exterior sau urbanistic, cuprins intre
acea cladire si cele din jurul ei. Devine evident, atunci, cd toate temele
pe care le-a exclus din arhitectura propriu-zisd — poduri, obeliscuri,
fintini, arcuri de triumf, grupuri de copaci etc. (pl. 1, la) si mai ales
fatadele edificiilor — reintra in joc in formarea spatiilor urbanistice.
Nici de data aceasta valoarea lor artisticd nu prezintd o importanta
deosebita. Ceea ce intereseaza este rolul lor de a crea un spatiu in-
chis. Ca fatadele sint frumoase sau urite, este o chestiune secundara
deocamdati (adicd pind nu vom fi lamurit cea de a doua confuzie
posibila). Asa cum patru pereti frumos decorati nu creeaza prin aceasta
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PLANSA 3
JocurileTvolumetrice in reprezentarea fotograficd
Verso:
F. LI, Wright: Palatul Administratiei S.C. Johnson,

Racine-Wisconsin
(1936 —1939).

Sus:

Sant Antonio, Padova (sec. XVIIlI—XIV)

O serie de fotografii, luate din diferite puncte de vedere, redd efectele de volum ale

arhitecturii. Dar instrumentul adecvat pentru reprezentarea volumetricd este cinema-
tograful.




PLANSA 3 a
Jocurile volumetrice in reprezentarea fotograficd

Verso:
San Marco, Venetia (sec. X—XIV). Vederi.

Sus:

Giuseppe Terragni: Cresd Como {1936—37). Vederi.

-

un cadru frumos, tot astfel un grup de case superbe poate delimita
un spatiu urban nereusit, sau viceversall,

Cea de-a doua confuzie ar duce rationamentul la limitele logicii,
la absurd, ar atribui concluzii complet straine celor care sint pentru
o interpretare spatiald a arhitecturii. A afirma cd spatiul interior
este esenta arhitecturii nu inseamnd de loc cd valoarea unei opere
arhitecturale constd doar n valoarea spatiala. Fiecare cladire este
caracterizatd de mai multe valori: economici, sociald, tehnicd, func-
tionald, artistica, spatiald si decorativd si oricine este liber si scrie
istorii economice ale arhitecturii, istorii sociale, istorii tehnice sau
volumetrice, asa cum oricui Ti este permis si scrie o istorie cosmolo-
gicd, tomistd sau politicd a Divinei Comedii. Insa realitatea unei cl4-
diri este consecinta tuturor acestor factorisi o istorie serioasd nu poate
omite pe nici unul. Chiar daca ldsam de o parte factorii economici,
sociali si tehnici si ne Indreptdm atentia spre cei artistici, este limpede
cd spatiul Tn sine nu ajunge pentru a defini arhitectura, chiar dacd con-
stituie esenta ei. Dacd este absolut evident cid o decoratie frumoasi nu
va crea niciodatd un spatiu frumos, este la fel de adevirat cd un spatiu
satisfacdtor nu este suficient pentru a crea o ambiantd artisticd dacd
nu este completat de pereti adecvati. Ni se intimpld zilnic si vedem o
camerd frumoasd, stricatd de o zugriveald uritd, de un mobilier ne-
potrivit sau de o lumind meschind. Fird indoiald, aceste elemente nu
sint de mare importantd pentru ca pot fi schimbate cu usurintd, in timp
ce spatiul existd si rdmfine. Dar o judecatd esteticd asupra unei cladiri
tine seama nu numai de valoarea sa arhitecturala, ci si de toate ele-
mentele secundare care fac parte din domeniul sculpturii (ca ornamen-
tatia aplicatd), picturii (ca mozaicurile, frescele sau tablourile), sau
mobilierului.

Dupd un secol de arhitecturd cu precddere decorativi, sculptu-
rald si spatiald, curentul modern, Tn minunata sa incercare de a rea-
duce arhitectura in domeniul care-i este propriu, a eliminat decoratia
cladirilor, sustinind teza ca singurele valori arhitecturale legitime sint
cele de volum si spatiu. Arhitectura rationalisti si-a indreptat atentia
spre valorile volumetrice, n timp ce curentul organic spre cele spa-
tiale. Este evident cd dacd, in calitate de arhitecti, subliniem substan-
tivele si nu adjectivele arhitecturii, in calitate de critici si istorici
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nu putem cere ca preferintele noastre privind modalitatile sau expre-
siile plastice sa fie singurul etalon de judecare a arhitecturii de-a lun-
gul veacurilor. Mai ales cd, dupd doudzeci de ani de despuiere arhi-
tecturald, de dezinfectie decorativd, de volumetrie rece, glaciala, de
ariditate stilistici, contrare multor nevoi psihologice si spirituale,
decoratia reintrd pe drept cuvint in arhitectura (chiar dacd nu sub for-
ma ornamentatiei aplicate, ci printr-o imbinare de materiale naturale
diferite, printr-un nou simt al culorii etc.). ,Eliminarea ornamentatiei”
nu poate fi un punct programatic al nici unei arhitecturi, decit ca for-
muld polemicd si deci efemerd.

Cititorul neinitiat s-ar putea simti dezorientat. Dacd ornamen-
tatia are importantd, dacd sculptura si pictura, eliminate la inceput,
reintrd 7n domeniul arhitecturii, ce rost a avut toata aceastd discutie?

Evident ea nu a avut rostul de a descoperi idei noi saude a inventa
teorii ezoterice asupra arhitecturii: ¢i pur si simplu de a ordona si a
orienta ideile. Este adevirat ca decoratia, sculptura si pictura reintra
in studiul cladirilor (nu mai putin decit factorii economici, sociali sau
functionali, tehnici). Totul intrd din nou in arhitecturd ca, de altfel,
in orice fenomen important de artd, de gindire sau de viatd. Dar cum?
Nu in mod nediferentiat cum s-ar putea crede vorbind de o unitate
generici, lipsitd de continut, a artelor. Se intorc in ecuatia arhi-
tecturald, fiecare la locul lui de substantiv si de adjectiv, de esenta
si de detaliu.

Istoria arhitecturii este fnainte de toate si mai ales, istoria con-
ceptiilor spatiale. A judeca arhitectura fnseamnd a judeca spatiul in-
terior al constructiilor, Dacd avem de a face cu o lucrare care nu poate
fi judecatd pe aceastd bazd, Intrucit 7i lipseste spatiul interior, cum ar
{i Arcul lui Titus, Columna lui Traian sau o fintind de Bernini — atunci
ea depiseste sfera istoriei arhitecturii si intra fn cea a istoriei urbanis-
mului, ca intreg volumetric, sau 1n istoria sculpturii, ca valoare artis-
tici intrinsecd. Daci spatiul interior este necorespunzdtor, respectiva
clidire face parte din non-arhitecturd sau din arhitectura de proastd
calitate, chiar daci elementele sale decorative pot intra in istoria
sculpturii. Dacd spatiul interior este corespunzator, cladirea intrd
in istoria arhitecturii chiar daca decoratia este de slaba calitate, chiar
daci clidirea nu este reusitd in intregimea sa. Cind, in sfirsit, vom
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judeca pozitiv atit conceptia spatiald a unei cladiri, cit si volumetria
si ornamentatia, atunci vom avea de a face cu o adevdratd operd de
arti la a cirei fericitd realizarea au contribuit mijloacele de expresie
ale tuturor artelor figurative.

in concluzie, chiar dacd in arhitectura isi pot da concursul si cele-
lalte arte, spatiul interior, spatiul care ne inconjoara si ne cuprinde,
are rolul determinant in judecarea unei cladiri, decide orice verdict
estetic asupra arhitecturii. Tot restul este important, sau mai bine
zis poate fi important, dar este subordonat conceptiei spatiale. Ori
de cite ori, in istorie sau criticd, se pierde din vedere aceastd ierarhie
de valori, se creeazi confuzii, se accentueaza dezorientarea care dom-
neste acum in materie de arhitectura.

Daci ne gindim bine, este firesc ca spatiul, golul sa fie protago-
nistul arhitecturii, pentru cd arhitectura nu este numai artd, nu este
numai imaginea vietii istorice sau a vietii traite de noi sau de altii;
ea este mai ales mediul, scena pe care se desfasoard viata noastra.




lll."REPREZENTAREA SPATIULUI

Intr-o zi, in jurul anului 1435, unui anume Johann Gutenberg din
Mainz Ti veni ideea sd craveze literele alfabetului pe niste bucitele
de lemn si apoi sa le pund laolaltd pentru a forma cuvinte, rinduri,
fraze, pagini. El a inventat tiparul, dezviluind astfel maselor popu-
lare lumea poeziei si literaturii care, pind atunci, fusese proprietatea
si instrumentul unei clase restrinse de intelectuali.

fn anul 1839, un anume Daguerre a folosit cunostintele sale de fo-
tochimie pentru a reproduce imaginea unui obiect. A inventat foto-
grafia si a marcat trecerea tuturor experientelor vizuale, umane si
artistice din sfera aristocraticd, a celor putini care puteau si-si permita
luxul de a plati un pictor care sd le facd portretul sau de a cilitori
pentru a studia operele de picturd si sculpturd, in sfera colectivitatii.

In anul 1877, Edison a inventat un aparat cilindric si a reusit pen-
tru prima oard sd inregistreze sunetele pe o lamd de staniol. Patru-
zeci si trei de ani mai tirziu, in 1920, a avut loc prima emisiune
radiofonicd. Arta muzicald, pina atunci la Tndemina unui grup limitat
de cunoscdtori, a devenit accesibild marelui public prin fonograf si
radio.

Astfel, datorita progresului continuu al stiintei si tehnicii, indrep-
tat spre Tmbogdtirea patrimoniului spiritual al unui numir tot mai
mare de oameni, au fost gasite mijloacele de a raspindi pe scard larga
poezia si literatura, pictura si sculptura, muzica. Asa cum redarea su-
netelor a atins azi aproape perfectiunea, si fotografia in culori lasa
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sd se Intrevadd fn citiva ani, un salt categoric Tn educatia cromatica,
care lasd atita de dorit in comparatie cu media cunostintelor de de-
sen si compozitie.

Arhitectura, Tnsd, in tot acest proces, rdmine singurd si izolata,
Departe de a fi rezolvatd, problema reprezentdrii spatiului, n-a fost
nici macar pusd. Pind acuma nu a fost facutd nici o precizare asupra
consistentei si fnsusirilor spatiului arhitectural, si prin urmare nu a
fost simtitd nevoia ca el sd fie reprezentat si popularizat. Acesta este
un motiv Tn plus care explicd insuficienta cunoasterii arhitecturii.

Cum am vidzut, metoda de reprezentare a clddirilor folositd de
maioritatea cartilor de istoria artei sau arhitecturii constau in: a) pla-
nuri, b) elevatii si sectiuni, c) fotografii. Am afirmat maisus cd aceste
elemente, fie ci sint luate separat, fie cd sint luate Tmpreund, sint inca-
pabile si dea o reprezentare completd a spatiului arhitectural. Vom
aprofunda aceastd problema deoarece — dacd pind una alta nu avem
la dispozitia mijloace mai bune de reprezentare — datoria noastré
este de a studia tehnica de care dispunemsi de a o face mai eficientd.
S fncercidm deci sd le analizam.

a. Planurile. Am afirmat cd@ planurile sint ceva abstract, care n-au
nimic de a face cu experienta concretd vizuald a unei cladiri. Si totusi,
planul rimine deocamdatd singurul mijloc prin care putem judeca
Intregul organism al unei opere de arhitecturd: orice arhitect stie ca
planul este un element care are un rol esential in determinarea va-
lorii artistice, chiar dacd in sine nu e suficient. Cind Le Corbusier
vorbeste de plan générateur, el nu usureazd ntelegerea arhitecturii,
ci dimpotriva, cultivd la discipolii sdi un fel de misticd a ,esteticii
planului” care nu e cu mult mai putin formalistd decit estetica parie-
tald de la Beaux Arts. Dar prin aceasta el oglindeste o stare de fapt.
Planurile continud si fie unul din mijloacele fundamentale de re-
prezentare arhitecturald. Pot oare planurile sa fie fmbunatétite?

Sa ludm, de exemplu, desenul planimetric de Michelangelo al
catedralei San Pietro din Roma. Multe cérti reproduc planul lui Bo-
nanni (fig. 1), in parte din cauza modei snoabe a desenului antic si ar-
haic (modd care contribuie Tn bund parte la derutarea publicului, mai
ales Tn domeniul istoriei urbanistice), in parte pentru ca autorii lor
nu-si bat capul cu cercetarea problemei reprezentdrii arhitecturale.
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Fig. 1. Michelangelo: Proiectul bisericii S. Pietro, Roma
(cca. 1520) Plan (de Bonanni)
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Si cu toate acestea, orice om cu bun simt Tsi va da seama ca planul
lui Bonanni nu este cea mai potrivitd reprezentare a conceptiei spatiale
a lui Buonarroti, pentru un tinir care fncepe sa se initieze, sau pentru
un cititor obisnuit care, firesc, pretinde criticului si istoricului sa-i
inlesneasca intelegerea valorilor arhitecturii.

Acest plan este ficut cu un lux de amanunte, cu o notare minuti-
oasi a fiecdrui pilastru sau curba care ar putea fi utile intr-o fazd cri-
tici ulterioard (Intr-o fazi cind ar trebui si vedem daca tema spatiald
este continuatd fn mod coerent de plastica si decoratia peretilor) dar
care creeazd o confuzie tn aceastd etapa criticd in care toate efortu-
rile noastre sint indreptate spre explicarea substantivului spatia! al
arhitecturii.
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Un profesor de istorie a literaturii nu le da elevilor o editie com-
pletd si fard note a Divinei Comedii spunind: ,latd capodopera — citi-
ti-o si admirati-o”. Se face o intreaga pregitire preliminara pentru
lectura poemului, in timpul cireia ne punem la curent cu temele dan-
testi din rezumatele textelor de literaturd, ne obisnuim cu limbajul
poetului prin cinturile si fragmentele reproduse de antologii. In me-
todica literard, o bund parte din activitate este dedicatd simplificirii
materiei, in timp ce Tn manualele de popularizare a arhitecturii nu se
tine seama de aceasta problema. Evident, nu e nevoie si facem rezu-
mate pentru un sonet din Vita Nuova, o poezie sau un fragment poetic,
tot asa cum o vild micd sau o casd tdrdneasca nu necesitd o simplifi-
care a planului pentru a fi inteles. Catedrala San Pietro a lui Michel-
angelo este insd o operd la fel de complexd ca Divina Comedie. Nu este
lesne de inteles de ce sint necesari trei ani de studiu pentru a analiza
si a savura Comedia lui Dante, in timp ce catedrala San Pietro este
lichidata in citeva fraze Tntr-o lectie despre arhitectura din sec. XVI.
Vadita disproportie dintre timpul consacrat literaturii si cel dedicat
explicdrii arhitecturii nu are nici o justificare critici (e nevoie de
mult mai mult timp pentru a intelege S. Ivo alla Sapienza de Borro-
mini decit Logodnicii lui Manzoni). Aceastddisproportieeste, in ultimi
instantd, cauza lipsei noastre de cunoastere a spatiului.

[nainte de a reprezenta o tragedie, grecii ascultau intriga acesteia
rezumata fntr-un prolog si 7i urmareau desfisurarea fard acea curio-
zitate pentru anecdotd care este strdind contemplirii senine si jude-
cdtii estetice. Mai mult, cunoscind tema, substantivul dramei, ei pu-
teau admira mai bine realizarea sa artistici, valoarea fiecirui detaliu
si adjectiv. Tn educarea arhitecturala, chiar limitindu-ne numai la pla-
nuri ca mijloc de reprezentare, metoda rezumdirii grafice este impor-
tanta: sinteza precede analiza, structura precede finisajul, spatiul
precede decoratiile. Pentru a face pe un profan si inteleagd planul
lui Michelangelo, procesul critic trebue si urmeze procesul nsusi
de creatie al artistului. In fig. 2 propunem un rezumat al planului
din fig. 1, cu o interpretare inevitabild in orice simplificare; s-ar pu-
tea schita o sutd de interpretari mai bune, dar ceea ce este important
este ca fiecare istoric de arhitecturd si considere ca o datorie a sa
aceastd muncd interpretativd de simplificare.
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Sd trecem acum la un subiect mult mai important. Zidurile indicate
cu negru in plan despart spatiul exterior sau urbanistic de cel interizr,
propriu-zis arhitectural. Fiecare cladire, de fapt, intrerupe continui-
tatea spatiului Tn asa fel incit omul, stind in interior, nu poate vedea
tot ce este Tn afara cutiei formata din ziduri, si invers. Fiecare cladire
limiteaza deci libertatea vizuald si spatiald a observatorului. Prin ur-
mare, esenta arhitecturii, ceea ce trebuie subliniat ntr-un plan, nu
este limita impusd libertatii spatiale, ci aceastd libertate delimitats,
definitd si potentatd intre ziduri. Fig. 2, ca si fig. 1 de altfel, pune
in evidentd masa structurald, adica limitele spatiului, obstacolele care
determina perimetrul vizual si nu ,golul” unde izbucneste viziunea lui
Michelangelo, unde se exprima valoarea creatiei sale. Intrucit negrul
atrage mai mult decit altul, cele doud reprezentari planimetrice, apar la
prima vedere, una opusd celeilalte, ca, negativele fotografice ale unei
reprezentdri spatiale adecvate.

De fapt nu este vorba nici de pozitive, nici de negative, este vorba
de o greseald. Dacd observam fig. 3, care este negativul fig. 2, con-
statam cd ne-am fintors la punctul de unde pornisem: tot zidurile, tot
limitele, tot cadrul sint scoase in evidentd si nu imaginea Tnsdsi. De
ce oare se Intimpld asa? Pentru simplul motiv cd spatiul exterior si
cel interior sint reprezentate Tn acelasi fel cind, Tn realitate, intre
aceste doud spatii exista o contradictie absolutd si de nefmpicat,
deoarece a vedea pe unul inseamnd a-l exclude pe celilalt.

Cititorul a inteles probabil unde vrem si ajungem si in fig. 4
si 5 va gdsi reprezentdrile planimetrice ale conceptiei lui Michelangelo.
Fig. 4 redd spatiul interior al bisericii la nivelul privitorului, adica pre-
zintd spatiul in care omul merge. Fig. 5 redd, in schimb, spatiul exte-
rior, creat In afara zidurilor si care, in mod firesc, are o valoare mult
mai micd, deoarece spatiul urbanistic nu se concretizeaza in jurul unej
singure cladiri, ci in golurile delimitate de toate zidurile si elemen=
tele naturale care-l creeaza.

Intrucit noi incercam aici sa interpretdm, este evident cd pe ma-
surd ce aprofundam subiectul, putem gasi solutii mai bune. Fig. 4 ne
poate frapa mai ales tinind seama de cit de stearsd este fig. 1, dar
nici ea nu este satisficatoare. Uniformizind in pata neagrd ,golul” in
intregime, nu reuseste sd redea diferentele de inaltime ale diferitelor
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goluri. In afard de aceasta, figura mai are defectul de a include si
spatiul porticulului, care nu poate fi perceput simultan cu cel al bise-
ricii; si apoi identificd spatiul format de cupola centrald care este
foarte inaltd cu spatiile create de cele patru cupole mai mici din col-
turi, de colaterale si de nise. Fig. 4 ar fi acceptabila, daca bazilica
ar avea peste tot aceeasi indltime; dar, avind in vedere ca diferentele
de nivel sint foarte mari si au o importantd hotéritoare pentru valoa-
rea spatiald a cladirii, trebuie s Tncercam s& proiectam, chiar pe un
plan, toate formele sale. In unele carti apare fig. 6 care prezinta
structurile fundamentale in care se realizeaza organismul hisericii;
este fird indoiald un pas Tnainte fata de fig. 1, desi se regdsesc in ea
defectele semnalate la figurile 2 si 3. Nevoia de a interpreta devine
de aceea mai complexa. ‘

Daca ne gindim bine, insdsi afirmarea antitezei dintre spatiul ex-
terior si cel interior, ilustrata in fig. 4 si 5, apare putin axiomatica
si polemica. Michelangelo nu a conceput mai intii interiorul bazilicii
si apoi exteriorul, separat: el a avut viziunea intregului organism al
catedralei San' Pietro. E adevdrat cd perceperea spatiului interior
exclude perceperea celui exterior, dar este la fel de adevdrat ca exis-
td cea de-a patra dimensiune, timpul.necesar pentru a vedea cladirea
din toate punctele de vedere posibile, si cd omul nu ramine doar ina-
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Fig. 2 si 3. Planul din fig. 1 simplificat si negativul sdu fotografic.
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PLANSA 4
Spatiul interior in reprezentarea fotograficd
Verso:

F. LI, Wright: Palatul Administratiei S.C. Johnson, Racine — Wisconsin
(1936 —39).

Sus:
Piazza Sare Marco, Venetia (sec. XV).

Nici mcicar o sutd de fotografii nu pot reda senzatia ,golurilor”, a spatiului interior
— protagonist al arhitecturii. Si nu este vorba decit de o sald dintr-o clddire com-
plexd sau de o piatd, adicd doar de un .episod din naratiunea urbanisticd. Cinema-
tografia fnsdsi nu poate reprezenta complet spatiul interior.




PLANSA 4 a
Spatiul interior

r fn reprezentarea fotograficd.

Verso:

F, Blrunelleschi: Santo Spirito, Florenta (inceput in 1444). Interiocare. Vezi
si pl. 11,

Sus:

Le Corbusier si P. jeanneret: Vila Savoie, Poissy (1928—30).

Interioare. Vezi si pl. 15.
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Fig. 4. si 5. Spatiul interior si exterior din fig. 1.

untru sau in afard, ci intrd si iese. Diferenta si antiteza stabilite Tn
figurile 4 si 5 ar putea fi valabile in cazul unei cladiri construitd de-a
lungul mai multor epoci, de diversi arhitecti, la care unul a creat in-
teriorul, altul fatadele. Dar cladirile concepute unitar prezintd o co-
erentd, o interdependentd si as spune chiar, o identitate intre spatiul
interior si volum, acesta din urma-fiind la rindul sdu un factor al spa-
tiului urbanistic, amindoi creati de aceeasi inspiratie, de aceeasi te-
ma, de acelasi artist.

Cu acestea intram in miezul problemei reprezentdrii planimetrice

“a spatiului. Un autor poate considera cd cel mai important lucru de pus

in evidenti este forma in cruce a bisericii si va desena planul din fig. 7;
un altul va gasi de cuviintd sd sublinieze forta arhitecturald a cupolei
centrale si patratul format de colaterale si va da o interpretare ca
in fig. 8; un al treilea va pune accentul pe cele patru cupole si pe
bolte si va prezenta un plan ca in fig. 9. Fiecare din aceste interpre-
tari exprimi un element real din spatiul conceput de Michelangelo,
fiecare, luat insa separat, este incomplet. Dar daca cercetarea proble-
mei reprezentérii spatiului este aprofundatd in acest sens, nu fncape
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Fig. 6 si 7. Planul din fig. 1 cu proiectarea structurii si una din
interpretdrile spatiale.

indoiald cd, chiar daca nimeni nu va gdsi o metodd adecvatd de redare
a spatiului Tn plan, prin aceste incercdri partiale si aceste analize se
vor obtine rezultate mai bune pentru usurarea intelegerii spatiului
si a arhitecturii, decit neglijind aceastd problema si limitindu-ne la re-
prezentarea din fig. 1.

b. Fatadele. Rationamentul expus pentru planuri se repeta, sim-
plificat, pentru reprezentarea elevatiilor. La urma urmei, aici se pune
problema reprezentdrii unui obiect cu doud, sau cel mult trei dimen-
siuni. Daca rdsfoim cértile de arhitecturd vom constata totusi ci me-
toda graficd liniard este foarte raspinditi, ca de exemplu in desenul
lui Letarouilly al fatadei de la Palazzo Farnese (fig. 10) sau in schita
Casei de la cascade (Falling Water) de F. L. Wright (fig. 11). Este
greu de imaginat o metodd mai putin inteligentd si mai putin rodnica.

Schita Palazzo Farnese ne prezintd o operd exclusiv parietala.
Doar doud dimensiuni. Singura problemid ar fi de a reda diferenta
de consistentd a materialelor si misura Tn care ele reflecta lumina:
tencuiala, piatra, sticla, golurile. In fig. 10, insi, aceastd problemi este
complet trecutd cu vederea: toate materialele sint prezentate la fel,
pind si zidul neted, spatiul care delimiteazd clidirea si golurile feres-
trelor sint uniformizate. Se discutd atita de spatii si de goluri si to-

o

tusi, acest gen de desen este considerat ca un model de claritate. Am
renuntat la schitele din secolul trecut, la reprezentarile picturale si
scenografice de dragul unei precizii mai mari, dar cddem in moda unei
grafici abstracte, absolut anti-arhitecturald. Ba mai mult, avind 1n
vedere cd este vorba de o problema prin excelentd de sculpturd, o ast-
fel de reprezentare ar echivala cu redarea unei statui, desenindu-i
conturul.

In fig. 11 avem de a face cu o cladire a cirei structurd nu este re-
datd printr-o forma steriometricd simpld, ci printr-o bogdtie extraordi-
nard de iesinduri si intrinduri, de planuri suspendate care se inter-
secteazd n spatiu, aceastd metoda de reprezentare, fiind pe de-a
dreptul ridicold. Nu numai un profan dar chiar un arhitect, obisnuit
si descifreze dintr-un desen conceptia arhitecturald, nu ar putea sa
inteleagd vreodatd din acest plan cum aratd Falling Water.

Reproducerea unei fatade in negativul ei fotografic nu este mai folo-
sitoare declt in cazul planurilor. Fig. 12 care este negativul fig. 10,
prezintd aceleasi defecte ca si pozitivul. O solutie mai nimeritd este
datd in fig. 13, in care materialitatea cladirii este detasatd de cerul

Fig. 8 si 9. Doud alte interpretari spatiale ale planului bisericii
S. Pietro de Michelangelo.




Fig. 10. A. da Sangallo si Michelangelo: Palazzo Farnese, Roma (1515—30); Fatada.
Desen de Letarouilly. :

Fig. 11. F. Ll. Wright: Casa de la Cascade din Bear Run— Pensilvania (1936); Fatadd.

care o circumscrie, in care se face o distinctie intre golurile mai trans-
parente ale ferestrelor si ziduri, in care diversele materiale sint repre-
zentate diferit.

Dar 1n cazul vilei Falling Water? Cu desenul din fig. 11 nu este nimic
de facut. A reprezenta in clarobscur golurile si plinurile acestui joc
volumetric ar fi absurd: fig. 14 este la fel de putin gréitoare ca origi-
nalul. Este evident ci aceasti tehnicé este incapabild sd redea organis-
mele arhitecturale complexe, indiferent dacd este vorba de catedrala
din Durham, de o biserici de Neumann sau o clidire de Wright. De
fiecare dat3 cind cutia formatd de ziduri nu se imparte Tn planuri, in
pereti simpli si independenti unul fata de altul, ci este proiectia spa-
tiului interior, cu alte cuvinte, de cite ori clidirea este conceputd
ih termeni volumetrici, tehnica reprezentarii trebuie sa fie fundamen-
tal diferiti. Ne aflim in fata unui fapt pur volumetric si plastic care
poate fi reprezentat doar prin tehnica machetelor. Evolutia sculpturii
moderne, experientele constructiviste, neoplasticiste si Tn mare ma-
suri futuriste, cercetdrile asupra fmbindrii, juxtapunerii si intrepa-
trunderii volumelor ne oferd instrumentele necesare pentru acest tip
de reprezentare.

Dar chiar acest ultim tip de reprezentare este oare pe deplin satis-
ficator? N-am spune: machetele sint foarte utile, si ar trebui sd fie
larg raspindite in predarea arhitecturii, dar nici ele nu sint pe deplin
satisfacatoare pentru ci neglijeazd un factor crucial al oricarei concep-
tii spatiale: parametrul uman. O machetd ar fi perfectd numai dacd
valoarea unei compozitii arhitecturale ar deriva exclusiv din raportul
dintre diversele parti componente, independent de spectator; macheta
unui palat frumos, de exemplu, ar trebui sd redea elementele sale la
proportia lor exactd, reduse insd la dimensiunile unei mobile, si s-ar
obtine o mobild frumoasa. Acest lucru este evident absurd: caracterul
oricirei opere de arhitecturd este determinat, atlt din punct de ve-
dere al spatiului interior cit si al volumetriei zidurilor, de un ele-
ment fundamental si anume scara, adicd raportul intre dimensiunile
cladirii si dimensiunile omului. Orice opera arhitecturald este defi-
nitd de scara sa, de aceea, nu numai machetele nu reusesc sd repre-
zinte o clidire, dar orice imitatie a lor, orice transpunere a temelor
sale decorative sau de compozitie Tn organisme diverse se dovedesc a
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PLANSA 5
Scara umand la greci.

Verso:
Ictinus, Callicratos si Phidias: Partenonul, Atena (447—432 f.e.n.)

Suss
Peristilul Partenonului, Atena.




PLANSA 5 a
Scara umand la greci

Verso:
. Bazilica” (sec. VI f.e.n.) si Templul lui Poseidon (sec. V Le.n.), Paestum,
Vederi.

Sus:
Interiorul , Bazilicii" din Paestum (cca 530 f.e.n.).

Fig. 14. O interpretare a fig. 11.

fi o parodie trista si sterild a originalului (asa cum ne-o arata eclec-
tismul secolului trecut).

c) Fotografiile. Deoarece fotografia rezolvd in mare masura pro-
blemele reprezentarii celor trei dimensiuni, deci problemele picturii
si sculpturii, ea 1si asuma importanta sarcind de a reproduce fidel tot
ceea ce este bidimensional si tridimensional in arhitectur3, adici in-
treaga cladire, Tn afard de substantivul sau spatial (PI.2, 7a). Fotogra-
fiile redau exact cutia formata din ziduri a Palazzo-ului Farnese si a
vilei Falling Water, atit elementele de suprafatid ale primului cit si
valorile volumetrice ale celui de al doilea edificiu.

Dar daca, asa cum am stabilit deja, principala caracteristicd a arhi-
tecturii este spatiul interior, iar valoarea unei cladiri este inteleasd
prin trdirea succesiva a spatiilor sale, este limpede cd nici una, nici
o sutd de fotografii nu vor putea reprezenta complet o operd arhitec-
turald, tot asa cum nici una, nici o sutd de schite n-ar putea-o face. O
fotografie infatiseazd o cladire static dintr-un singur punct de vedere,
astfel Incit exclude procesul, pe care I-am putea numi muzical, de succe-
siune continud a punctelor de vedere ale observatorului, care se misca in-
untrul sau in afara cladirii. Fotografia este o fraza desprinsa dintr-un

7




poem simfonic sau dintr-un text poetic a cirei valoare se degaja din
intreaga operd (Pl. 3, 3a:, 4, 4a).

Fotografia prezintd multe avantaje fatd de machete, in primul
rind acela de a reda scara unei cladiri (mai ales cind aldturi de cladire
apare si un om). Dar nici ea nu este in stare sda prezinte vreodata
Tntregul organism al unei cladiri, nici macar in fotografiile luate din
avion.

fn ultimul deceniu al secolului trecut, cercetarile lui Edison si ale
fratilor Lumiere, au dus la inventarea unui aparat fotografic dotat cu
un dispozitiv special care permitea miscarea peliculei in asa fel fncit
diversele fotografii se succedau sugerind ideea de miscare. Descope-
rirea cinematografiei este deosebit de importantd pentru reprezen-
tarea spatiilor arhitecturale; dacd este bine folositd, ea rezolvd practic
toate problemele ridicate de cea de a patra dimensiune. Daca ne plim-
bim printr-o clddire cu un aparat de filmat si apoi proiectam filmul,
vom retrdi Tn mare masura experienta spatiala avuta. Cinematografia
este pe punctul de a intra Tn metodica predérii arhitecturii. Sarcina
de a face pe oameni sa Inteleagd ce este arhitectura va fi mult usuratd
cind aceastd disciplind va fi predata cu ajutorul cinematografiei, mai
degrabd declt cu cel al cartilor.

Planuri, fatade, sectiuni, machete, fotografii, filme — iatd care
sint mijloacele noastre de a prezenta spatiile. O datd ce am intuit
sensul arhitecturii, fiecare din aceste mijloace poate fi cercetat, apro-
fundat, Tmbundtatit, fiecare 7si aduce o contributie proprie si, in acelasi
timp, se completeazd unul pe altul. Daca, asa cum credeau cubistii,
arhitectura ar putea fi definitd de cele patru dimensiuni, atunci am fi
in posesia mijloacelor adecvate de a reprezenta complet spatiul.

Dar arhitectura, dupd cum am ardtat, are mai mult de patru di-
mensiuni. Un film poate prezenta una, doud sau trei cai posibile ale
observatorului in spatiu, dar spatiul este perceput prin infinite cdil?.
De altfel, una este sa stai intr-un fotoliu la teatru si sd vezi actorii
care se miscd si alta este sa trdiesti si sda actionezi pe scena vietii.
Exista un element fizic si dinamic Tn crearea si perceperea celei de a
patra dimensiuni prin propria noastrd miscare. Este vorba de aceeasi
diferentd care existd intre a face sport si a privi pe altii facind, intre
a dansa si a-i admira pe altii dansind, Tntre a iubi si a citi romane

de dragoste. Nici filmele nu poseda acel element de participare directa,
acel element volitiv, acel sentiment de libertate pe care-| avem cunos-
cind nemijlocit spatiul. Intr-o bazilicd paleocrestind sau in Santo Spi-
rito a lui Brunelleschi, intre coloanele lui Bernini sau pe o stradd
medievald, plutind pe o terasd de Wright sau atenti la miile de ecouri
spatiale dintr-o bisericd de Borromini, printre stflpii unei case de Le
Corbusier sau fintre zecile de indicatii dimensionale ale pietii de pe
Quirinal — oriunde se poate trdi o experientd spatiala completd, nu
este de ajuns o reprezentare, trebuie sa mergem acolo, trebuie sd ne
simtim noi inclusi, sa devenim parte si masura a organismului arhitec-
tural, trebuie si ne integram n spatiu. Tot restul este util din punct de
vedere didactic, necesar din punct de vedere practic, rodnic din punct
de vedere intelectual, dar are rostul numai de a pregéti ceasul in care
vom trii spatiul aderind integral si organic la el, cu tot ce avem fi-
zic, spiritual si mai ales uman. Acela va fi ceasul arhitecturii.
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IV. EPOCILE SPATIULUI

O adevirata istorie a arhitecturii este istoria nenumdratelor ele-
mente care au determinat activitatea arhitecturald de-a lungul veacu-
rilor si care cuprinde aproape intreaga gama a preocupdrilor omenesti.
Arhitectura raspunde unui numir atit de vast de cerinte incit, a-i ces-
crie evolutia Tnseamnd practic a expune istoria civilizatiei in istoria
multitudinii de factori care o compun si care, laolaltd, fie cd a pre-
dominat unul sau altul, au generat diferitele conceptii spatiale. O
asemenea istorie ar implica analiza valorilor artistice, adica a creato-
rilor care, plecind de la aceastd culturd spatiald sau de la acest gust
arhitectural, au produs capodopere, unanim recunoscute, al caror con-
tinut figurativ, ca sa spunem asa, a devenit parte integrantd a culturii
si a gustului epocilor urmdtoare.

In masura in care ne este permis sd schematizdm analiza istorica
si criticd a unei perioade sau a unei personalitati artistice, ar trebui s
ilustram urmdtorii factori:

a) premizele sociale. Fiecare cladire este rezultatul unui program
de constructii, care la rindul lui este determinat de situatia economica
a tirii sau a persoanelor care se ocupd de constructii, de felul de viatd,
de raporturile dintre clase si de moravurile respective;

b) premizele intelectuale. Acestea se deosebesc de premizele so-
ciale pentru ci reflectd nu numai ceea ce este in realitate o socie-
tate sau un individ, dar si ceea ce acestia ar dori sa fie, lumea visurilor
lor, a miturilor sociale, a aspiratiilor si a credintei religioase;
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¢) premizele tehnice, adicd progresul stiintelor si aplicatiilor in
activitatea mestesugdreasca si industriala. Un accent deosebit trebuie
pus pe tehnica constructiilor si pe organizarea activitatii muncitori-
lor constructori;

d) lumea figurativd si esteticd, totalitatea conceptiilor si interpre-
tirilor in artd, cum si vocabularul figurativ din care poetii tuturor
epocilor extrag cuvintele si frazele pentru a-si exprima — fiecare fin
felul siu — creatiile. La formarea gustului si a mijloacelor de expre-
sie contribuie toate artele: forma pe care o imbraca imaginatia poe-
tica, folosirea culorilor, modurile de tratare ale sentimentului plastic,
preferinta pentru anumite structuri muzicale, moda in ornamentatie
si fmbracdminte.

Toti acesti factori, analizati nu n mod mecanic ci in interdepen-
denta lor, formeaza scena pe care se naste arhitectura, in ale cérei
opere putem discerne suprematia unuia din factori, fie ci este vorba
de clasa conducitoare, de un mit religios, de un program colectiv, de
o problemd sau o descoperire tehnica, de o moda trecatoare. Intot-
deauna, Tnsi, o operd de arhitecturd va fi rezultatul coexistentei si
echilibrarii tuturor elementelor componente alecivilizatiei in care a
aparut.

Dupa ce am descris premizele materiale, psihologice si metafizice
comune unei epoci, putem trece la istoria propriu-zisi a personalita-
tilor artistice si a monumentelor. Critica monumentelor poate fi fd-
cutd, la rindul ei, dupa urmitoarea clasificare aproximativa:

e) analiza urbanisticd, adica analiza spatiului exterior in care se
inaltd un monument, si pe care acesta din urmd il creeazd;

f) analiza arhitecturald propriu-zisa, adici istoria conceptiei spa-
tiale, a modului n care sint simtite si trdite spatiile interioare;

g) analiza volumelor, adica studiul cutiei formata de peretii care
inchid spatiul;

h) analiza pdrtilor decorative, adicid a elementelor de sculptura
si picturd aplicate arhitecturii, si mai ales volumelor sale;

i) analiza scdrii, adici analiza dimensiunile cladirii, in raport
cu parametrul uman.

Cititorul va intelege ca in acest capitol, in care sint trecute in re-
vista citeva din temele spatiale fundamentale aparute in mai bine de
doud milenii de istorie, nu avem nici cea mai micd intentie de a face
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o istorie a arhitecturii, sau cel putin de a o schita. Aceasta ar fi o
actiune vasti, probabil colectivd, care ar raspunde unei cerinte vitale
a culturii noastre si a cirei realizare este posibild, cum au dovedit-o
stralucita sintezd a lui Nikolaus Pevsner si numeroasele monografi
excelente aparute. Dar aceste pagini nu cautd decit sd aducd o modesta
contributie de orientare in acest domeniu.

Inainte de a scrie capitolul de fatd ne-am pus urmitoarea fntre-
bare: cum ar fi mai bine si demonstrdm practic cele afirmate mai sus,
lutnd o cladire (de exemplu tema critica incd neexplorata a unei bise-
rici de Borromini) si analizind-o complet, cu multe desene si fotografii,
descriind valorile sale urbanistice, esenta spatiala, calitdtile volume-
trice si detaliile sale plastice, sau prezentind pe scurt, principalele
conceptii despre spatiul interior aparute de-a lungul istoriei arhitectu-
rii occidentale, adici folosind o metoda care lasd deoparte citeva reguli
importante si nenumdrate exceptii, care ia in mod arbitrar o clddire
drept prototipul unei epoci, cu alte cuvinte, o metoda anti-didacticd
care ar putea fi confundatd cu vechiul sistem absurd de a se ocupa de
stilurile"arhitecturale si nu de operele concrete?

Prima cale parea sigurd, iar cea de-a doua riscantd si inevitabil
plind de lacune. Totusi am ales-o pe cea de a doua, deoarece analiza
unui singur monument ar fi implicat o criticd aménuntitd volumetricd
si plasticd, de care publicul nu are nevoie, pentru cd s-a familiarizat
dupi doudzeci de ani cu materia si metoda criticii moderne a artelor
plastice si cu numeroasele carti scrise de specialisti eminenti. Ceea
ce lipseste inci, este o educatie spatiald obiectiva, eliberata de mituri
si partiniri culturale. Asa cum s-a Tntimplat acum citeva decenii in
critica literard, in cea de pictura si chiar In arhitecturd, fn domeniul
practic — si fn critica de arhitecturd se simte nevoia unei declaratii de
independenta fatd de tabu-urile monumentelor si arheologiei, fatd de
conceptia fngustd dupd care istoria arhitecturii se opreste la Valadier,
ca si cum fn ultimul secol nu ar fi existat contributii artistice, opere
spatiale, talente fecunde si capodopere autentice. Este preferabil, de
aceea pentru scopul nostru, s trecem in revistd, chiar dacd numai in
{reacdt si unilateral, conceptiile spatiale de la !ctinos, Callicrates si
Phidias pind la generatia noastra de arhitecti, discipoli ai lui Le Cor-
busier si Wright, decit sd mai scriem o monografie criticd unilaterald
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eare ar lisa nerezolvati problema justetei interpretarii spatiale susti-
nutd de noi.

Scara umand la greci

Templul grec prezintd omare lipsdsi in acelasi timp o superioritate,
care nu a mai fost atinsa in istorie. Lipsa consta in ignorarea spatiului
interior, iar superioritatea in aplicarea scarii umane. Dacd in critica ar-
hitecturald din toate timpurile gdsim atit admiratori cit si defaimatori
ai templului grecesc, dacd si in ziua de astdzi cei mai renumiti arhitecti,
Le Corbusier si Wright, au pireri opuse in aceasta privintd, Le Corbu-
sier fiind un mare admirator al templului grec iar Wright dispretuin-
du-1, aceasta se datoreaza faptului cd unii au avut in vedere negarea
spatiului iar altii, scara umana.

Oricine cerceteaza un templu din punct de vedere arhitectural,
cautind in primul rind conceptia spatiald, va fugi ingrozit, socotindu-|
un exemplu tipic de non-arhitectura. Cind nsd se va apropia de Parte-
non, admirindu-l ca pe o sculpturd uriasd, va ramine vrdjit ca in fata
uneia din cele mai pretioase opere ale geniului omenesc. Dupa cum am
vizut, fiecare arhitect trebuie sa fie putin sculptor pentru a desdvirsi
tema spatiald in ornamentatia structurii peretilor; dar mitul dupa care
Phidias, mai degrabd decit Ictinos si Callicrates, a fost cel care a
conceput Partenonul, pare sa simbolizeze caracterul pur sculptural al
arhitecturii religioase grecesti de-a lungul celor sapte secole ale evolu-
tiei sale.

Elementele constitutive ale templului grecesc sint, asa cum se stie
de altfel, o platforma ridicata, o serie de stilpi sprijiniti pe ea si un
antablament neintrerupt care sustine acoperisul. Mai existd, e drept,
o celd care in perioada arhaicd a constituit singurul nucleu constructiv
al templului (fig. 15), si de aceea un spatiu interior, dar care nu a
fost niciodatd conceput fn mod creator, deoarece nu corespundea unor
functiuni sau interese sociale: nu era un spatiu inconjurat, ci unul de-a
dreptul inchis, ori spatiul complet inchis constituie caracteristica sculp-
turii. Templul grec nu era conceput ca un ldcas al credinciosilor, ci
ca sanctuarul de nepatruns al zeilor. Ritul se desfasura afard, in jurul
templului, si toatd atentia si pasiunea arhitectilor au fost Tndreptate
spre transformarea stilpilor in sublime capodopere sculpturale si in




PLANSA 6
Spatiul static al Romei antice

Verso:

Bazilica lui Maxentiu si Constantin, Roma; starea actuald si reconstructie
(308—12 e.n.)

Panteonul, Roma (27 f.e.n.; reconstruit in 115—25 e.n.))

Templu Nimfelor din gradinile lui Licinius zis Templul Minervei Medica,
Roma (sec. Il e.n.)

Sus:

Cupola Panteonului, Roma (27 tf.e.n.; reconstruit in 115-25 e.n.)
Ruinele bazilicii Ulpia, in Forum-ul lui Traian, Roma (sec. Il e.n.)




PLANSA 6 a
Spatiul static al Romei antice

Verso:

Panteonul, Roma, (27 f.e.n.; reconstruit in 115—25 e.n.). Vedere aeriand.
Teatrul lui Marcellus, Roma (terminat in 12 f.e.n.). Machetd reconstitutivd.
Amfiteatrul din Verona (sec. |—Ill e.n.).

Sus:
Terme romane la Bath — Anglia.

acoperirea grinzilor, corniselor, coamelor de acoperis si peretilor cu
basoreliefuri liniare si figurative mestesugit lucrate (Pl. 5). Asa cum
gindirea grecilor era departe de problematica psihologica a introspec-
tiei, care va constitui forta motrice a predicii crestine si care si-a gasit
prima exprimare arhitecturald in tacerea intunecatd a catacombelor,
tot astfel civilizatia greacd s-a realizat Tn exterior, Tn afara spatiilor
interne si a locuintelor omenesti, in afara chiar a templelor divine,
n incintele sacre, Tn acropole, in teatrele n aer liber. Istoria arhitec-
turii acropolelor este prin esenta ei o istorie urbanisticd, al carui
triumf std Tn umanitatea proportiilor si a scarii, in neintrecutele bi-
juterii pline de gratie calma sculpturald, si odihnitoare, desavirsita in
abstractia sa, invdluitd in vraja sa contemplativd, patrunsa de o dem-
nitate spirituald care n-a mai fost atinsd niciodatal®.

Fiecare arhitecturd raspunde unui program de constructie si in
epocile eclectice, cind lipsesc ideile originale, arhitectii Tmprumuta
din trecut temele de care au nevoie, functional sau simbolic, pentru
operele lor: cdror teme le-a raspuns arhitectura neogreaca din secolul
trecut ? Nici unei teme arhitecturale propriu-zise: de la Columna {ui
Nelson iniltatd in Trafalgar Square, la monumentul lui Lincoln din Wa-
shington, de la fatada lui British Museum la toate porticurile mici
si anemice, cu coloanele si frontoanele lor grecesti, produse in serie
pentru cdsutele burgheze din America si Europa, arhitectura elenicd

Fig. 15. Evolutia planimetrici a templului grecesc.




a fost chematd in ajutor pentru rezolvarea problemelor monumentale
si decorative, de tratare plasticd a suprafetelor si de volumetrie, dar
niciodata in probleme de arhitectura. in afara citorva exceptii neocla-
sice, imitatiile si copiile care pot fi intilnite in toata lumea constituie
jalnice méasti ale cutiilor din pereti care inchid spatii interioare si care

_pastreazd de aceea toate defectele arhitecturil grecesti, fiard sd aibe

hsi marele merit al monumentelor originale si anume scara umana.

Vom mentiona un alt fapt: in templul grecesc, omul umbla numai
prin peristil, adica prin coridorul dintre coloane si zidul exterior al
celei. Tn templele grecesti din Sicilia si sudul Italiei, insa, peristilul
devine mai larg si mai adinc. Acest lucru indica, poate, faptul cd gin-
tile italice erau de pe atunci inclinate sa simtd, sa accentueze spatiile,
si au incercat sd ldrgeascd, sd umanizeze formulele inchise ale mosteni-
rii elenice (Pl. 5a)l4,

Spatiul static al Romei antice

Aprecierea arhitecturald pe care o dam scopurilor limitate ale
acestui profil istoric al epocilor spatiale nu se identificd cu aprecierea
estetici. Credem ci nu este inutil sd repetdm acest lucru, pentru a in-
latura orice posibilitate de echivoc. Partenonul este o operd noh-arhi-
tecturala, dar pentru aceasta nu este mai putin o capodoperdsi, de pe po-
zitiile istoriei sculpturii, putem afirma cd cel caruia nu-i place Parte-
nonul este lipsit de sensibilitate estetica. Dacd, trecind la arhitectura
romani, analizam numeroasele reconstituiri de monumente ale Imperiu-
lui si ne imagindm Forumurile asa cum erau, putem trage concluzia cd
unele edificii romane nu erau opere de artd, dar nu vom putea spune
niciodata ci ele nu erau arhitectura. Spatiul interior era puternic pre-
zent, si daca romanii nu aveau rafinamentul sculptorilor-arhitecti greci,
aveau Tn schimb geniul constructorilor-arhitecti, care este de fapt geniul
arhitecturii. Dacd, adesea nu stiau si prelungeascd in plasticd temele
spatiale si volumetrice, aveau, Tn schimb, fnalta si curajoasa lor intui-
tie, care este de fapt intuitia arhitecturii. Intr-adevar, chiar si cei
care nu sint adeptii arhitecturii romane, care nu s-au ldsat influentati
de istoriografiile romaniste, doritoare — din motive nationaliste —
si dea Romei o Intlietate de netdgiduit in istoria arhitecturii, chiar
si cei mai obiectivi critici, mai putin preocupati de a sustine produ-
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sele culturale ale pamintului italic, resping in unanimitate ca fiind
lipsitad de sens, acea pozitie criticda a unor tratate straine Tn care
arhitectura romani este definitd fiica sau sclava arhitecturii grecesti.

Pluralitatea formelor programului de constructii roman, diame-
tral opusd temei unice a arhitecturii grecesti, scara sa monumentala,
noua tehnici constructiva a arcurilor si boltilor, care reduce coloanele
si antablamentele la motive decorative, stdpinirea volumelor mari ale
rezervoarelor, monumentelor funerare, apeductelor, arcurilor de tri-
umf, impresionantele conceptii spatiale ale bazilicilor si ale termelor,
o Tnalts constiinta scenograficd, o fecundd inventivitate care face din
arhitectura romani, de la Tabularium la palatul lui Diocletian din
Split, o enciclopedie morfologicd a arhitecturii, maturitatea temelor
sociale, ca de exemplu, cea a palatului si a casei - toate acestea lipsesc
din arhitectura greacd, apar sporadic in elenism si constituie gloria de
necontestat a Romei; noi si imense orizonturi arhitecturale, cucerite
cu pretul renuntdrii la puritatea si la stilul plastic elenic.

Dacd comparam o terma romand cu un templu grecesc putem de-
monstra cu usurintd totala deosebire dintre o constructie care inchide
un spatiu si alta care 1l acopera. Aceasta antitezd este evidentd chiar si
in cazul monumentelor la care romanii nu au exploatat intreaga lor
capacitate de a acoperi spatiile cu bolti, in cazul templelor si bazilici-
lor unde au folosit sisteme de constructie grecesti (fig. 155i16). Dacd ald-
turdm planurile unui templu grec si al unei bazilici romane, ce vedem?
Romanii au luat coloanele care incing templul grec si le-au plasat in
interior. Civilizatia greacd a cunoscut putine colonade interne, si chiar
acolo unde ele existd, e destul sa amintim de templul lui Poseidon la
Paestum, ele raspund necesitatii de a sustine grinzile suprafetei acope-
rite si nu unei conceptii spatiale interioare. La Roma, necesitatile tefi-
nice determinate de scara monumentald a constructiei imperiale se
impletesc cu tema sociald a bazilicii, unde oamenii traiau si activau
dupi o filozofie si o culturd care, inlaturind contemplarea abstractd si
perfectul echilibru al idealului grecesc, deveneau mai bogate psiholo-
gic, mai utile, mai inclinate citre simboluri retorice de maretie. Mu-
tarea colonadei grecesti in interior, inseamnd patrunderea in spatiul
inchis, concentrarea Intregii decoratii plastice pentru potentarea aces-
tui spatiu.
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Fig. 16. Bazilica Ulpia (inceputd in sec. Il e.n.) si S. Sabina (422—30) Roma; pla-
nuri.

fn dictionarul arhitecturii romane, care se identificd la sfirsitul
primului secol al erei noastre cu dictionarul intregii civilizatii europene
si mediteraneene din Anglia pina in Egipt, din'Armenia, Mesopotamia
in Spania si Tingitana, putem sa culegem o infinitate de motive si
sugestii spatiale. O data cu cucerirea politicd a civilizatiilor din Asia
Mici si de pe coastele africane, Roma absoarbe in totalitatea lor rea-
lizarile arhitectonice ale acestora. Pe cit este de nepotrivitd preten-
tia unor istorici strdini care ar dori sd nu acorde Romei meritul origi-
nalitatii sale spatiale, bazindu-se numai pe citeva exemple asemana-
toare din punct de vedere morfologic, existente inainte, in Orient,
pe atit este de pdrtinitoare teza partizanilor artei romane care vor
sa gaseasca in morfologia romand izvorul tuturor conceptiilor spatiale
posterioare.

Faptul c arcul a existat in Egipt iar bolta in Orient fnainte de a
apirea la Roma, poate fi interesant din punct de vedere filologic,
dar din punctul de vedere al istoriei arhitecturii, contributia romana
nu poate fi stirbita, arhitectura romani folosind aceste elemente pen-
tru a concepe si a crea o scard, o intentie si o semnificatie absolut
diferite de ale predecesorilor. De asemeni, faptul cd la Roma existd
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cupole si monumente asemandtoare din punct de vedere constructiv
cu cele bizantine, ale Evului Mediu sau ale Renasterii, nu justificd mega-
lomania romanistd, care pare uneori cd nu vrea si facd o distinctie,
nu numai intre tehnicd si arta, dar nici macar Intre episod construc-
tiv si temd spatiala.

Caracteristica fundamentala a spatiului roman este de a fi conceput
in mod static. In spatiile dezvoltate pe plan circular si dreptunghiu-
lar domini simetrie, absoluta independentd fatad de spatiile invecinate,
subliniata, prin zidurile groase care le despart; o maretie dublu-axiald,
la scara inumand si monumentali, suficientd siesi, ignorindu-i pe pri-
vitori (Pl. 6). Astazi, intre ruinele proiectate pe cer, umanizate de
verdeatd, cu bucati de marmura imprastiate imprejur, coborite parca
si se misoare cu omul, si acopere si sd rupd goliciunea transanta cu
lespezi imense, se poate gdsi cu usurinta in arhitectura romana un mo-
tiv romantic; dar este vorba de un romantism al ruinelor si nu al
arhitecturii insasi. In esentd, constructia oficiald romana este o expre-
sie a autoritatii, este un simbol care stapineste multimea cetdtenilor
si care anuntd ca imperiul exista, ca putere si ratiune a Intregii vieti.
Scara constructiilor romane este scara acestui mit, a acestei realitati
si apoi a acestei nostalgii; ea nuestesi nu incearcé si fie scara omului.

Din aceasts cauzi, atunci cind academismul si ecletismul se inspird
din arhitectura romani, nu scot din ea elemente de decoratiesi de fa-
tada, si nici pretioase lectii de arhitectura domestica. ,,Stilul roman”
este folosit 1n interioarele marilor banci americane, sau a imenselor
sili de marmurid din géri, opere care impresioneaza prin maretie si
dimensiuni, dar nu emotioneazd prin inspiratie, opere aproape intot-
deauna finghetate, unde nu te simti ,ca acasa”. Academismul a mai
imitat arhitectura romani, atunci cind avea de solutionat programul
unor constructii simbolice care voiau s exprime eforturile sterile de
restauratie imperiald, mituri de suprematie militard si politica prin
edificii spatial statice, invaluite in emfaza si retoricals,

Orientarea umani a spatiului edificiilor de cult crestin

Crestinii au trebuit si aleaga formele templelor lor din enciclo-
pedia arhitecturii eleniste si romane si cum le era strdind atit auto-
Aomia contemplativi greceasca cit si scenografia romand, ei au ales,
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in fond, ceea ce era vital pentru ei din experientele precedente, Tm-
binind in bisericile lor scara umand a grecilor si simtul spatiului in-
terior al romanilor. In numele omului, ei au operat o revolutie func-
tionald tn spatiul latin.

Biserica crestina nu este ldcasul misterios care tdinuieste statuia
unui zeu, si, intr-un anumit sens, nu este nici mdcar casa Domnului,
ci este locul unde crestinii se adund, se Tmpartdsesc, se roagd. Era
logic ca atentia crestinilor sd se ndrepte spre bazilicd mai degraba
decit spre templul roman, deoarece aceasta constituise tema sociala
a lumii arhitecturale precedente. Era de ‘asemenea firesc ca ei sa tindd
sa reducd dimensiunile bazilicii romane deoarece o religie de intro-
spectie si iubire cerea un cadru de proportii umane, conceput la scara
celor pe care trebuia sd-i primeascd si sd-i Tnalte sufleteste. Aceasta
a fost schimbarea cantitativd sau dimensionald operatd de ei; revo-
lutia spatiald a constat fn ordonarea tuturor elementelor, in funciie
de itinerariul omului n ‘interiorul bisericii.

Dacd compardm o bazilicd romand, cea a lui Traian de exemplu,
cu unadin primele biserici crestine, ca Santa Sabina (fig. 16), vom gdsi
relativ putine deosebiri 1n afard de scard. Dar aceste deosebiri mar-
cheazd o schimbare profundd Tn modul de a gindi si de a pune pro-
blema spatiului. Bazilica romand este simetrica fatd de doud axe:
o colonada in fata altei colonade, o absida in fata altei abside. Spatiul
creat are un singur centru bine precizat, Tn functie de edificiu si nu
de itinerariul omului. Ce face arhitectul crestin? Practic doud lucruri:
1) elimind o absidd, 2) mutd intrarea pe latura mai micd. In acest fel,
el rupe dubla simetrie a dreptunghiului, lasa numai axa longitudinald
care devine conducatoare miscarii omului. Intreaga conceptie plani-
metricd si spatiald si in consecintd intreaga ornamentatie au o singura
mdsurd dinamicd si anume itinerariul omului. Este evident cd o ase-
menea inovatie constituie o realizare arhitecturala de o importantd
covirsitoare si ar fi inutil sd cdutim scheme morfologice similare In
arhitectura romani (fie cd este vorba de bazilica de la Pompei sau de
locuinte particulare) deoarece crestinii au creat un sistem Intr-un
spirit nou si cu o functie diferitd. Sa ne Tnchipuim o vizita la bazilica
lui Traian. Ne vom gdsi intii in ambulatoriul inferior: trecind apoi
mai departe se va deschide in fata ochilor nostri un dublu sir de coloane
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PLANSA 7

Orientarea umand a spatiului crestin

Verso:

Mausoleul Santa Constanza, Roma (cca. 350)
Santa Sabina, Roma (422—32).

Sus:

Nave laterale din Santa Sabina, Roma.

e




PLANSA 7 a
Orientarea umand a spatiului crestin

erso:
Santo Stefano Rotondo, Roma (468—82). Interior si exterior.

Sus:
Athenaion-ul din Siracuza (sec. V fLe.n.) transformat in catedrald cres-
tina {sec. VIl e.n.)e

atit de vaste, incit ochiul nu le poate cuprinde. Ne vom simti striiri,
scufundati intr-un spatiu a cdrui ratiune de a fi se afli in afara noa-
strd, un spatiu in care putemintra, iesi, in care ne putem fnvirti si
pe care-l putem admira, fird insi si participdm. In biserica Santa
Sabina, in schimb, (Pl. 7), nu nise va taia rasuflarea din cauza mare-
tiei viziunii scenografice si retorice: putem imbratisa intregul spatiu
dispus longitudinal. Pasii ne vor fi nsotiti de ritmul coloanelor si
al arcurilor, vom avea constiinta cd totul a fost dispus de-a lungul
unui itinerariu care este al nostru, vom simti cd facem parte organic
dintr-un mediu creat pentru noi, care capdtd sens numai prin pre-
zenta noastrd.

Grecii au realizat scara umand printr-un raport static de proportie
intre coloane si statura omeneasca. Lumea crestind, Tnsd, a acceptat

si a sldvit caracterul dinamic al omului, orientind intreaga cladire in
functie de drumul sdu, construind si inchizind spatiul in directia pe
care el urma s-o strabatd.

Aceeasi cucerire dinamicd este evidentda si in cladirile cu plan
central. Dacd compardm Panteonul, monument al decadentei romane,
cu splendidul Templu al Minervei Medica si cu Mausoleul S. Costanza,
construit Tn anul 350 al e.n. (fig. 17), observam aceeasi schimbare a

Fig. 17. Panteon (reficut la inceputul sec. Il e.n.), Templul nimfelor din gradinile
lui Licinius, zis Templul Minervei Medica (260—68) si Mausoleul din S. Costanza
(350); planuri.
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conceptiei spatiale. Spatiul Panteonului este static, centrat uniform
firi contraste de umbra si lumind, marginit de ziduri uriase, de ne-
clintit. Cind insd Imperiul se apropie de declin, cind gindirea filo-
zofica romand mai putin indreptatd spre lumea exterioard i activi-
tate, devine mai meditativa, cind civilizatia din Roma nu numai cd
patrunde pe tarmurile indepdrtate ale lumii antice, dar devine ea
insisi receptivd la sensibilitatea orientala, apare Templul Minervei
Medica, cu formele sale ostile conceptiei statice precedente, care di-
lata spatiul prin ample nise umbrite, imbogétindu-I cu motive aeriene.

Dar la Santa Costanza nise similare celor din Templul Minervei
Medica sint strapunse creindu-se Tn golul circular o nouad imbinare de
spatii, o dialecticd de lumini si umbre, care, in cazul Templului Mi-
nervei Medica completau doar cutia formata din pereti, pe cind aici
definesc spatiul Tn care trdieste omul. in Santa Costanza este ne-
gatd gravitatea staticd romand prin inlocuirea peretilor cu un sir
de minunate coloane ingeminate, care prin orientarea lor radiald si
prin asezarea lineard a antablamentului indicd privitorului, in orice
punct s-ar afla el, centrul cladirii. Nu e nevoie si te misti prin Pan-
teon deoarece el inchide un spatiu elementar si bine definit, care poate
fi perceput de la prima vedere; nu te poti invirti liber in Templul
Minervei Medica in ciuda varietatii structurii sale; dar la S. Co-
stanza, bogdtia cdilor create pentruom, nenumiratele indicatii de direc-
tie, repetate de jur Tmprejur ei dovedesc extinderea noii cuceriri a
arhitecturii crestine si la cladirile de tip central care, in general,
mai degraba sint semnul afirmérii unui ideal constructiv decit al unei
arhitecturi umanizate, linistite, ritmice, curgdtoare ca cea a bazili-
cilor, (Bl 7 ).

Accelerarea directionald si dilatarea spatiului in arhitectura
bizantinda

Tema bazilicilor paleocrestine a fost dezvoltatd si dusa pind la
limitele ei extreme in perioada bizantind. Daca studiem biserica
S. Apollinare din Ravenna ne apare evident ca arhitectii bizantini nu-si
puneau o problema noud de structura, ci doreau doar sa introducd
un nou ritm n schema longitudinald a vechilor edificii crestine. La
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biserica Santa Sabina arcurile navei se sprijind solid pe coloane, sta-
bilind o continuitate intre elementele purtatoare si cele purtate, un
efect vertical repetat de-a lungul intregului ax al bisericii. Cel care
a descris jeturile de apd care tisnesc din pamint si tot pe pamint
se Tntorc, care se ridicd si cad intr-o arcuire lentd, a prins intr-o
imagine literara ritmul paleocrestin. in biserica Sant’Apollinare acest
ritm devine mai strins, se precipitd, negind raporturile verticale si
reliefind la maxim pe cele orizontale. Abacele formeazd o cezurd intre
arcuri si coloane Tn centrul critic al raporturilor de gravitate, si mar-
cheazd de-a lungul navei puncte, reluate de bazele coloanelor, care
servesc aceluiasi scop. Fisiile de mozaic accentueazd aceastd orizonta-
litate atft prin forma cit si prin continutul lor. In sfirsit, intregul
vesmint cromatic rezolvd suprafetele fiecirui element structural si
inlocuieste planurile luminoase si ntinse ale primilor crestini cu 'o
impletiturd alcdtuitd din culoare sistrdlucind prin refractiile de lumina.

La cladirile de tip central concepute Tn jurul unei axe verticale
in special la cele trei mari constructii din vremea lui justinian, si
anume Sf. Sergiu si Bahus, Sf. Sofia din Constantinopole si S. \/italle
din Ravenna, problem‘a spatiald si cdutarile artistice sint Tn esenta
aceleasi. Asa cum la bazilica longitudinald, raporturile verticale sTryw‘c
negate, iar ritmul directional este accelerat pind la exasperare, la
cladirile de tip central spatiul este dilatat intr-o curgere rapida pina
la punctele cele mai indepdrtate. Ce intelegem prin dilatarea spatiului?
Sa luam planul Sf. Sofia (fig. 18) si sd analizam acel element caracte-
ristic bizantin, reprezentat de uriasele exhedre semicirculare cu bolti
sferice: pornind de la doud puncte fixe din zona principali, suprafatla
zidurilor se indepdrteaza de centrul clddirii, se aruncd elastic sptie
exterior, Tntr-o miscare centrifugd care deschide, rarefiazd si dilata
spatiul interior (PI. 8 a). Si la S. Vitale, unde simtul contrt.Jctiv la~
tin a rezistat prin cei opt stilpi solizi, ascezei neoplatonice a biserici-
lor orientale, intentia spatiald este de a dilata octogonul, de a-i nega
forma sa inchis geometric si usor de perceput, amplificind-o la infinit.
Prin acoperirea tuturor peretilor cu mozaicuri, este negat orice contra-
punct de greutate si sprijin, peretii luciosi si scinteietori devin un
vesmint de materie usoard, moale si subtire, mai sensibild la presiu-
nea unui spatiu interior care se realizeazad Tn nenumdrate dilatari.
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in legdturd cu asa-zisa decadentd romand, am studiat Templul
Minervei Medica care rupe schema clasicd intr-o izbucnire psihologica
dureroasa, Spatiul bizantin nu cunoaste aceastd dramd, nu fincearcd
si echilibreze cerinte contradictorii, ci este produsul unei inspiratii
noi, sigure de sine, care corespunde unei spiritualitati univoce, dog-
matice si abstracte.

Pentru cine ar dori s& compare S. Costanza cu S. Vitale, spatiul
paleocrestin cu cel bizantin, este usor de aratat cd ele nu numai ca
se deosebesc dar se si opun. Am constatat mai sus cd in S. Costanza,
liniile directive de perspectiva ale micilor antablamente radiale indica
observatorului centrul edificiului, din orice punct al galeriei circu-
lare: este un motiv centripet in viditd antiteza cu fortele centrifuge
ale spatiului bizantin. Cind privitorul se plimbd fin interiorul
spatiului central al bisericii S. Costanza, antablamentele radiale
marcheaza, prin sugestii liniare, trecereade laozond luminoasd la masa
el aeriana Tnconjuratoare. O astfel de dialecticd este complet strdina
i I h Wi arhitecturii bizantine, unde suprafata zidurilor cedeazd, se indepar-
f
}

Fig. 18. Anthemios din Tralles si Isidor din Milet; plan si sectiune a Sf. Sofia din

j : . ! : teazi de centru, prin forme concave, Tmpinse tot mai in afara, spre
Constantinopol (terminati n 537); S. Vitale, Ravenna (terminat in 547); plan. I P P P
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incaperea circulara eare (vezi planul) isi pierde orice valoare arhitec-
turald independentd. O epocid a conceptiilor spatiale care creeaza mo-
numente de o asemenea valoare nu poate fi consideratd apendicele

—

Asa cum am ardtat, megalomanii romanisti au incercat sa nege

, originalitatea arhitectilor din secolele VI si VIl si a celor care le-au
cilcat pe urme in perioadele urmitoare. In acest scop, ei au venit
cu documente care demonstreazd cd si romanii au trecut prin expe-

i rienta dilatarii spatiului. Dar cine nu recunoaste aceastd experientd
{ sau ar pune la indoiald faptul ca bizantinii s-au folosit de ea? Critica ‘
‘ arhitecturii, Tnsa, trebuie si recunoasca cd, oricit de ampla si cura-
joasd din punct de vedere tehnic ar fi dilatatia spatiilor romane, ea
este limitatd de structura solidd a zidurilor. Spatiul roman este fara
indoiala dilatat, dar ramine un fapt de natura statica. Spatiul bizan-
tin, n schimb, este mai mult decit dilatat, este un spatiu care se dilata
continuu; gdsim n el un element dinamic, cucerit prin cultura vechilor
crestini, prin folosirea planurilor strilucitoare, a suprafetelor largi
si luminoase, Tn locul cdrora au apdrut apoi tapiseriile cromatice. Asa

unei culturi anterioare. Ea aduce un mesaj nou, al cdrui rdsunet
se va prelungi in epocile urmatoare, in secolele XlI si XlI cind apar
San Marco la Venetia (Pl. 3 a) si Martorana la Palermo. Ecoul ei va
risuna in Intreaga arhitecturd orientald, in special in cea ruseasca,
‘ care, in plind Renastere, va Incerca si reziste pind si influentei umanis-
{ mului italian.

Intreruperea ritmurilor de citre barbari

Intr-o trecere In revistd atit de schematicd si sumara ca cea de
fata, ar fi firesc si trecem direct de la arhitectura bizantind la cea
romanica, sirind peste perioada dintre secolul al Vlli-lea pina al al
X-lea, perioadd de pregitire, in care nu putem gdsi nici macar unul
sau doud exemple care sd ofere o formuld spatiald noud. Totusi, poate
pentruca am trecut si noi printr-o lunga perioada de gestatie, sufletul
contemporan este inclinat si iubeasca epocile de formare cind, sub

cum marmura cu care erau captusite cladirile romane reprezenta pre-
lungirea logicd decorativd a unei conceptii spatiale statice, tot astfel
aceste tapiserii au glorificat descoperirea bizantinilor.
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o formi aparent decadentd, artisti curajosi si Tnzestrati cu forta propun
solutii arhitecturale cu totul noi. Asa cum fn secolele considerate bar-
bare, cu invazii, lupte si dictaturi se contureaza Tn substratul istoric
acea constintd a libertatii italiene care va triumfa in Comune, tot
astfel in istoria arhitecturii, monumentele aparent grosolane si de
duzind, miile de exemple de arhitecturd minord si populard sint lea-
ganul si prevestesc arhitectura romanicd, n ele putem discerne intu-
itia conceptiilor spatiale din secolele Xl si XII care marcheazd prima
renastere a arhitecturii europene.

Elementele iconografice si structurale care au constituit origina-
litatea productiei acelor secole sint Tn esenta urmadtoarele: 1) Tnéltarea
prezbiteriului, ca la S. Salvatore din Brescia si S. Vincenzo in Prato,
la Milano; 2) addugarea ambulatoriului care continud schema navei
in jurul absidei — vezi Catedrala din lvrea, S. Stefano din Verona,
S. Sofia din Padova; 3) fingreunarea peretilor, accentuarea vizuald
a raporturilor dintre fncédrcdri si reazeme evidente Tn San Pietro fin
Toscanella si in toate operele maestrilor comancini; 4) predilectia
pentru materiale brute, caramizi, bolovani, piatra necioplitd folosite
spontan si cu o mare putere expresivd.

Ce Tnsemnitate au aceste inovatii din punct de vedere al spatiu-
iui? Ele au negat treptat si apoi definitiv conceptia bizantind, au rupt
schema orizontald, au intrerupt acel ritm univoc dat de axa longi-
tudinald care, de la bazilicile vechilor crestini la bisericile S. Apolli-
nare, a constituit preocuparea principald a arhitectilor. Inaltarea pre-
zbiteriului inseamnd ruperea dezvoltarii longitudinale a spatiului;
introducerea ambulatoriului determina articularea spatiului, trans-
formarea lui intr-un organism mai complex, Tn dauna unei viziuni
spatiale unitare; Ingreunarea peretilor, care capata astfel o mai mare
gravitate, Inlocuirea vesmintului cromatic superficial al bizantinilor
cu materiale brute si naturale, duc la rdsturnarea intentiei spatiale
si a adjectivelor sale decorative. Are loc o Tntoarcere de la curgerea
expansivd si de la accelerarea directionald proprie Orientului la sim-
tul solid si constructiv al traditiei latine.

Eliberarea completd de schemele de perspectiva bizantine si afir-
marea gustului lombard sint deja evidente in S. Pietro Tn Toscanella.
Dar dacd vizitam S. Maria Tn Cosmedin din Roma, ne vom gdsi in
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Fig. 19 S.«Maria in Cosmedin, Roma (sfirsitul sec. VIIl), San Miniato al Monte,
Florenta (1018—63), si S. Ambrogio, Milano (a doua jumatate a sec. Xl); planuri.

fataunuigiuvaer unic al geniului ticutdin acele veacuri. Intr-o schema
constructiva si figurativa traditionald, arhitectul a avut curajul si
rupa ritmul, nu din necesitati tehnice sau dintr-un alt motiv decit
acelade a exprima timid o conceptie spatiald n germene, aproape
subconstientd. Absida Tnaltd si elegantd, planurile luminoase care
atenueazd prin precise delimitari liniare grosimea peretilor, propor-
tiile generale ale bisericii (Pl. 9) ne-ar putea face sd credem ci avem
de a face cu o cladire tipica paleocrestind si bizantini, dacd n-ar fi
stilpi care fntrerup continuitatea colonadelor si arcadelor, creeazi o
cezurd Tn ritm, incearcd cit de cit sa fmpartd spatiul in travee drept-
unghiulare. Nu ne gasim ncd in fata unei negari hotirite a monoto-
niei temei longitudinale, mai asistim la o dialectica interioard, la
o polemicd a acestei teme (fig. 19). Este limpede, insd, cd autorul bi-
sericii S. Maria in Cosmedin nu mai vrea ca privitorul si fie rapit
de un spatiu accelerat la maximum fn lungul navei; dimpotrivi, el
vrea sd Tncetineasca ritmul perspectivei, frineazd elementele directoare,
te invitd sd zabovesti si sa te opresti in diferite locuri ale bisericii.

105




Nu ne aflam intr-o fazd in care constiinta compozitiei spatiale si fie
clard, ci intr-una de crizd a temei traditionale, In care apare evidentd
aspiratia spre o spatialitate noud. Aceasta faza nu se deosebeste cu
mult de cea reprezentatd de Templu Minervei Medica, fatd de spatiul
static roman. Cind stilpii, deocamdatd numai desenati, Tmbratisind

tehnica reinviatd a boltilor in cruce, isi vor dobindi o noud sigurantd

in el fnsisi si se vor detasa de pereti pentru a forma un organism
structural, atunci se va naste epoca romanicd; S. Maria In Cosmedin
ramine un document, care pune Tn fncurcdtura pe toti istoricii po-
zitivisti si constructivisti, document al unei intuitii si al unei intentii
anterioare oricarei logici structurale sau necesitati functionale.

Metrica romanici

Sant’Ambrogio din Milano (Pl. 9) si Catedrala din Durham, ase-
zate in puncte indepdrtate din Europa, marcheazd, in a doua jumdtate
a sec. al Xl-lea si la Tnceputul sec. al Xll-lea, realizarea completd a
idealurilor romanice, ajunse la maturitate dupd un secol de elabo-
rari si incercari. Desi arhitectura romanica prezintda deosebiri de la
tara al tara, si Tn cadrul fiecdrei téri, de la scoald la scoald, ea con-
stituie prima perioadd, dupd caderea Imperiului, Tn care intreaga ci-
vilizatie europeana se luptd pentru aceeasi refnnoire arhitecturala.

Spatiile medievale pe care le-am analizat pind acum, sint In esentd
variatii ale aceleeasi teme. Ritmul linistit al vechilor crestini, accele-
rarea bizantinilor, intreruperea ritmurilor de cdtre barbari sint ex-
presiile unor aspiratii deosebite, care se manifestd in scheme construc-
tive, in esentd asemdndtoare si la edificiile cu schemd centrald,
rdsturnarea unei sectiuni paleocrestine asa cum am vazut la S. Stefano
Rotondo din Roma (Pl. 7 a), sau curgerea expansivd orientald au dus,
ce-i drept, la realizdri spatiale cu totul deosebite, dar aceste diferente
nu se datoreazd unei revolutii radicale ale organismului arhitectural.
Perioada romanicd, In schimb, nu constituie doar o noud etapa spa-
tiald determinatd de un fel original de a concepe golul arhitectural
si drumul omului n acest gol; ne afldm in fata unei adevdrate revolutii
organice care, dupd ce a judecat critic timp de trei secole toate pro-
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PLANSA 8

Accelerarea directionald si dilatarea spatiului la bizantini

Verso:

Sant’Apoliinare Nuovo, Ravenna (493—526)

Anthemios din Tralles si lsidor din Milet, Sf. Sofia, Constantinopol (terminat
in 537)

an Vitale, Ravenna (530—47)

us:
an Vitale, Ravenna (530—47)




PLANSA 8 a

Accelerarea directionald si dilatarea spa-
tiului la bizantini

Verso:

Anthemion din Tralles si Isidor din
Milet: Sf. Sofia, Constantinopol (termi-
natd in 537), Interioare.

Sus:

Anthemion din Tralles si Isidor din
Milet: Sf. Sofia, Constantinopol.
Exhedre vizute din interiorul galeri-
ilor superioare.

blemele arhitecturii paleocrestine si bizantine, rdstoarnd aceastd arhi-
tectura, creind ceva fundamental diferit.

Biserica crestina de pind atunci avea o structura simpld. Daca
am vrea sa o reprezentam Tntr-o machetd de carton, ne-ar ajunge citeva
dreptunghiuri pentru pereti, pentru acoperisurile inclinate, podea si
galerii, si totul ar fi gata. Variazd lungimea, largimea, numarul navelor
si prin urmare modelul de carton va fi si el mai lung sau mai scurt,
in functie de caz sau de preferinta. In istoria artei, acolo unde se cauta
personalitatea si poezia caracteristicd si inimitabild a fiecirui monu-
ment, nu este legitimd o astfel de generalizare si va fi necesar si dis-
tingem bazilica de bazilicd, asa cum a fost deosebit templu de templu
in Grecia. Dar in aceastd rapida trecere Tn revistd a conceptiilor
spatiale, putem fi siguri cd pentru a prezenta organismul arhitectural
este de ajuns sa facem un model pentru templul grecesc si unul pentru
biserica crestind longitudinald pinad la epoca romanica.

Dar ia sd incercdm sa construim un model dupd Sant’Ambrogio
sau dupd catedralele din Durham sau Cluny. Vom vedea cd nu mai
sint de ajuns bucatile de carton. Nu mai este de ajuns si largim sau
reducem, proportiile golurilor, sa adaugam sau sd scoatem o coloani
sau un stilp, sa vopsim peretii cind intr-un alb stralucitor, cind in
culori, sa taiem ferestre mai mari sau mai mici. Nu este de ajuns
sa formdm calote pentru abside, exhedre si cupole. Este nevoie de
alte instrumente cu care sa reddm fie si schematic, boltile in forma
de cruce, pilastrii poligonali, nervurile si contraforturile. Desigur,
cartonul poate fi inca folosit, dar va fi nevoie de un carton gros,
pentru cd zidurile romanice sint inca abrupte; inainte de a ridica
peretii, va fi necesar sa construim din sirma elementele esentiale ale
structurii romanice, acolo unde fortele statice se localizeaza si se
fmpart. O adiere de vint ajunge pentru a rdsturna mica macheti a
bisericii paleocrestine sau bizantine, cu planurilesale de carton supra-
puse dar nefmbucate. BRiserica romanicd, in schimb, cu organismul
sdu structural, cu scheletul de sirma bine infipt Tn podea si ridicindu-se
pind in tavan, care traverseaza diagonal traveele si revine la pamint,
nu poate cddea la o suflare de vint, pentru cd elementele sale sint
strins unite. Lungimea bisericii.(fig. 19) nu va mai ffimeum_‘m:wy:.gl“ e AR

LRETREY ] R L i,




|

va fi multiplul arcadelor centrale; iar largimea arcadelor laterale nu
va mai fi stabilitd dupa bunul plac, c¢i va fi un submultiplu al navei
centrale.

Arhitectura romanicd este caracterizatda de doi factori: fnlin-
tuirea tuturor elementelor cladirii si metrica spatiald. In ceea ce
priveste prima trasaturd, putem spune ca arhitectura nu se mai rea-
lizeazd la nivelul suprafetelor, al pielii ci la cel al structurii, al sche-
letului. Concentrarea lentd, treptatd a Tmpingerilor si rezistentelor,
prin
fncercdri succesive — constiinta asa zice muschiulard, a structurii,
eliminarea definitiva a arcului triumfal, care impiedica unitatea biseri-
cii, disparitia atriumului si prin urmare atentia mai mare acordati
fatadelor care exprima distributia spatiului interior: toate aceste
elemente, 1n interdependenta lor, fac din cladirea romanicd un orga-

reducerea grosimii zidurilor, pe masurd ce se maturizeazi

nism care pare sd renascd, sa-si recistige increderea in sine si in dia-
lectica fortelor sale, spre deosebire de corpul inert al primelor temple
crestine, fie ele de o splendoare austerd sau de imobilitatea bisericii
bizantine, fie ea cit de stralucitor impodobita. Civilizatia barbara si
primitivd din secolele VIII—X a smuls hlamida bizantind si a scos la
iveald asprimea virild a corpului structural. Acum corpul devine orga-
nism, are constiinta unitdtii si circulatiei sale, se misca.

Se poate face o paraleld intre metrica organismului roman din
punct de vedere spatial si metrica poeziei culte. Sistemul bisericii
S. Sabina este un g—ag—a—a—a—a—a indefinit; Tn Sant’ Apollinare,
el se accelereazd gaaaaaa; se articuleazi in b—a—a—b in S. Maria
in Cosmedin, dar este o articulare care priveste doar peretii si care
nu se exprimd transversal. La Sant’ Ambrogio, in schimb, sistemul nu
se reduce la un simplu g¢—b—a—>b—a, ci dati fiind importanta ierar-
hica a pilastrilor care se prelungesc Tn nervurile boltilor in cruce, este
un A—b—A—b—A, in care de-a lungul veacurilor. A-ul devine tot mai
mare si b-ul tot mai putin important. Semnificatia esentiald a contri-
buftiei romanice constd in aceea cd problema nu se mai pune in ter-
meni bidimensionali, ci intr-o unitate de travei, ele insele tridimen-
sionale, inchizind in ele spatiul interior. Din aceastd cauzd, spatiul
si volumetria cutiei zidurilor se Tmbina intr-o tot mai strinsi unitate
expresiva.
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Daca pasul omului avea o cadenta uniformd in vechea biserici cres-
tind, era mai fluent in cea bizantind, si se intrerupea in pauze care
corespundeau unor nevoi pur emotionale Tn S. Maria in Cosmedin,
de data aceasta in Sant'Ambrogio, in Domul din Modena, in S.Zeno
din Verona (PIl. 9a), in catedralele romanice din Franta, Anglia, Spa-
niasi din Europa intreagd, drumul omului corespunde unor cerinte psi-
hologice mult mai complexe decit cele impuse de o directie univoca.

Contrastele dimensionale si continuitatea spatiali
a stilului gotic

Una din cele mai raspindite pdreri gresite este aceea ca stilul
gotic s-ar trage din cei romanic, ba mai mult cd el ar reprezenta
perioada de maturitate a stilului precedent, telul la care doreau sa
ajunga arhitectii din sec. al Xll-lea. Aceastd greseald se datoreazi
confuziei filozofice intre progres tehnic si presupusul progres al
artei, si, ceea ce este mai grav, din punct de vedere critic, ea se da-
toreaza indiferentei cu care sint privite spatiul interior si scara cli-
dirilor.

Din punct de vedere al constructiei, este evident cd stilul gotic
continud, adinceste si desdvirseste incercirile romanice. Autorul bi-
sericii Sant’Ambrogio a sprijinit boltile sale pe nervuri, dar ele erau
atlt de masive Inclt si fard nervuri ar fi ramas in picioare; el a concen-
trat greutdtile pe pilastri, dar zidurile erau atit de groase incit ar fi
putut probabil suporta singure impingerile. Sistemul structurii bazati
pe un schelet se perfectioneazd sensibil in perioada gotici, tehnica
arcurilor ogivale reduce impingerile laterale; arcurile rampante si
contraforturile se transforma tn brate muschiuloase, capabile si opuna
rezistentda Tmpingerilor. Organismul romanic devine mai zvelt; Tn
cele trei secole care au urmat, pind in plin secol al XVl-lea, in Franta,
Anglia si Germania el atinge paroxismul tensiunii, devine un manunchi
de oase, de fibre si de muschi, un schelet arhitectural acoperit de car-
tilaje imateriale. In aceste tari unde stilul gotic si-a gisit expresia cea
mai completd si apoi culmea decadentei, visul de a descdrna, de a
nega peretii, de a stabili o continuitate spatiald intre interior si exte-
rior, pdrea realizat. Marile vitralii, cu figuri legendare, boltile umbre-
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‘are, dantelele decorative ale sculpturii narative, dimensiunile enorme
ale catedralelor anuleaza simtul suprafetelor si al planurilor, reduc
intregul vocabular plastic ia o dialectica de linii dinamice, Tncordate,
gata si se fringa. Am revdzut citeva catedrale engleze care fusesera
bombardate: vitraliile erau distruse, iar panourile dintre nervurile
boltilor erau darimate. Ei bine, acele structuri descatusate pina si de
cartilajul transparent care le unea, pdreau a fi Tmplinit, n sfirsit,
visul arhitectilor gotici: si creeze spatiul, sd-| scandeze, sd-| exalte,
s3-i dea o formad fird sa-i intrerupa continuitatea.

Daci aceasta a fost o aspiratie originald a arhitecturii gotice, exista
o temi spatiala mult mai importanta care o deosebeste de cultura ro-
manici. Este vorba de contrastul dintre fortele dimensionale. Pentru
prima oara in istoria bisericilor crestine si de fapt a Intregii arhi-
tecturi, artistii concep spatii intr-o antitezd polemica cu scara umand,
spatii care trezesc in sufletul privitorului nu o stare de contemplatie
linistita ci una de tensiune, de sentimente si tendinte contradictorii,
de luptd. :

Am mai vorbit de opozitia dintre scara umand si cea monumen-
tala. Constiinta spatiald modernd, pe care o vom analiza la sfirsitul
acestui capitol, este in mod special sensibild la aceasta problemd. Stim
si deosebim o cladire conceputa si construita pentru om de o cladire-
simbol, construitd pentru a reprezenta o idee, un mit, care are ca
scop sa impresioneze, sd domine omul. Stiinta contemporana ne dd po—l
sibilitatea sa aprofunddm critica acelor spatii in care, pentru a folosi
o expresie obisnuitd, ,nu te simti ca acasd”. PInd acum am stabilit
o diferenta cantitativi si psihologicd, subliniind ca fiecare cladire este
determinata de raportul dintre dimensiunile sale si cele ale omului
si ci schimbarea acestui raport duce fie la o farsd ridicold, fie la o
'retoricé goala; daca reducem un templu grec la jumatate, obtinem
o jucarie si daca-i dubldm dimensiunile, obtinem unul din nenumadra-
tele produse respingdtoare neogrecesti.

Scara, insi, are si o altd semnificatie care nu mai priveste de
data aceasta proportia dintre cladire si om, ci proportiile clédiri?,
fata de om. Arhitectura occidentala pind la perioada romanicd a expri-
mélt aceste proporr‘;ii"fn doua feluri: 1) prin echilibrul directiilor vi-
zuale, sau 2) prin predominarea uneia din liniile directoare. La tem-
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plele grecesti si in cladirile crestine cu schemi centrald gasim un echi-
libru perfect. Predominarea unei linii directoare o intilnim in tem-
plele egiptene de la Karnak (Pl. 19) sau Luxor (directie verticald),
sau in bazilica bizantind (directie orizontald). In cladirile gotice, in
schimb, coexistd si se opun, intr-o antiteza tacuta dar puternicd, doua
directii: cea verticald si cea orizontald. Privirea este atrasd de doua
indicatii opuse, de doud goluri spatiale, de doud teme. Istoria spatiala
a catedralelor gotice din fintreaga Europa, diferentele dintre scolile
nationale si regionale, fizionomia specifica a fiecirui monument fin
parte sint determinate, in primul rind, de forta si evidenta cu care
apare acest contrast dimensional (Pl. 10). Atentia este Tndreptata in pri-
mul rind asupra raportului intre dreptunghiul sectiunii si dreptun-
ghiul planului, si abia dupa aceea cdtre raportul dintre aceste doua
dreptunghiuri si om.

Dacd comparam stilul gotic italian, francez si englez (fig. 20 si 21),
constatam cd acest contrast se accentueaza pe masurd ce Tnaintam spre
nord. In domul din Milano (Pl. 10 a), cu cele cinci nave ale sale, ld-
timea este mult superioard Inaltimii; directia longitudinald predo-
mind, iar cea verticald este intr-atit de secundard, Tncit spatiul are un
echilibru clasic si nu trdieste o dramd goticd — cu toate ogivele, pilas-
trii fngemanati, traforurile dantelate, acompaniamentul triumfal de
sageti si coame, pe scurt toata iconografia de continut a stilului.
La stilul gotic francez, indltimile cresc, dar se mentin adesea cele cinci’
nave ca la Notre-Dame si la catedrala din Bourges; sau celor trei
nave, i se adaugd un sir de capele, ca la catedrala din Amiens sau,
in fine, navele se transforma in largi ambulatorii care fnconjoara absida,
dind nastere unei miscari circulare care, Tn ultima instantd, sublini-
azd directia longitudinald, unind cele doud laturi ale bisericii. In marile
catedrale ale Angliei medievale, in schimb, la Ely, Salisbury, Worcester,
Lichfield si Westminster, cele doud motive directionale apar simultan
si incarcate de aceeasi valoare. Directiile longitudinale se fring in
unghiuri drepte, in prezbitere sau in capelele terminale, navele nu de-
pasesc numarul de trei, si de aceea factorul de largime a pilastrilor,
a boltilor umbrelare si a ferestrelor duce la o negare a suprafetelor si
a planurilor, la o tratare nervoasd pe care nu o intflnim nici mécar
la catedralele din Reims sau din Chartres, sau la Sainte-Chapelle
din Paris.
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Fig. 20. Domul din Milano (inceput in 1386), Notre-Dame din Paris (1163—1235)
si Catedrala din Salisbury (1220—58); planuri.

Fig. 21. Domul din Milano, Catedrala din Reims (1212—41) s

minster (1245—69); sectiuni.
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PLANSA 9
intreruperea ritmurilor de cétre barbari si metrica romanicd.

Varso:

Santa Maria in Cosmedin, Roma (sec. Vil—VIll)
Sant’Ambrogio, Milano (a doua' jumitate a sec.

Sus:

San Miniato al Monte, Florenta (1018—63)
Tavanul Coruluj din Catedrala de la Michtige.




PLANSA 9 a
Metrica romanicd

Verso:
San Zeno, Verona (sec. XII—XIil). Detaliu si vedere din interior.

Sus:

San Zeno, Verona. Vedere din exterior

Buschetto si Rainaldo: Domul din Pisa (1063 — sec. XII). Diotisalvi:
Baptisteriul din Pisa (1153 — 1399). Bonanno: Turnyl din Pisa 1473)

Bineinteles cd exploatarea la maximum a posibilitdtilor unei teme
spatiale, prin acrobatii tehnice si frenezii decorative, nu inseamni
crearea unei arhitecturi mai frumoase — acest lucru l-am subliniat
in repetate rinduri. Putem prefera Notre-Dame catedralei din Salis-
bury, ne putem simti mai apropiati de o bisericd romanica decit de o
catedrald gotica. Dar aceasta este o chestiune de preferintd, de gust,
de apreciere criticd personald. Pe noi ne intereseaza si stabilim carac-
terul spatial, limbajul unei epoci, cultura in care se nasc monumen-
tele cu trasaturile lor artistice proprii.

Arhitectyra gotica engleazd prezinta, in afard de caracteristicile
mai sus mentionate, o trasaturd foarte moderni, pe care o vom numi
organicd: este vorba de acea expansiune, de posibilitatea de crestere
si de articulare a clddirilor. In timp ce Domul din Milano si catedrala
Notre-Dame ramin constructii izolate, catedralele engleze se leagi de o
serie de alte constructii, se prelungesc inelesile domind. Aceeasi tri-
saturd apare in alte teme, Tn minastiri, in palate, In case. Aceasta este
trasatura narativa a arhitecturii si a urbanisticii medievale, a carei
metodd constd ntr-un discurs in timp, reluat de persoane si generatii
diferite, unite doar de o profundi coerentd lingvistica; profunda, dar
in acelasi timp diferita, liberd, intreruptd, ce se opune sentintei univoce
a conceptiilor clasice, axelor minore si majore care Tmpart orasul,
tuturor clddirilor, din orice epoca ar fi ele, care prezintd o singura
valoare o singura frumusete, aceea a intregului din care nu se poate
lua si la care nu se poate adduga nimic, in care striluceste ideea si
personalitatea, dar lipseste expresia procesului vital, care devine
tot mai bogat in dezvoltarea sa istorica.

Legile si mésurile spatiului din secolul al XV-lea

Primul volum al manualelor de istorie a artei se termini intot-
deauna cu stilul gotic, far volumu!l al doilea incepe cu Renasterea.
Aceastd clasificare facutd din motive practice a generat In mintea mare-
lui public ideea unei intreruperi, lipsitd de temei in deosebi in istoria
arhitecturii si peste care criticii au incercat In zadar si restabileasca
o continuitate istorica. In secolul al XV-lea a fost descoperitd America,
a fost descoperitd perspectiva, a fost descoperit tiparul dar nu a fost
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descoperita arhitectura Renasterii, ale cdrei origini trebuie ciutate
in sec, al Xl-lea si al Xll-lea si care este prezentd fard intrerupere in
tot Evul Mediu. Nu numai documente ca Porticul de la Civita Cace
tellana, biserica Ss. Apostoli si S. Miniato din Florenta (Pl. 9)
stau marturie nasterii culturii Renasterii Tnainte de sec. al XV-lea,
dar Tnsusi sensul arhitecturii italiene din secolele Xl si XIV (P1.10 a)
este o premizd a atitudinii umaniste. Aceasta afirmatie este adevirata,
mai ales dacd ne referim la substanta spatiald a arhitecturii, la con-
trastele dimensionale gotice care, asa cum am vazut, sint mult ate-
nuate n [talia. Ordinul cistercian creeazd o zona de influentad gotica
in Italia, cuprinsd intre Vercelli si Puglie, unde apar citeva monu-
mente construite de arhitecti strdini. Dar, Tn acelasi timp, se dez-
volta scolile italiene nu numai Tn centrele din sud, care-si trag seva
din splendoarea arhitecturii arabo-normande, sau la Venetia unde
apar teme independente, dar fn Intreaga Toscand si zond medite-
raneand, atit de bogate Tn monumente, incit meritd sa |i se acorde
un spatiu ceva mai important Tn istoria arhitecturii europene, decit
un subcapitol al stilului gotic.

Chiar o trecere n revista rapida, dar obiectivd, a operelor din
sec. al XIV-lea italian, lamureste problema continuitdtii dintre arhi-
tectura romanicd si goticd si cea din Renastere. Mitul dupad care Brunel-
leschi incheie cu Cupola S. Maria del Fiore secolul XIV si deschide
cu Portico degli Innocenti, secolul al XV-lea nuarenici obaza in faptele
concrete ale istoriei arhitecturii, ca de altfel multe alte mituri. Depa-
sind pentru o clipd obiectul studiului nostru, nu este inutil sa amintim
cititorului profan cd si celelalte mituri ale clasicismului, sau mai rau,
ale romanitatii, ale Renasterii, nu sint decit referiri foarte sumare si
ambigue la adevdruri mult mai complexe. Mult timp Renasterea a
fost consideratd dupd doua conceptii opuse: prima dorea s-o prezinte
ca pe o noutate absolutd fatd de perioada precedenta, fiind incapabild
deci sd o plaseze Tn istorie: a doua dorea sa o reducd — la un ,,neo” —,
la o reintoarcere la arhitectura romana, despuind-o de vitalitatea ei
creatoare. Pentru a elimina aceste raspindite prejudecdti, critica con-
temporana a trebuit si-si indrepte eforturile Tn doud directii: sa re-
vendice originalitatea Renasterii si, Tn acelasi timp, pozitia ei bine
stabilitd Tn continuitatea istoricd a culturii.
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Care este elementul nou ce-si face aparitia imediat in arhitectura
sec. al XV-lea, Tncepind chiar cu Brunelleschi? Este, Tn esentd, o jude-
catd matematicd aplicatd pe metrica romanici si goticd. Se cautd o
ordine, o lege, o disciplind contrard spatiului gotic incomensurabil,
infinit si fmprastiat si a celui romanic, lipsit de legi. San Lorenzo si
Santo Spirito (Pl. 11) nu s-ar deosebi cu mult, ca spatiu, de unele bi-
serici romanice, daci n-ar exista n primele douda o metrica spatiala
bazatd pe relatii matematice elementare, care nu rdspund unor nece-
sitati de constructie sau de corespondentd cu arcurile sau boltile. Tct
ceea ce este mumit intelectualism si umanism tipic Renasterii se tra-
duce, Tn termeni spatiali astfel: intrind Tn S. Lorenzo si in S. Spirito
ajung citeva secunde de observatii pentru a mdsura intregul spatiu,
pentru a-i Tntelege legile.

Este vorba de o inovatie radicald din punct de vedere psihologic
si spiritual. Pind atunci, spatiul unei cladiri stabilea ritmul pasului
omului, Ti conducea privirea de-a lungul liniilor directoare dorite de
arhitect; cu Brunelleschi, pentru prima oarad, nu edificiul 7l posedi
pe om, ci omul, intelegind legea simplad care guverneazi spatiul, po-
sedd secretul claddirii. Cind spunem ev mediu-transcedentd si renas-
tere-imanentd, facem o aluzie literard la faptul cd nu mai sintem atrasi
de ritmul paleo-crestin, nu mai sintem tiriti de fuga perspectivelor
bizantine, nu mai sintem Tmpinsi de succesiunea inceatd si Intunecoasi
a traveelor romanice, nu mai sintem atitatisi torturati de mistica Tnil-
timilor si de violenta longitudinald goticd ci, cind ne aflam n San
Lorenzo, avem senzatia de a fi la noi acasd, Intr-o casi construiti de
un arhitect care nu mai este rapit de extaze religioase, ci urmeazd
metode si procese umane, ntru nimic misterioase, ba dimpotrivd in-
zestrate cu un calm si o precizie de o evidentd universala. Templul
grec oferd un echilibru si o senindtate asemanitoare, datoritd scirii
sale umane, determinatd de raportul dintre elementul sculptural si
om. De aceea nu este intimplator ci cei care nu inteleg Grecia ca Rus-
kin, sau ca Frank Lloyd Wright, sint ostili si fatd de Renasterea ita-
liand. Dar, marea cucerire a secolului al XV-lea italian este de a fi
transferat semnificatia continuta de templul grec la spatiul interior,
sau mai exact, de a fi tradus Tn termeni spatiali, metrica care in peri-
oada romanicd si gotica se marginea exclusiv la planuri.
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Observatorii superficiali acuzd Renasterea de culturalism, dar ea
este in fond leaganul celor mai indriznete experiente moderne. Into-
leranta noastrd liberald fatd de tot ceea ce se impune omului, fati
de tot ceea ce 1l domina si 1l apasd, respingerea noastri actuali a arhi-
tecturii monumentelor ca atare, premiza sociald a orasului creat pen-

_ truom, a casei conceputd in functie de nevoile materiale, psihologice
si spirituale ale cetdateanului modern: aceasti atitudine a noastrd ima-
nentd, organicd, spirituald fisi are originea in arhitectura secolului
al XV-lea, deoarece atunci au fost puse bazele ideii moderne Tn arhi-
tecturd, dupd care omul este cel care dicteazd legile cladirii si nu invers.
Toate eforturile Renasterii au fost Indreptate spre accentuarea contro-
lului intelectual al omului asupra spatiului arhitectural, iar noi care,
dupd Tndelungi cdutdri eclectice si autocritice, ne aflim intr-o epoci
Tn care existd o profunda unitate Tntre culturd si intentiile individuale
— cind se face o strinsd legaturd Tntre momentul poetic si clipa reflec-
tarii — ne intoarcem privirile spre civilizatia din secolul al XV-lea,
tocmai pentru cd Tn ea si-au gasit locul gindirea si arta, stiinta nous,
poezia si geniul. Substratul logic, aproape matematic, al acestei epoci,
nu a dus niciodatd la o productie mecanic3, ci a pregitit baza solidi
a unui vocabular spatial comun care, nu numai ci nu a ucis exprimarea
individuald, dar i-a dat aripi si a stimulat-o.

In lumina acestor cerinte intelectuale, este firesc ca arhitectii din
secolul al XV-lea sd revizuiascd toate schemele traditionale ale orga-
nizarii spatiului. Tn San Lorenzo, misurarea spatiului a Tnsemnat pen-
tru Brunelleschi construirea dupa raporturi matematice simple. Dar
la Santo Spirito nici aceasta nu a fost de ajuns; arhitectul nu a simtit
numai nevoia sd extindd metrica asupra intregii biserici, egalizind tran-
septul cu navele si prelungind schema longitudinali dincolo de acesta,
ci mai mult, el a inchis circular aceasti metrica spatiald, continuind
navele laterale Tn golul absidei si, in planul original, din pécate nere-
alizat, (fig. 22, Pl. 4 a), pind la peretele de la intrare. Pentru a con-
trola in Tntregime spatiul, pentru a da unitate conceptiei sale arhitec-
turale, Brunelleschi a simtit nevoia si nege la maximum axa longitu-
dinald si sa creeze o miscare circulard in jurul cupolei. Celelalte ele-
mente originale ale arhitecturii din secolul al XV-lea raspund acelorasi
imperative spatiale.
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Fig. 22, Brunelleschi; Santo Spirito, Florenta (inceput in 1436) Plan actual si plan
original.

Unei conceptii unitare a spatiului i corespunde Tn mod logic o
schemd de plan central si nu longitudinal. Am vazut cd intentia arhitec-
turii paleocrestine si bizantine era de a inzestra cu o fortd dinamica
pind si clddirile de plan central; acuma ne aflam in fata unei tendinte
contraresi anume de a controla rational orice energie dinamica inerenta
axelor. In secolele XV si XVI abundasi sint preferate edificiile de plan
central, de la S. Sebastiano din Mantova pind la proiectele catedra-
fei S. Pietro ale lui Bramante si Michelangelo; la schema in cruce
latina, bratul lung-a fost restrins. Acolo unde a fost posibil, s-a trecut
la crucea greacd, unde bratele se echilibreaza, unde nu se mai ajunge
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la un centru, ci se porneste de la centru de sub cupola, iar de acolo
se detaseazd navele. Navele laterale ale bazilicii crestine creeaza pen-
umbre, zone indefinite, contrare noii tendinte de dominare intelec-
tuald. De aceea, Alberti in S. Andrea din Mantova (Pl. 11 a) elimini
navele minore, creeaza un singur spatiu largind nava centrala si adau-
gindu-i un sir de capete laterale. O singurd directie, o singura idee,
o singurd lege, o singura unitate de masurd: iatd care este dorinta,
umand si umanistica, clasicd dar niciodatd clasicistd, a arhitecturii
Renasterii.

Acelasi program 1l regasim in tratarea peretilor. Este inlaturat
orice factor decorativ medieval, incepind cu culorile: bicromiacladirilor
lui Brunelleschi fata de bogitia coloristici a suprafetelor din secolul
al X1V-lea a insemnat o revolutie la fel de polemici si radicald ca si
abolirea de catre functionalisti a ornamentatiei arhitecturii din seco-
lul trecut.

Palatele medievale prezintd suprafete aspre in care ferestrele sint
elemente Tntimplitoare, introduse fird o ordine de compozitie; de
preferintd, ele sint niste deschideri asimetrice, scoase la suprafati
de decoratia lor sculpturald, in asa fel incit si nu fie intrerupte pla-
nurile cromatice. Asupra peretilor actioneaza apoi liniile directoare
ale corniselor care rup liniile verticale si extind perspectiva dincolo
de volumul cladirii, spre infinit. O asemenea conceptie corespundea
perfect cu temele spatiale gotice, dar era cu totul opusa culturii Renas-
terii care, inlocuieste tendinta de a deschide perspectiva cu dorinta
imperioasd de a defini, de a masura si a stabili o lege si pentru supra-
fete. Si iata ca, alaturi de Palazzo Strozzi, care rationalizeazi dar nu
revolutioneaza iconografia medievald, Alberti imparte si masoara pen-
tru prima oard suprafata volumetrica cu pilastri, stabilegte un ritm
simplu la Palazzo Rucellai. Ceea ce Brunelleschi a ficut cu spatiile
interne, Alberti realizeazd cu suprafete.

$i cum rdmine cu decoratia aplicati atit de detestati? Ea a fost
fard indoiald exploatata in cursul intregului secol trecut, in toate ,vi-
lele in stil italian” din Statele Unite pind in Rusia: impotriva ei s-au
indreptat sdgetile arhitecturii moderne. Dar aceastd decoratie apli-
catd, chiar dacd a devenit inertd si academicd in imitatiile de proasta
calitate, a raspuns in Renastere temei spatiale a epocii, a prelungit
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PLANSA 10
Contrastele dimensionale si continuitatea spatiald a stiluluf gotic.

Verso:

Ménastirea Westminster, Londra (sec, Xlj=XIV)
Catedrala din Amiens (1220—88)

Capela catedralei din Wells (1180—1425)
King's College, Cambridge: Capela (1441)

Sus:
Interiorul turnului din Catedrala de la Strasburg (terminata

in 1439)




| pind la fata zidurilor o inspiratie aplicatd la construirea spatiilor, a
| [ost un act de o profunda coerentd si deci de o adinca valoare cultu-
rald si artisticd.

Volumetria si plastica secolului al XVl-lea

! Temele spatiale fundamentale aparute.in. secolul al XV-lea au
' fost preluate Tn secolul urmator si,~prin lucrdri credte de.numeroase
genii, au fost Tmbogatite cu motive volumetrice si decorative de o
| asemenea diversitate si individualitate incit.ar fi desartd orice incer-
care de a le sintetiza in citeva rinduri.

Motivele culturaliste si arheologice precumsi iluzia de a putea gasi
o reguli general valabild a frumosului care fsi facusera deja aparitia
inscoala lui Alberti din secolul al XV-lea domind ideologia criticilor din

| 1 secolul al XVl-lea, la care gasim afirmatii de un conformism clasicist
‘& atit de plat, incit, dacd ar fisd ne limitam la cuvintele lor, nu am:putea
] decit sd le judecim dupa aceleasi criterii cu care am:judeca eruditia
i neoclasici si pe cea din secolul al XIX-lea. Dar deosebirea intre secolul
i nostru si psihologia celor din secolul al XVI-lea consta tocmai in faptul
| ca noi, dupd ce am spulberat toate regulile, proclamdm o originalitate

absoluta pe care'ne Tnversundm si o gasim pind si la operele artistice

minore, pe cind cei din secolul al XVl-lea sau mai bine zis, artistii
| de atunci — chiar cind creau in modul cel mai liber, tradind cu o indi-
ferenta lipsitd de scrupule canoanele clasice, aveau sau falsa pudoare
sau fatarnicia, sau dibdcia culturald, de a lauda fard nici o rezerva
antichitatea si de a se declara urmasii modesti ai idealurilor sale arhi-
tecturale. Existd, de aceea, o prédpastie intre culturd si viata creatoare,

PLANSA 10 a ) ! : ST A e o
; ot . S 0 prapastie care va vesti mai tirziu scolastica neo-clasicd, va constitui
Contrastele dimensionale si continuitatea spatiald : i . & © . :
a stilului gotic. justificarea intelectuala a nenumdrate eclectisme, dar care atunci nu
i i . . 3 . . .
Verso: a stirbit puterea vitald a acelor artisti de prim rang, de la Bramante
Domul din Milano (1386—1401). Navi laterala. la Palladio.

Fra Ristorosi Fra Sisto: Santa Maria Novella, Florenta
(1246 — sec. XVI) Interior.

Antonio di Vincenzo; San Petronio, Bologna
(1390 —sec. XV)

Arnolfo di Cambio si Francesco Talenti: Domul din
Florenta (1296 —1366)

Asa cum am mai spus, in ceea ce priveste temele spatiale, seco-
lul al XVI-lea dezvoltd aspiratia centralizatoare a secolului al-XV-lea,
viziunea spatiului absolut, care poate fi perceput cu usurinta din orice

Sus: . : L . i 5 2 - s
Manastirea San Galgana (1227—88). Pilastry (detaliv) unghi, si care se exprima prin echilibrul euritmic al proportiilor. Fata
Ménastirea Casamari (terminatd in 1217). Pilastru

din Sala de Colegiu
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de secoluf'al XV-lea, secolul de aur a dat viati acestor idealuri in forme
reincarnate, de o plasticitate abia latentd la Brunelleschi, mai rea-
lizatd la Alberti si care izbucneste acum in nenumairatele variatii
tematice ale spatiului simetric.

Tempietto de Bramante la San Pietro in Montorio din Roma inau-
gureaza secolul al XVl-lea, constituind oarecum si declaratia sa pro-
gram: afirmare centrald absoluta, valorificare la maximum a raportu-
rilor dimensionale dintre partile cladirii, adici a elementului propor-
tional, plasticitate viguroasa (Pl. 12). Acest ,tempietto” este un fel de
Partenon al epocii si, ca atare, are toate defectele si toate calitatile
capodoperei elenice. Dar analogia intre Grecia si secolul al XVl-lea
nu depdseste acest ideal comun formal, deoarece programul arhitec-
tural al secolului al XVl-lea impunea spatiile interioare.

Dacd stilul gotic a adus cu sine dorinta unui spatiu continuu si
infinit In lungimea dispersiva a perspectivelor sale, Renasterea timpu-
rie nu a inchis ncd spatiul dar |-a ordonat dupd o metrici rationald
care permitea sa fie definit si masurat; iar secolul al XVl-lea a realizat
aceeasi cdutare spatiala Tn termeni euritmici, Tntorcindu-se la vechea
antiteza dintre spatiul interior si exterior, dar de data aceasta cu soli-
ditatea grea si corporald a peretilor sii si cu plastica masivi a decoratii-
lor. Caracteristica arhitecturii acestui secol nu consti deci intr-o rein-
noire a conceptiilor spatiale ci mai degraba intr-un nou sens al volume-
triei, al echilibrului static si formal al maselor in care dobindeste un
nou finteles dialectica spatiald a secolului al XV-lea, Intarita si facutd
mai masivd de un gust care prefera un intreg rotunjit si o soliditate,
adesea monumentald, unei linii sau unui plan cromatic.

In numele acestui gust au fost eliminate toate liniile directoare
vizuale si dinamice. Dacd turnul gotic atrage privirea spre inaltimi,
spre flesa sa, daca bazilica crestind stabileste ritmul mersului omului-
daca palatul sau curtea din secolul XV, indica prin zveltetea imbinari-
lor si prin pldcute efecte liniare un itinerariu vizual circular, desi in
cadrul unei scheme simetrice, Tn secolul al XVl-lea, forta dinamici, care
fnainte era retinutd, dar nu stinsa, se potoleste cu desavirsire. Un sir
de arcade din secolul al XV-lea, cu toate ci este tributar unei legi mate-
matice de compozitie, dd impresia de miscare prin vibratia continua,
intimd, a liniilor de fortd; un sir de arcade din secolul al XVI-lea, 1n
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schimb, std Tntr-un echilibru imobil cu toatd gravitateasi greutatea sa.
Imbinarea planimetrici, spatiald, volumetrica si decorativa nu mai este /
o simpld expresie a conceptiei arhitecturale, ci o sentinti care organi/
zeaza si domind totul (fig. 23). Motivele spatiului static al romanilor
se Tmbind si determind, fard s-o distruga, cucerirea legii de compozitie
a secolului al XV-lea.
in aceasti privintd a devenit clasicd comparatia intre cupola din
Santa Maria del Fiore si cea din S.Pietro. La Florenta, idealul gotic
al spatiului infinit este exprimat prin contrastul intre nervurile proe-
minente si hmare si zonele neutre care Tmplinesc boltile, Tn timp ce
noile conceptsl ale Renasterii de masurare a spatiului se manifesta in
ele opt parti clare care 7l Tnlantuiesc si 7l Tmpart dupd o lege simpli,
elementard. La Roma, nervurile sint mai numeroase, spatiile umplute
nu mai formeazd zone neutre, nu mai ramine nici urma din antiteza di-
namicd Tntre linia de forta si perete, pe care Brunelleschi o pistrase,
dindu-i insd o ordine rationald, ci nervurile si urzeala se imbina pentru
a forma o masd plastica compacta. Cupola lui Brunelleschi, suspendati
de octogonul planurilor tamburului, in mod firesc va fi lipsitd de greu-

Fig. 23. Bramante; Tempietto S, Pietro =
in Montorio, Roma (1503) Palladio: Vila 'ﬁﬁr
Capra, Vicenta (1550) si A. da Sangallo; gl e
L D] 3 B
g e

Palazzo Farnese, Roma; planuri.
f : #@1
L r”' i f[?




tate, se va fndlta deasupra bisericii fard s fie legatd de ea, Intr-un e-
chilibru de sine statdtor, pe cind cea a lui Michelangelo (mai ales in
proiectul original, Tn care ea apare mult mai joasa decit a fost realizatd
ulterior) va patrunde in corpul bazilicii, va fi adinciti in ea de tamburul
greu, intdrit de coloanele unite care n loc sd articuleze si si separe,
intdresc impresia staticd. In conceptia lui Michelangelo, marele efect
al catedralei S.Pietro trebuia sa fie produs de raportul dintre masa cu-
polei si masa bisericii, adicd dintre doud valori volumetrice compacte.

La palate ca si la edificiile comunale ale Evului Mediu, idealul go-
tic al spatiului continuu este exprimat cind prin mari logii aerate, cind
prin finisajul si decorarea cutiei peretilor care prin intermediul bosa-
jelor capdtd un intens joc de lumina si umbrd, inundind peretii, in timp
ce prin ferestre si prin decoratiile lor, materia pitrunde in deschideri,
determinind o confuzie intre plin si gol. Dacd acest ideal mai persista
in Renasterea timpurie, ordonindu-se rational la Palazzo Strozzi si
articulindu-se Tn unitdti liniare la Palazzo Rucellai, 1n secolul al XVI-
lea, Tn schimb, palatul va prezenta un volum unitar, isi va accentua ma-
siva gravitate fie prin predominarea plinurilor asupra golurilor, ca la
Palazzo Farnese (Pl. 2}, fie prin suprapunerea ordinelor, transpunere
In termeni plastici a pilastrilor liniari pe care i-am Intilnit la Palazzo
Rucellai.

Dispdrind directiile liniare, au invins volumul si plastica. Dupd
cum linia terminald a unui palat medieval este crenelatd - deci, la drept
vorbind, nu este o linie terminald ci o zona de contact dialectic intre
plinuri si goluri, Intre cladire si cer, tot asa la Palazzo Farnese, cornisa
puternicd a lui Michelangelo sugereazi o g'reutate, accentueazad ruptura
intre spatiul exterior si cel interior.

Analizind arhitectura din secolul al XVl-lea riscim cu usurinta sa
confunddm aceastd nazuintd catre un intreg static, corporal si Implinit
cu spatiul static roman, care si-a gésit, ce-i drept, imitatori in secolul
XVi, dar, in médsura in care au fost simpli imitatori, nu au rdmas in
istoria artei. La artistii autentici, aspiratia catre simetrie, idealul cen-
tric al rotondei, preferinta pentru materia consistentd au fost intodea-
una fmpletite cu acea limpezime spatiald si acea culturd a legilor metri-
ce, studiate temeinic in perioada Renesterii timpurii. Din aceastd
cauzd, operele lor sint consistente si grave, dar niciodata lipsite de viata.
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Alteori, in cadrul aceleiasi volumetriisi plastici, ele sTnt usoaresi vesele;
este de ajuns sa amintim de vilele lui Palladio (Pl. 12a, 18) care insufle-
tesc cimpiile din jurul Vicentei, dindu-le o frumusete strdina de orice
nostalgie arheologica.

Miscarea si intrepatrunderea in spatiul baroc

Michelangelo nu a marcat inceputul perioadei baroce, asa cum
fncd mai sustin atitea manuale de istoria artei. El a dat consistentd dra-
mei din cea de a doua jumatate a secolufui al XVI-lea care tindea sa
dea miscare spatialitatii statice Inchise, si lupta fard sd invingd. Rapor-
tul care existd intre Vignola, Michelangelo si Borromini nu se deose-
beste cu mult de cel dintre Panteon, Minerva Medica si ! Santa Costan-
za. Minerva Medica reprezenta sfisierea romantica a spatiului inchis
roman, iar opera lui Michelangelo framintarea interioard a zidurilor,
caracteristica secolului al XVl-lea. Intrarea bibliotecii Laurenziana din
Florenta (Pl. 12) reprezinta prototipul operei lui Michelangelo. Aici,
ordinul colosal nu mai coincide cu peretii si volumul ei este simbolul
plastic al dorintei de a fringe, de a largi, de a deschide, de a di-
rima iar scara monumentald izbucneste si domind spatiul mic ca si
cum ar vrea sa dducd un strigdt de revoltd in stereometria sa statici.
Dar, asa cum arhitectul Minervei Medica nu a putut crea un nou spatiu
crestin si a trebuit sd se multumeascd sa subtieze peretii care Inchideau
spatiul antic, la fel Michelangelo, sculptorul, nu a putut si se lepede de
spatiul secolului al XVI-lea in numele unei teme noi, ci i-a modificat,
i- ardsturnat volumele si zidurile, creind astfel situatia cea mai drama-
ticd din istoria arhitecturii.

Barocul Tnseamnad eliberarea spatiala, eliberare spirituald de re-
gulile tratatelor, de conventii, de geometria elementard si de imobili-
tate, eliberare fatd de simetria si antiteza dintre spatiul interior si
spatiul exterior. Din cauza acestei vointe de eliberare, barocul dobin-
deste un sens psihologic care depaseste domeniul arhitecturii secolelor
XVII si XVIHI, reprezentind o stare de spirit tinzind spre libertate, o
atitudine creatoare dezbracatd de prejudecdti intelectuale si formale,
si care este comuna mai multor perioade din istoria artelor. De aceea
se vorbeste de un baroc elenistic, de un baroc roman, Tn epoca in care
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arhitectii din ultima perioadd a Imperiului simt nevoia si puna sub
semnul Tntrebdrii soliditatea statica a spatiului roman inchis, si se vor-
beste chiar de un baroc modern cind arhitectura organica se declara
independentd de formulele si schemele functionale.

Desigur, noi nu folosim termenul cu acest inteles general de revolta
morald (Tn care caz barocul ar risca si fie confundat cu romantismul) ci
fn intelesul propriu-zis arhitectural, adici spatial. Si este evident ci
trdsaturile care caracterizeazi spatiile secolelor XVII si XVII nu pot
fi regdsite In perioadele care, printr-o extindere nepermisd a cuvintu-
fui, sint chemate baroce.

Seculara opozitie critica fata de baroc nu a fost niciodata indrep-
tata impotriva lui Bernini si a scolii sale. Faptul ca dupa cutia inchisa,
dupa cladirea-fortareata care era Palazzo Farnese a urmat Palazzo Bar-
berini, deschis si imbietor cu iluziile de perspectivi si ferestrele sale
mari; faptul cd dupa schemele centrale ale secolului al XVl-lea, aus-
tere in suficienta lor formala, colonadele din San Pietro si-au deschis
bratele pentru a primi multimi de credinciosi; pina si preferinta pen-
tru elemente scenografice, aparitia in cladiri a elementelor naturaliste,
abundenta motivelor de sculptura si arhitecturd in parcurile marilor
vile, prin urmare fegdtura strinsa, polifonicd dintre spatiile exterioare
si interioare; toate acestea nu au deranjat, in parte, pentru ci Palladio,
pe care clasicismul scolastic din intreaga Europi il preamarea, a fost un
geniu prea independent ca sa urmeze regulile unui joc la a cirei ris-
pindire contribuise.

Critica si publicul nu au protestat niciodatd prea mult contra in-
troducerii dialecticii si libertatii in spatiul secolului al XVI-lea de citre
scoala lui Bernini care, in esentd, a respectat spiritul clasicismului spa-
tial, cu toate ci a dat miscare si tensiune componentelor sale. Inlocui-
rea unui cerc cu o elipsd, chiar daci elipsa este o forma mai dinamica,
in Sant’Andrea al Quirinale a lui Bernini nu a fost prea suparatoare,
din moment ce Tn jurul acestei figuri eretice elementele erau dispuse
dupd metodele secolului al XVI-lea. Nimeni nu a aruncat cu prea multd
convingere anatema unui Pietro da Cortona (PIl.13a)sau unui Vanvitelli,
fmpotriva fecunditatii inventive a atitor artisti minori ale ciror palate,
biserici si fintini au adus lumin4 si stralucire in pietele severe ale seco-
lului al XVl-lea.
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Fig. 24. .Borromini; S, Ivo alla Sapienza, Roma (terminat in 1662). Planurile bise-
ricii ¢i ale cupolei.

Multa vreme critica - si acum incd largi paturi ale opiniei publice
- s-au oprit la punctul in care barocul nu se mai margineste si brodeze
pe vechile scheme un nou gust, ci creeazi o nous conceptie spatiala,
adicd tocmai cind barocul isi atinge apogeul. Borromini si Neumann:
acestea sint cele doud mari nume ale barocului international asupra
carora s-au incrucisat spadele. Chiar si astizi, a intelege arhitectura
barocd nu fnseamnd numai a se elibera de conformismul clasicist, a
accepta ndrdzneala, curajul, fantezia, schimbarea, intoleranta fatd de
canoanele formaliste, nenumdratele efecte sconografice, asimetria,
dezordinea, Tmbinarea simfonici a arhitecturii, sculpturii, picturii,
gradindritului, jocurilor de api pentru a crea o expresie artisticd uni-
tard - inseamnd si asta, fard indoiald, inseamna sa-i acceptdm gustul,
dar mai ales sa-i intelegem spatiul. Inseamni, ca sine limitim la exem-
plele ilustrate in PI.13, si ne placa San Carlino alle Quattro Fontane,
interiorul lui Sant’lvo alla Sapienza si Die vierzehn Heiligen. In aceste
mdrete monumente triumfa caracterul de miscare si intrepatrundere
caracteristic barocului, nu numai in domeniul plasticii arhitecturale
ci si Tn realitatea spatiald.

Miscarea spatiului baroc nu are nici o fegaturd cu dinamismul
gotic. Acesta din urmad se realiza prin contrastul intre doua directii
vizuale, bidimensional, adici pe suprafata cutiei arhitecturale, folosea
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indicatii de perspectiva exprimate prin jocul liniilor. Dinamismul
barocului, Tnsd, urmeazd intreaga experientd plasticd si volumetricd
a secolului XVI; 1i respinge idealurile, dar nu instrumentele. Linia
goticd obligd privirea sa alunece pe suprafate ficind sa para zidurile
lipsite de masivitate; dar In stilul baroc intregul perete se unduieste
siseTnconvoaie pentruacreaun nouspatiu. Miscareabaroca nu inseamna
infaptuirea cuceririi spatiului, ciun proces de cucerire a acestuia deoa-
rece ea reprezintd spatiul, volumetria si decoratia;, in actiune.
Cupola lui Borromini din Sant’lvo, cu spirala sa ascendentd, este
simbolul sdu plastic.

In termeni spatiali, miscarea implicd o negare absolutd a oricarei
impdrtiri nete si ritmice a golurilor in elemente geometrice si intre-
pitrunderea orizontald (fig. 24) sau verticald (fig. 25) de forme complexe

Fig. 25. Borromini: S. Carlino alle Quattro Fontane (1640). Neumann: Biserica celor
paisprezece sfinti pe Main (1743—72). Planuri.
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PLANSA 11
Legile si mdsurile spatiului din sec. XV.

Verso:

Stinga de jos in sus

Palazzo Vecchio, Florenta (inceput in 1299). Vezisi pl. 17 a
Benedetto da Majano: Palazzo Strozzi, Florenta (inceput in 1489)
L.B. Alberti: Palazzo Rucellai, Flo.enta (1447 — 51). Vez si pl. 11 a
Dreapta

F. Brunelleschi: Cupola Capelei Pazzi, Florenta (1429 —43)
F. Brunelleschi: Santo Spirito la Florenta (inceput In 1444), Vezisi pl.

Sus
F. Brunelleschi: Interiorul Capelei Pazzi, Florenta (1429—43)




e

PLANSA 11 a
Legile si mdsurile spatiului din sec. XV
Verso:
Leon Battista Alberti: Palazzo Ruceliai, Florenta (1429—43). Fereastrd (de-

taliu). Vezi si pl. 11 p ;
Leon Battista Alberti: Sant’Andrea, Mantova (inceput in 1470)

Sus:
Leon Battista Alberti: Templul Malatesta, Rimini (1447). Fatadd (detaliu)

ale ciror esente prismatice sau stercometrice se pierd in contact cu
formele vecine. Sa privim planul bisericii San Carlino si si fncercim
sa-i descriem forma; o jumdtate de oval de o parte a intririi, o alta
jumdtate in spatiul absidei: urmeazd apoi fragmentele - altor doud
ovale in capelele.din dreapta si din stinga. Aceste patru sectiuni de
figuri- geometrice se fintilnesc, se intrepitrund. intr-o compozitie de
plan care nu mai pastreazd nimic din scandarea clard sau din metrica
euritmicd a Renasterii. Dar ce sd intimpld pe verticalal Un arhitect
dinsecolul-al XVI-lea ar fi facut o distinctie neta intre cladire si cupols,
contrapunind volumele acestora; Borromini, Tnsi, concepe spatiul ca
O singurd unitate, contopeste a cincea elipsd a cupolei cu spatiul de
dedesubt, modeleaza cutia zidurilor pentru a accentua pind la limita
aceastd intrepdtrundere de figuri spatiale prelungind-o prin tratarea
ei plasticd. lar la biserica lui Neumann, inceputa in anul 1743, cupola
este eliminatd, pentru a se ‘evita un: element striin care ar deforma
jocul Tntrepdtrunderilor spatiale, absorbindu-i dinamismul. Trei ovale
de mdrimi diferite urmeaza unul dupi altul, fird si dea o impresie
de continuitate navei, addogindu-li-se doua cercuri care corespund
cu ceea ce fusese odatd transeptul. In scopul realizdrii unui spatiu
mai dramatic, punctul focal nu este amplasat la incrucisarea celor
doud brate (asa cum se TntTmpld sub cupold) ci in mijlocul ovalului
central, unde se fnalta altarul bisericii celor Paisprezece Sfinti. Si
ca si cum aceasta n-ar fi fost de ajuns, mai existd inca un fragment
dintr-un al doilea transept alcatuit din doud altare suplimentare, care
din punct de vedere spatial leagd prima elipsa de elipsa principala.
Totul este invesmintat intr-o ornamentatie spectaculoasa si fnviorat
de suprinzdtoare efecte de lumind, care cu un succes neintilnit in alti
epocd, au fost ntrebuintate drept un instrument cu eficacitate arhi-
tecturald de neinlocuit.

Dincolo de aceste capodopere, existd in mod sigur paradoxul,
pura licentd, teatralitatea bombastica. Dar a sti sa intelegi arhitectura,
in perioadele de culturd spatiald rigidd ca de pildd in Renastere, in-
seamna a surprinde clipa in care spiritul individual se luptd si depa-
seste prin limbajul poetic, mecanismul regulilor sintactice si semantice,
iar in perioadele de eliberare, ca de pilda in cea a barocului nseamni
sa stii sa distingi lucrdrile in care apare ca scop in sine, de opera de
geniu care, chiar si prin intermediul unei infinite multipliciri a imagi-
nilor, atinge momentul clasicismului (Pl. 14, 14 a).
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Spatiul urbanistic al secolului XIX-lea

Dupa sfirsitul perioadei barocului, ne gdsim in fata neoclasicismu-
luisieclectismuluisecoluluial XIX-lea cutoate reludrilesale numeroase
in care romantismul cel mai dulceag se Tmpdcd cu arheologia stiin-
tifica. Din punctul de vedere al spatiului interior, secolul al XIX-lea a
oferit variatii ale gustului dar nici o conceptie noud. Este o perioadd de
mediocritate in privinta inventiilor, sdraca in poezie autenticd. Istoria
arhitecturii inregistreaza clidiri remarcabile si artisti de calitate:
Valadier in ltalia, John Nash in Anglia, Gabriel in Franta: dar noi
care am omis atitea genii ale trecutului, avind in vedere scopul pre-
zentelor pagini nu vom comite nedreptatea, de a ne ocupa de aceste
personalitati, atit de dragi si atragdtoare cum sint arhitectii adevarati
din epocile de reflux in creatie. De altfel, decarece operele lor nu
aduc o noutate substantiald in privinta spatiului, ele pot fi intelese
de toti aceia care au urmdrit pini in acest punct dezvoltarea temelor
spatiale.

Casuta burghezd, care este unadin temele principale a programului
de constructie de lasfirsitul secolului al XIX-lea siinceputul secolului
nostru, reprezintd, in general, falimentul total al spatiului interior
si Tn consecintd, al arhitecturii. Acest tip de cladire nu a fost altceva
decit o reducere la scara a palatului monumental clasic. Vechile spatii
grandioase si statice devin acum oddite juxtapuse static, dar fard
miretie, si dacd uneori edificiile de la sfirsitul Renasterii pacatuiau
prin retoricd, cdsuta burghezd este inghesuitd, mutilatd, meschind,
nchisa, chircitd. Fie ca are ferestre care imita stilul gotic sau romanic,
fie cd este ornata cu mici portice cu cariatide grecesti sau cu coloane
rasucite baroce, fie cd apdreau sub aspectul unor ruine arhaice, sau
pline de misterul fleselor gotice, ea ramine doar o masca. Dife-
rentele stilistice privesc decoratiile, care se schimba dupa variatiile
haotice ale curentelor romantice, sau dupa preferintele capricioase
ale clientului multumit usor de un arhitect bun la toate si la nimic.
Aprecierea generala, repet, priveste spatiul si este prin forta lucrurilor
negativd: dar aceasta nu Tnseamna ca puse fn fata arhitecturii comerciale
obisnuite, multe edificii ale secolului al XIX-lea nu au o coerenta sin-
tacticda demnd de invidiat precum si o anumitd demnitate. in acest sens,

Dar secolul al X|X-lease revanseaza in spatiile exterioare, adica in
urbanism. Tinind ‘piept importantelor fenomene care au rezultat din
revolutia industriald, mai ales migratia spre oras si aparitia noilor mij-
loace de locomotie, secolul al XIX-lea se loveste de problemelespatiului

citadin, iese Tn afara vechilor ziduri ale orasului, faureste noi cartiere -

periferice, formuleazd temele sociale ale urbanismului in sensul mo-
dern al cuvintului, construieste orasele gradini. Importanta acestui
aport este atit de hotdritoare, incit dacd am fi incercat sd scriem despre
urbanism, domeniu in care publicul are neaparat nevoie de orientare,
acest dispretuit secol XIX, impotriva cdruia se inversuneazi istoricii si
criticii, ar forma poate, cel mai important capitol al istoriei epocilor
succesive ale spatiilor exterioare.

Se cuvine sd adaugam, Tnainte de a vorbi despre arhitectura mo-
dernd, cd deosebirea pe care am stabilit-o in acest studiu, din motive
pur practice, Intre spatiile interioare si spatiile exterioare, (cititorul
fiind avertizat in al lll-lea capitol sd priveasca aceasti deosebire ca
relativd), apare si mai artificiala.

Dacd un monument scos din cadrul potrivit este ca o picturd cu o
rama supdrdtoare si nu pe mdsura sa, dacd biserica S. Maria in Cos-
medin, dupa suprimarea constructiilor din fata ei pierde orice semni-
ficatie in ceea ce priveste spatiul exterior, dacd imensa eroare urba-
nistica a demoldrii Spinei dei Borghi a luat Colonadei lui Bernini
treisferturidin maretiascariisale, dependenta arhitecturii de urbanism

— de fapt, identitatea lor — este si mai evidentd in epoca spatiala

contemporand. Regulamentele meschine de constructie, zonarile plate
si uniforme, lipsa de fantezie volumetrica si spatiald in urbanism se
reflectd direct Tn arhitecturd, pind fntr-acolo incit un urbanism gresit
exclude posibilitatea unei arhitecturi de valoare. Limitele pe care ni
le-am impus apar din aceasta cauzd si mai strimte, iar materia pe care
am ldsat-o in afard si mai bogatd.

Oricaredin nenumdratele cartiere de cazarmi moderne, pina si unul
din acele cartiere cu vile si mici palate ale Tnaltei burghezii, care s-au
inmultit in zonele marginase ale oraselor noastre, chiar dacd am putea
alege trei sau patruconstructii ale unor arhitecti autentici, este cu mult
mai dezolant, sufocant, anonim decit un cartier londonez din se-

colul al XIX-lea, decit unele orase-gradini construite;ta—tmeeputith oo

= emeee gphitectura Secolului al X1X-lea meritd chiar laudele noastre.
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acestui secol, unde absenta unei arhitecturi este suplinitd cel putin de
o ordine urbanisticd, de o dorintd de a organiza, stimulati de ceva mai
nobil decit megalomania si speculatia. Dacdnu a facut altceva, secolul
al XIX-lea a Tncercat cel putin sd indiguiasca catastrofa urbanistica,
sd lamureascd problemele si s propuni primele solutii pentru orasul
modern.

»Planul liber* si spatiul organic al epocii moderne

Idealurile, istoria, cuceririle arhitecturii moderne au fost expuse
exhaustiv de Pevsner, Behrendt si Giedion si au fost rezumate fn
Italia de studiul precedent Verso un’Architettura Organica (Spre o
arhitecturd organica). Ne putem limita deci la evidentierea caracte-
risticilor spatiului modern.

El se intemeiaza pe ,planul liber”. Necesititile sociale care nu
mai propun arhitecturii teme aulice si monumentale, ci problema
locuintei pentru familia obisnuitd, a locuintei muncitoresti sau tara-
nesti, fardmitata pina Tn prezent in sufocante cubulete aliturate si
noua tehnicad de constructie care foloseste otelul si betonul armat, care
a facut posibild concentrarea elementelor de rezistenti statica intr-un
schelet zvelt, au materializat conditiile reale pentru teoria ,planului
liber”. Ati vazut desigur o casa de beton armat in timpul constructiei;
stilpii sustindtori si plansele se ridic de la fundatii la acoperis, fnainte
ca orice element de zidarie exterioara sau interioard si fie asezat.
Arhitectura eclecticd a mascat timid aceastd structura clari cu o cutie
de ziddrie anticd n asa fel incit sd imite soliditatea si consistenta
plasticd, atit de indragitd de cultura secolului al XVI-lea. Arhitectura
modernd reinvie visul spatial gotic si, fnsusindu-si noile tehnici 1n
scopul Tmplinirii, cu extrema fidelitate si indrdzneald a intentiilor sale
artistice, stabileste cu ajutorul unori mari ferestre, devenite de acum
inainte pereti de sticld, contactul absolut intre spatiul interior si
exterior.

Peretii despartitori din interior, care nu mai au functiuni statices
pot fisubtiri, curbi, mobili, creind astfel posibilitatea legirii ambian-
telor, unirii numeroaselor camarute alesecoluluial XIX-lea, trecerii de
la planul static al casei vechi la cel liber si elastic al constructiei mo-
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Fig. 25. Le Corbusier: Vila Savoie, Poissy (1928—30).

derne, Chiar si Tn casa claselor de mijloc salonul se uneste cu sufrage-
riasi cu biroul, antreul se restringe pentru a face loc unei mari camere
de zi, dormitorul se micsoreazd, anexele se organizeaza n asa fel
inclt si permitd o respiratie mai largd living room-ului — acel loc
important unde trdieste familia. Dacd aceasta se intimpld in construc-
tiile ordsenesti, legate in lanturile standardizarii speculative si ale
constringerii urbanistice, planul liber prezintd posibilitati nelimitate
de diviziuni elastice si subdiviziuni interne pentru programul de
constructie izolatd, fie in cadrul unei unitdti structurale (fig. 26 si
fig. 27), fie direct (fig. 28).

latd de ce, spatiul modern reediteaza ndzuinta goticd spre con-
tinuitate spatiald si descdrnare arhitecturald, dar nu ca un scop final
in care s-ar putea include elementul dinamic, ci ca rezultat al reflexu-
lui social. Reia intreaga experienta barocd a suprafetelor ondulate si
a miscarii volumetrice dar, repet, nu in slujba unor idealuri estetice
care isi ajung siesi, ci din considerente functionale care se transformd
in splendide imagini poetice in care masa zidurilor baroce este Tnlocuitd
cu pereti foarte usori, suspendati, facuti cind din sticld cind dintr-un
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material izolant fin, reia metrica spatiala a Renasterii in multe edificii
industriale si sociale, cum ar fi scolile si spitalele, tot de la Renastere
imprumutdgustul pentruritmuri modulare pe care letraduce in termenii
programului de constructie modern. In contextul conditiilor sociale
colective, al tehnicii moderne, al unui gust, care prefers simplitatea,
substanta elementelor figurative (in parte din cauza opozitiei pole-
mice fatd de ornamentatia aplicatd a secolului XIX), multe din cuce-
ririle spatiale mai vechi Tsi gisesc astfel o noui fizionomie artistica.
Curentul contemporan fsi insuseste de la Renastere si de la baroc
lectia bogatiei individuale de expresie, intr-atit incit aceastd arhitectura
modernd pe care marele public o considerd ,toati la fel” (decarece de
cele mai multe ori n-a vazut nici macar un singur exemplu autentic si
ia Tn consideratie constructia pseudo-moderna care impinzeste orasele
noastre si care nu are modern decit o nesemnificativd si o stupida
.lipsd de ornamentatie”) se deosebeste de la tard la tard, de la scoald
la scoald (numeroase ca In cele mai fecunde si strilucitoare perioade
ale istoriei) de la maestru la maestru..

Cele doud mari curente spatiale ale arhitecturii modérne sint
functionalismul si curentul organic. Ambele au un caracter internati-
onal, cel dintli se naste in America, lascoaladin Chicago intre 1880—90,
dar fsi gaseste in Europa atit formularea cit si conducitorul Tn persoana
arhitectului francez de origini elvetiani Le Corbusier. Al doilea curent
are drept principal exponent un geniu american, Frank Lloyd Wright
si a patruns Tn Europa abia in ultimul deceniu. Avind comuni tema
planului liber, cele doud curente o interpreteaza in mod diferit, primul
strict rational, al doilea, organic si cu un adinc umanism.

Printre capodoperele arhitecturii rezidentiale contemporane,
Vila Savoiede Le Corbusier (PI. 15) si Falling Water (Casa de la Cascade)
de Wright (Pl. 16) demonstreazi clar aceastd diferenta de atitudine in
compozitie si, In consecintd, in poeticd. Le Corbusier porneste de la
O unitate structurald, un patrulater ritmat regulat de stilpi. In cadrul
unei formule geometrice si rationale, spatiul este cuprins intre patru
pereti cu ferestre continue. De abia Tn acest moment se pune problema
planului liber. Diviziunile nu sint statice, ci formate din pereti subtiri
si mobili; la al doilea nivel se afld o terasd mare iar prin intermediul
unui perete de sticld care poate fi complet deschis, spatiul exterior
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Fig. 27. Mies Van der Rohe: Pavilion la Barcelona (1929).

si cel interior coincid. Chiar si in plan vertical o rampd ampld care
'strébate cladirea ridicindu-se pind la terasd, stabileste o continuitate
intre nivele. Toate acestea se dezvoltd Tn perfectd libertate, dar in
limitele unei scheme stereometrice precise. ‘

In fermecitorul pavilion construit de Miés Van der Rohe la Barce-
lona, ordinea elementelor structurale ramine strict geometricd, dar
volumul arhitectonic se descompune (fig. 27). Spatiul continuu este
intrerupt de planurile verticale care nu formeaza niciodata suprafete
inchise, statice din punct de vedere geometric, ci creaza un flux nefn-
trerupt n succesiunea unghiurilor vizuale. Avem de-a face cu o dez-
voltare si mai liberd a temei moderne'?,

Pentru Wright, aspiratia cdtre continuitatea spatiald are o vita-
litate si mai pronuntatd; arhitectura sa este centratd pe realitatea
palpitantd a spatiului interior si in consecintd se opune formelor vo-
lumetrice elementare (Pl. 2) si acelui fel de dispretuitoare detasare
de naturd care se afirmd la Le Corbusier. Planul liber nu reprezintd
pentru el o dialecticd cuprinsad in volumul arhitectural, ci este rezul-
tatul final al unei cuceriri exprimata in termeni spatiali, pornind de
la un nucleu central si proiectind golurile In toate directiile. Este
firesc ca drama volumetricd care rezultd sd fie de o indrdzneald si
de o bogatie nebdnuitd de functionalisti si insdsi insistenta sa asupra
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Fig. 28. F. LI. Wright. Casa de la Cascadi la Bear Run — Pensilvania (1936).

partilor decorative indicd, independent de gustul uneori discutabil
al acestora, o dorinta de eliberare din corsetul gol si auto-flagelator
al primului rationalism european.

Atit In Europa cit si in America, arhitectura functionalisti se spri-
jind pe necesitdtile mecanice ale civilizatiei industrigle (P1. 15 a).
Din aceasta cauza, ea a facut caz de tabuul utilitatii, adic al adeziunii
la principiile tehnicii si ale scopului practic al constructiei sial ,casei
pentru toti”, standardizatd si anonimd. Arhitectura organici, cu
Wright in America (Pl. 16 a), cu Aalto, cu suedezi si cu tineri italieni,
raspunde la necesititile functionale mai complexe, fiind functionala
nu numai din punctul de vedere al tehnicii si al utilitatii, dar si din
punctul de vedere al psihologiei umane. Mesajul siu post-functionalist
este umanizarea arhitecturii.

Datoritd acestei intentii arhitectura organici nu numai ci a fost
gresit Inteleasd drept un curent ,romantic”, dar unii au vorbit chiar
despre inevitabilitatea unui baroc actual care ar urma rationalismu-
lui functionalist. Intr-o simplificare istoricd mai superficiald ca ori-
cind s-a spus cd asa cum dupa templele grecesti din epoca lui Pericle
(rationaliste) urmeazd elenismul (baroc), dupid monumentele impe-
riului (rationaliste) urmeazi barocul decadentei romane, dupi romanic
(rational) urmeaza goticul (romantic), dupi intelectualismul Renasterii
urmeazd barocul secolelor XVII si XVIII, dupi neo-clasicism urmeazi
curentele romantice din secolul al XIX-lea, tot astfel, printr-o lege is-
toricd, rationalismul functionalist trebuie si fie urmat neapirat de un
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PLANSA 12
Volumetria si plastica sec. XVI.

Verso:
Bramante: Tempietto-ul S. Pietro in Montorio, Roma (1503) e . o
Michelangelo: Biblioteca Laurenziana, lorenta (1524-—26) 4 ; : ; ; : gt

Palladio: Palazzo Chiericati, Vicenta (1551)

o

s

Sus:
Michelangelo: Biblioteca Laurenziana, Florenta (1524-26)




PLANSA 12 ¢
Volumetria si Plastica sec. XVI.

Verso:

Andrea Palladio: Chiesa del Redentore (Biserica Mintuitorului) Venetia
(1577). Absidi (detaliu).

Andrea Palladio: Teatrul Olimpic din Vicenta (1580). Amfiteatru.

Andrea Palladio: San Giorgio Maggiore, Venetia (1565). Vedere aeriani
Andrea Palladio: Chiesa del Redentore, Venetia. Coit — detaliu.

Andrea Palladio: Teatrul Olimpic, Vicenta, Scena.

Sus.
Andrea Palladio: Chiesa del Redentore, Venetia (1557). Interior

romantism organic. De fapt un asemenea rationament este In intregime
fantezist si nu tine seama de un factor care nu are nimic romantic
ci care, dimpotriva, este de natura stiintificd si anume aparitia psiho-
logiei moderne. Repetata formuld functionalistd a ,,masinii de locuit”
reprezintd o naivd interpretare mecanicd a stiintei drept un adevir
imuabil, logic demonstrabil, si matematic indiscutabil si invariabil.
Aceasta este vechea interpretare a stiintei, cdreia i-a urmat n secolul
nostru o altd conceptie mai relativd, mai elasticd, mai articulatd. Spi-
ritul stiintific isi aruncd azi lumina asupra intregului cimp al irationa-
lului din om, dezvelind si eliberind problemele colective si individuale
ale inconstientului. Arhitectura care, in doudzeci de ani de function-
nalism, s-a pus la curent cu cultura stiintifica si tehnicd care a evoluat
in cursul unui secol si jumatate, se dezvoltd si se umanizeazd astdzi
nu printr-un romantism arbitrar, ci datoritd progresului firesc al gin-
dirii stiintifice. Dacd problema urbanismului si a maselor proletare,
care intrd in viata politicd, i angajeaza pe functionalisti intr-o luptd
eroicd pentru locuinta minimald, pentru standardizare, pentru indus-
trializarea constructiilor, adici pentru rezolvarea problemelor can-
titative, arhitectura organicd stie cd omul are o demnitate, o per-
sonalitate, un mesaj spiritual, cd se deosebeste de un automat si ca
arhitectura este in egald masurd, o problema calitativa.

Spatiul organic este bogat Tn miscare, in indicatii directionale,
in iluzii de perspectiva, in inventivitate vioaie si geniald (Pl. 3) dar
miscarea sa este originald mai ales pentru cid nu cautd efecte vizuale
care sd uimeascd, ci exprima Tnsdsi actiunea vietii omului. Nu este
vorba numai de un gust, de o viziune spatiald antistereometrica si
anti-prismaticd, ci de intentia de a crea spatii care nu sint numai fru-
moase prin ele insele, dar care sd reprezinte viata organicd a celor cd
tgdiesc in ele. Dacd criteriul judecitii estetice ramine fireste ne-
schimbat pentru realizdrile contemporane, ca si pentru cele ale tre-
cutului, cultura poeticd a arhitecturii moderne se identificd cu pro-
blematica sa sociald. Un perete ondulat nu se mai unduieste doar
pentru a raspunde unei viziuni artistice, ci pentru a Tnsoti mai bine
o miscare, o cale aleasi de om. Gustul pentru o ornamentatie defi-
nitd de jocul aldturarii unor materiale diverse (de exemplu, tencuiala
linga lemn, beton armat lingd piatrd naturald sau sticld), o noud in-
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telegere a culorii, o nous aspiratie spre bucurie care contrasteazi
cu rdceala severd a functionalismului, sint determinate de o mai buni
patrundere psihologicd. Omul, cu diversitatea activitatii si vietii sale,
cu exigentele sale materiale si psihologice, cu prezenta sa spirituals,
omul, Tn realitatea ciruia corpul si sufletul sintvital unite, este cen-
trul culturii pe care se sprijini arta contemporand.

Aceastd necesitate sociald, colectivd si individuals, care conduce
si inspird urbanismul si arhitectura moderni, in originea sa functio-
nalistd si in dezvoltarea sa organici, nu poate fi rastilmicitd ca o
exigentd materialistd sau pur practici. De fapt, este o mare miscare
spirituald, cu o fortd si o putere de sugestie cu nimic inferioard mis-
cdrilor religioase sau spirituale care au inspirat faurirea spatiilor
epocilor trecutdlui, o miscare care are un scop imanent intrucit este
uman, dar care ignord problemele de confort Intimplator pentru a
infrunta problemele de viata si de moarte ale unei societati in care
individul tinjeste dupa libertate si cauti cu disperare o fintregire a
culturii sale. Este o miscare care, in era atomului si Tn numele unui
destin mai fericit si mai productiv al omului, lanseazi un apel n fa-
voarea unui mediu fizic armonios, pentru un urbanism si o arhitectura
care vor fi semnul si figaduinta, sau cel putin confortul civilizatiei
noastre.

>i tot din aceastd cauzid, in spatiul organic regdsim acea calitate
a goticului englez, anti-clasicistd deoarece nu inchide omul intr-o con-
structie definitd de canoane fixe si imuabile a cirei singura frumusete
este acea a intregului, dar care glorifici caracterul organic al dezvol-
tarii, al varietatii, uneori al descriptivuluils, Si tot din acest motiv,
pentru cultura arhitecturald organici, scara umani, cu alte cuvinte
refuzul oricarei cladiri care domind omul sau care este striini de
el, devine o lege.

Cu acest mesaj, care oricum intrd in materia noastra intruclt rea-
litatea sa s-a concretizat in opere de arti demne de a fi puse aldturi,
de capodoperele trecutului, incheiem aceastd scurti trecere in revista
orientativd a conceptiilor spatiale.

156

V. INTERPRETARI ALE ARHITECTURII

O istorie, conceputa dupi criterii moderne, a interpretarilor care
au fost date arhitecturii de la primele conceptii grecesti si de la tra-
tatul lui Vitruviu pind la Woelfflin, Mumford, Giedion ar trebuj si
fie subiectul unui alt studiu. Cea mai mare dificultate de care te
lovesti Tn alcatuirea unei istorii a criticii arhitecturale, constd in fap-
tul ca o mare parte din cele mai geniale intuitii in domeniul arhitec-
turii se gdsesc raspindite Tn lucrdri de filozofie, de estetici generald, .
in poeme, romane, povestiri sau in notele arhitectilor. Adeviratii
critici de arhitecturd sint rari si, asa cum demonstreaza bibliografia
de la sfirsitul acestei lucrari, ei se preocupa in general de probleme
de compozitie, de seculara luptd intre grecesc si gotic, intre gustul
clasic ,,expresie a unei idei impersonale si universale” si gustul roman-
tic ,expresie a individualului”, intre formal si pitoresc, Intre static
si mobil. Nici un cuvint despre spatiul interior si deseori nici micar
intuitia existentei sale, constiinta realitatii sale. Daci insi ne refe-
rim la istorici, filozofi, esteticieni, gésim continuu observatii precise
i patrunzatoare. Ca sa dam un exemplu, si luim la intimplare un
pasaj din Focillon:

wProfunda originalitate a arhitecturii ca atare rezidd in masa in-
terioard. Dind o formd definitd acestui spatiu gol, arhitectura Tisi
creeazd propriul ei univers. Fdrd Indoiald cd volumele exterioare cu
profilele lor fac sd intervind un element nou si exclusiv uman pe fun-
dalul formelor naturale, a cdror conformit te si acord, mai bine con-
ceput, adaugd Intotdeauna ceva neasteptat. Dacd ne gindim bine fnsd,
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lucrul cel mai ciudat este de a fi conceput si creat un fel de revers
a spatiului. Omul umbld si actioneazd fn afara oricdrui obiect; el se
afld numai Tn exterior, si dacd doreste sd treacd dincolo de suprafe-
te, este nevoit sd le fringd. Privilegiul unic al arhitecturii fatd de cele-
lalte arte, indiferent dacd creeazd locuinte, biserici sau interioare, nu
este de a ascunde un spatiu comod si a-I inconjura cu ziduri, ci de
a fduri o lume interioard fn care spatiul si lumina sd fie mdsurate
dupd legile unei geometrii, unei mecanici si unei optici care sint in
mod necesar implicite ordinii naturale, dar de care materia nu se
foloseste”. &

Focillon atinge punctul nevralgic, chiar dacad dupd aceea, asa cum
deseori se Intimpld, nu patrunde in adincul lucrurilor si se lasa furat
de conceptii strdine, ca atunci cind trage concluzia: ,constructorul
nu fnveleste golul ci un locas determinat al formelor si ocupindu-se de
spatiu fi dd forma din exterior si din interior, asemenea unui sculptor.
Cu alte cuvinte, el riscd sd confunde masa sculpturala scobitd, nvelis
al spatiului cu spatiul interior.

Metoda unei istorii vii a criticii arhitecturale nu poate si fie cea
adoptatd de unii autori, cum ar fi Borisavlievici, care inainte de orice
isi expun propria lor teorie si ulterior judeca celelalte teorii dupd
cum se potrivesc cu tezele expuse de ei initial, Fa trebuie si fie o
metodd empiricd, experimentald, claditd pe exemple concrete, care
aprobd sau comandd, pornind de la fapte. In cele treizeci si doud de
planse prezentate pina aici, am strins citeva monumente principale
fncepind din vremea grecilor si sfirsind cu zilele noastre. Addugam
alte patruzeci de lucrdri (PI.17,20 a) luate la intimplare, rdspindite
de-a lungul istoriei, care, impreund cu edificiile precedente, ofera o
varietate suficienta pentru a verifica validitatea unei interpretdri de
arhitecturd. Pentru ca o interpretare sd aibd vreun sens, ea trebuie
sd arunce lumind asupra unui aspect permanent al arhitecturii, trebuie
sa-si demonstreze eficacitatea ilustrind orice lucrare, indiferent de
faptul cd este mai usor sau mai greu de inteles. Numai asa vom putea
deosebi interpretdrile arhitecturii de confuzii, precizind ci aceste con-
fuzii nu sint decit generalizirile unor poetici aparte, extinderi nejus-
tificate ale unor elemente specifice unei singure lumi figurative.
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Este eronat dacid se afirmi, de exemplu, despre catedrala din Wells
(Pl. 10) c& este determinatd arhitectural de tehnica constructiva a
arcelor ogivale si a contrafortilor, a boltilor umbrelare etc., atita vre-
me cit se confera termenului ,determinat” un finteles exclusiv ca si
cind progresul tehnic ar fi suficient sa explice prin el Tnsusi lumea
artistica goticd. Dar dacd s-ar spune cd si noua tehnicd constructiva
a permis ridicarea catedralei din Wells, s-ar face o afirmatie exacta.
latd de ce, interpretarea tehnicd este autenticd, aplicabila la toate
monumentele de arhitecturd. Desigur ea este mai semnificativd in anu-
mite perioade cum ar fi civilizatia greceasca (Pl. 5), goticul (Pl. 10)
si functionalismul (Pl. 15) in timp ce Tmbratiseazd aspecte secundare
din lumea crestind (Pl. 7), din Renastere (Pl. 12) sau din moderna
tendinta organica (Pl. 16). Dar nu este vorba de o confuzie intrucit
surprinde un element permanent al arhitecturii.

Daci dimpotrivd, am considera una din tezele lui Belcher, aceea
a adevirului static, dupi care, pentru a obtine o impresie de solidi-
tate este necesar ca partea de jos a unei cladiri s& para mai solida
decit partea de sus, ne putem pune intrebarea dacd este vorba despre
o interpretare. Desigur ci nu, este cu sigurantd o eroare, deoarece
enuntd o lege cdreia nu i se supun toate constructiile prezentate aici.
In cadrul poeticii Renasterii florentine, aceastd lege este deseori
valabild si este izbitor exemplul oferit de Palazzo Riccardi, sau de
Palazzo Quaratesi unde tratarea bosajelor de fatadd devine mai usoard
pe masura ce se inaltd. Eroarea constd, insd, in generalizarea, in ridi-
carea unei particularitati poetice la rang de principiu, care nu se
aplicd nici la suprafetele cromatic uniforme ale palatelor medievale,

nici la Palazzo Strozzi, nici la Palazzo Rucellai (Pl. 11 a) si cu atit
mai putin la arhitectura modernd cu volumele sale suspendate (Pl. 15,

16).

; La inceputul capitolului precedent am schematizat temele culturii
artistice care au alimentat operele si personalitdtile creatoare. Geo-
ffrey Scott in capodopera sa Arhitectura umanismului, trece in revista
si analizeaza multe aspecte ale culturii arhitecturale si negdsindu-le
suficient de clare, le defineste drept confuzii. Dar nu pot fi considerate
confuzii; ele sint aspecte ale universului operei de artd si o carac-
terizeazd. Alcituirea unei istorii tehnice, politice, psihologice, stiin-
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tifice a arhitecturii este legitima si utila, dar devine o greseald cind se
presupune cd aceste istorii partiale ale unor aspecte arhitecturale sint
istorie, fard adjectivul calificativ si deci limitativ, de arhitectura.

In ce raport se gdseste atunci interpretarea spatiald fata de cele-
lalte interpretari ale arhitecturii? Le cuprinde oare pe toate, rezumi
unele din ele, sau este doar o interpretare printre altele, desi poate
cea mai importantd?

Pentru a rdspunde la aceste intrebari s-ar cuveni si expunem pe
scurt principalele interpretari curente—care, dupd cum vom vedea,
se impart in trei mari categorii: de continut (1—6), fizio-psiholo-
gice (7) si interpretari formaliste (8) — dind din fiecare uncle exemple

aplicative.

interpretarea politici

Aproape toate manualele de istorie a arhitecturii recapituleaza,
fie la inceputul, fie in timpul descrierii monumentelor, faptele semni-
ficative ale vietii politice din diferite perioade. Unora insi, le place
sd stabileascd o strinsd dependenta intre arhitecturd si evenimentele
politice: '

— cind a fost epoca de aur a arhitecturii grecesti? in secolul V
f.e.n. (Pl 5). De ce? Deoarece Atena a invins la Maraton in 490, a
cistigat batalia navala de la Salamina n 480 si in anul urmator cioc-
nirea de la Plateea. In acel timp epoca lui Pericle isi atinge apogeul:
mai fntii afirmarea politica, apoi, sau in consecintd realizdrile arhitec-
turale;

— cumse explicd impulsul constructiv gotic in Frantasi in Anglia?
Cu aparitia statelor nationale si cu avintul cruciadelor. In Anglia, sub
Henric al Ill-lea s-au indltat catedralele din Lincoln, Salisbury si West-
minster (Pl. 10). In Franta, sub Ludovic al 1X-lea s-au ridicat Sainte
Chapelle si catedralele de la Chartres, Reims, Beauvais;

goticul perpendicular (Pl. 10) constituie un stil englezesc care
nu-si gaseste termen de comparatie pe continent. De ce? Fiindcd in
secolul 15, dupd Eduard al lll-lea si cu Henric al V-lea, Anglia a nfrun-
tat problemele politicii sale interne ajungind la o intelegere cu Scotia
si cu Tara Galilor. Izolationismului politicii externe engleze ii cores-
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b PLANSA 13
‘ Miscarea si intrepétrunderea spatiului baroc.

Verso:
4 F. Borromini: Cupola bisericii S. Carlino alle Quattro Fontane, Roma
(1638 —41)
F. Borromini: Interiorul bisericii Sant'lvo alla Sapienza, Roma (1642—62)
B. Neumann, Vierzehnheiligen (Biserica celor paisprezece sfinti) pe Main
| (1743-72)
| F. Borromini: Cupola bisericii Sant'lvo alla Sapienza, Roma (1642—62)

|

‘: Sus:
F. Borromini: Interiorul bisericii S. Carlino alle Quattro Fontane, Roma

(1638—41)




PLANSA 13 a
Miscarea si fntrepdtrunderea spatiului baroc.

Verso:

Pietro de Cortona: Cupola bisericii San Carlo al Corso, Roma (1665 ). Pietro
da Cortona: Santa Maria della Pace, Roma (1656)

Sus:

Baldassarre Longhena: S. Maria della Salute, Venetia (1631—87)

punde maturizarea unei perioade pur engleze Tn artd. De Tndatd ce
Anglia inaugureaza sub Henric al Vlli-lea, o politica externd proprie
si vine in contact cu Europa, Renasterea trece Canalul si are indrdz-
neala sd plaseze un cavou fin stil italian chiar tn inima sacrd a goti-
cului, in capela lui Henric al Vlli-lea la Westminster;

— Tn 1453, turcii au ocupat Constantinopolul si un lung sir de
artisti bizantini au emigrat in Europa si n Anglia, aducind cu ei expe-
rienta seculard a cupolelor orientale. Si iatd cd, dupd trei sute de ani
de flese gotice si clopotnite, reapar pe pamint britanic primele cupole
care vor fncorona maij tirziu catedrala Sf. Paul din Londra;

— chiar si reactia Tmpotriva arhitecturii rococo care s-a manifes-
tat in Franta spre mijlocul secolului XVIII, este de naturd politica.
Rococoul era stilul salonului aristocratic si, ca atare, a fost distrus
dupa revolutie, in numele idealului clasic;

— in 1933, nazistii pun mina pe putere in Germania, determi-
nind sfirsitul centrului de la Bauhaus (Pl. 20). Acest eveniment politic
a provocat emigrarea arhitectilor moderni germani in Anglia si iatd
motivul pentru care, sub Tndemnul lui Gropius si Mendelsohn, s-a
dezvoltat in aceastd tard, curentul functionalist;

— de ce, Tn ciuda prezentei atftor talente, arhitectura moderna
in Italia nu poate fi comparatd cu scoala francezd si cea germand di-
nainte de Hitler ? Deoarece in Italia, regimul politic a favorizat curen-
tul retoric-monumental mai degrabd decit tendinta rationalistd. Si
cum oare la un moment dat chiar scoala lui Marcello Piacentini masca
pseudo-modernd a megalomaniei clasice, a trebuit sa adopte academis-
mul cel mai nerusinat, cu arce si coloane, asa cum s-a Intimplat la
Expozitia din 19427 Tot datoritd unui factor politic: alinierea ltaliei
alaturi de Germaniaside aici influenta obscurantista a culturii naziste.

Dupa cum se vede, interpretarea politicd se ocupd de cauzele
curentelor arhitecturale, adicd de simbolismul stilurilor: se poate
spune atunci cd Palazzina Stupinigi (Pl. 14) este simbolul reactiunii
aristocratice si ca magazinele Schocken de Mendelsohn (Pl. 19) sint
simbolul democratiei burgheze. Dar de problema simbolurilor ne
vom ocupa mai mult in cele ce urmeaza.
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Interpretarea filozofico-religioasd

JArhitectura este aspectul vizual al istoriei”, adicd felul in care
istoria ne apare. Aceastd interpretare se poate da fie pe plan politic,
fie pe planul conceptiilor filozofice:

— reforma protestantd a facut sd sune ceasul arhitecturii gotice
in Anglia si a favorizat Inraddcinarea Renasterii. In numele reformei
Somerset a putut distruge constructiile domestice de la Westminster
pentru a ridica in loc o casd si tot in numele reformei, nenumarate
biserici au putut fi transformate in scoli si castele. Protestantii englezi
s-au aldturat luteranilor germani si olandezi, si iatd de ce (inainte
ca Inigo lones, s intreprinda la Inceputul secoluluial XVll-lea cdldtoria
sa.pe urmele lui Palladio in ltalia) Renasterea ajunge in Anglia Tn ver-
siunea ei germani si olandeza. Fird reformd, nu am avea cele cinci-
zeci si doud de biserici ale lui Wren, nici splendorile de la Sf. Stefan
din Londra si de la Hampton Court; nu am avea civilizatia georgeana
cu goliciunea sa ,protestanta”;

— neo-platonismul, formulind conceptul infinitului, a spulberat
viziunea izolatd a fiintei. Aceastd orientare filozoficd se reflectd in
arhitectura perioadei elenistice si explicd revolta acesteia Tmpotriva
determinismului volumetric si plastic al templului grecesc (PI. 5)
si noul accent scenografic;

— este prea usor de spus cd arhitectura goticd reflectd spiritul
monastic. Aceasta poate fi adevdrat pentru Chartres, dar la Amiens
o atmosfer§ profani dezviluie acordul la care s-a ajuns intre viata spi-
rituald si bunul trai (Pl. 10);

— daci Renasterea vrea si insemne laicizare sau protestantism,
este normal ca biserica romani si se revolte si sa fncurajeze arhitec-
tura barocului (PI. 13) care se opune prin fastul sau rigorii umaniste
(Pl 11 si 12);

— cind religiei pagine, fragmentate si individualiste i se sub-
stituie conceptia universald a filozofiei stoice, arhitectura trece de la
soliditatea statici a Panteonului la spatiul barocului antic din Roma
(Pl1. 6).

Si interpretarea filozofico-religioasd poate fi mpartitd in doua:
fenomene istorice care implicd cultura arhitecturald si simbolism.
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Interpretarea stiingifica

Un domeniu aparte al pozitivismului subliniaza paralelismul Tntre
conceptiile matematice si geometrice si gindirea arhitecturala:

— geometria euclidiand, reprezentind fiinta sensibila dupa di-
mensiuni precise si comensurabile se face simtitd in sensibilitatea spa-
tiala a grecilor (Pl. 5);

— 1n arta poetica a lui Brunelleschi (Pl. 4 a, 11 si fig. 22) gasim
dorinta de a stabili planuri de simetrie si accente plastice de-a lungul
axului central al cladirii, acolo unde de obicei se ntflnesc goluri de
rarefiere atmosfericd. Arhitectul nu cunoaste declt perspectiva cen-
trald, si aceasta lamureste insistenta sa asupra axului median;

— legea spatiald a Renasterii este o consecinta a perspectivei,
adicd a posibilitdtii de a fixa in mod obiectiv in plan un corp tridimen-
sional. Individualismul si filozofia imanentei din secolul XV deriva
din aceastd noud stiintd a spatiului care permite proiectarea unei
clddiri pe hirtie ,asa cum o vede omul”;

— pentru constructia Cupolei domului San Lorenzo din Torino
fortele unui arhitect nu erau suficiente. Se cereau cunostinte mate-
matice si dacd Leibnitz nu ar fi descoperit calculul integral, daca oa-
menii de stiintd nu ar fi fost preocupati sd descopere metodele geo-
metriei descriptive, Guarini nu ar fi putut sd o realizeze niciodati;

— fard a patra dimensiune a cubismului, lui Le Corbusier nu i-ar
fi trecut niciodata prin minte sd suspende vila Savoie pe stilpi (Pl. 15),
nici si egalizeze toate cele patru fatade, rupind astfel acea diferenta
intre fatada principald, elevatiile laterale si fatada posterioara, impli-
citd in reprezentarea in perspectivd unde orice element se subordoneazd
ierarhic unui punct de vedere stabilit. Aceeasi descoperire cubista
este fnsotitd de declinul geometriei euclidiene, de revolutia fizicii
moderne care, contrar conceptiei statice a lui Newton, intelege spatiul
ca fiind relativ fatd de un punct mobil de referintd. Fard afirmarea
de citre matematicile moderne a convergentei celor doud entitati
spatiu si timp, fard contributia lui Einstein la conceptul simultanei-
tatii, cubismul, neoplasticismul, constructivismul, futurismul si deri-
vatele lor nu ar fi apirut niciodata (Pl. 15 a, 18 a).
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Interpretarea economico-sociald

JArhitectura este autobiografia sistemului economic si a insti-
tutiilor sociale*, aceasta este teza unui alt domeniu al pozitivismului:

— ce este arhitectura medievali? Ea se bazeaza pe economia
agricold a satului, pe sistemul participdrii si al corporatiilor si pe
nevoile practice de apirare. lata de ce, ori de cfte ori se intflnesc in
istorie conditii economice asemandtoare, gasim un paralelism si intre
formele arhitecturale. Constructiile colonistului american din Noua
Anglie nu se deosebesc prea mult de constructiile civilizatiei europene
medievale: aceeasi varietate de motive, aceleasi caractere de dezvol-
tare organicd, aceeasi organizare mestesugdreasca, aceleasi conside-
rente de apdrare, au caracterizat, la distantd de secole, doud epoci
cu economii asemanidtoare (Pl. 17 a, 19 a);

— ce este arhitectura Renasterii? Produsul destramarii satului
medieval, al deplasdrii economiei de la ferma la mare, al prepon-
derentei pescuitului, industriei si comertului asupra agriculturii.
Este produsul disparitiei constiintei comunale care a fnsotit formarea
claselor economice. Chiar si in lumea meseriasilor, corporatia s-a
sfartmat si s-a nidscut arhitectul individual. Ficind o ecuatie, Peter
Harrison: Brunelleschi = sfirsitul economiei agricole americane:
sfirsitul economiei agricole europene. Cum poate fi explicat faptul
ci Renasterea apare in Italia in sec. XV, se raspindeste Tn Anglia dupd
doui sute de ani, iar in America dupa trei secole? Si de ce ea a durat
trei sau patru secole n Europa, in timp, ce a rezistat mai putin de o
sutd de ani Tn America? Toate acestea se explicd considerind cd in
perioade diferite si pentru durate diferite, au fost prezentate in mai
multe tiri fortele de descompunere ale satului si fortele care impulsio-
nau formarea civilizatiei comerciale. Au urmat formele arhitecturale:
arhitectura italieneascd din secolul XV era usoard si voioasd si ace-
lasi lucru se poate spune despre Renasterea colonialad in Statele Unite.
Brunelleschi era Tmpotriva culorii: stilul georgean american era alb.
Ambele arhitecturi respectau regulile, dar evitau monotonia;

— cu ce corespunde clasicismul secolului al XVI-lea? Cu un pro-
ces de stabilizare economicd in care gasim o oligarhie funciard care
Tsi mentine toate privilegiile feudale fird responsabilitatile sociale
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proprii economiei medievale si, alaturi de aceasta, o clasd de comer-
cianti care si-a pierdut deja spiritul intreprinzdtor initial, se simte
,eroica‘ si doreste si creeze o noblete cu ajutorul unor locuinte care
sd aibd scarasi severitatea edificiilor publice. Palateleitalienedin seco-
lulal XVI-leafsi gasescreplicain Manor Housesdin Virginia si Maryland,
in vilele,,romane‘ de pe plantations. Asa cum in Europa principii seco-
lelor XV si XVl erau, in acelasi timp, oameni politici, savanti si artisti,
tot asa este pentru America, Thomas Jefferson. Mitul lui Cezar care
si-a imprumutat numele unui oras, reapare cu Washington, urbanismul
formal al Renasterii este refncarnat Tn Major L'Enfant;

— ce este eclectismul ? Arhitectura expansiunii industriale. Atunci
cind apare contrastul intre util si viatd, intre mit si artd, apar si cele
doud aspecte ale civilizatiei industriale: romantismul care priveste
spre trecut si mecanicismul care priveste spre viitor. Curiozitatea exo-
tica, abilitatea imitatiei, cerintele unui confort sint caracteristicile
oricdrei perioade eclectice. latd de ce nu existd o diferentd fundamen-
tald intre eclectismul secolului | si Il e.n. si cel englezesc de la sfir-
situl secolului al XVIll-lea sau cel american din a doua jumdtate a
secolului al XIX-lea;

— sub formele sale cele mai greoaie, statice, si severe, clasicismul
este arhitectura perioadei economice cunoscutd sub numele de impe-
rialism, este ,,0 arhitecturd a compensatiei oferind pietre grandiloc-
vente unui popor cdruia i s-a luat plinea si soarele si tot ceea ce este
demn de om** (Mumford). Este arhitectura lui Henric al Vlll-lea si a
Elisabetei la inceputul imperiului britanic, a lui Ludovic al XlIV-lea
si a lui Napoleon al Ill-lea, sint constructiile lui Hitler si Mussolini.
Ce importantd are daci vechii romani fsi exprimau imperialismul con-
struind strdzi, in timp ce americanii, intre 1893 si 1910, construiau
cii ferate? Care este deosebirea intre Le Notre si Haussmann, intre
arhitectii expozitiei columbiene de la Chicago si autorii expozifiei
de la Roma din 1942?. Cu totii tradeazd viata si progresul in numele
unor fantome, unor imitatii si unei cosmetici decorative: primii au
tradat barocul, ceilalti au trddat scoala lui Richardson si Sullivan,
jar ultimii au tradat curentul rationalist.

Interpretarea economico-sociald isi gaseste, la rindul ei, aplicatii
simbolice. Nu este oare cupola Capitoliului din Washington (o semi-
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sfera sprijinitd pe un tambur alcatuit din coloane echidistante) un
simbol al legii suverane care exprima egalitatea cetdfenilor? Si zgirie
norii din New York (Pl. 17) nu sint oare simbolul unui individualism
satanic, al puterii trust-urilor, care fsi aruncd umbra asupra tuturor
cladirilor din jur?

Interpretdri materialiste

Interpretarile pozitiviste secundare sint foarte numeroase. Una
dintre acestea sustine cid morfologia arhitectonica peate fi expli-
catd prin conditiile geografice si geologice ale locurilor unde s-au ivit
monumentele;

— nu existd spatiu interior in templul grec deoarece clima per-
mitea ca ceremoniile religioase si se desfasoare in aer liber (fig. 15);

— In Egipt acoperisurile sint orizontale, in Grecia si la Roma au
o usoard inclinare, dar panta devine din ce in ce mai accentuatd pe
masurd ce fnaintdm spre nord, in Anglia si in Norvegia;

— granitul in Egipt permite o sculpturd, si o decoratie pe scara
mare, nu, nsi, si rafinatele forme elenice, realizabile numai in mar-
mura. Tot asa, cromatismul arhitecturii babiloniene, asiriene si persane
se explicd prin intrebuintarea cdramizii si teracotei, dar este adevdrat,
n acelasi timp, cd regisim aceastd trasdturd distinctivd, mult mai tir-
ziu in Belgia si Olanda. Lemnul caracterizeazd arhitectura scandinavd
din cele mai vechi timpuri si pinad la Aalto.

Este de observat cd, in ceea ce priveste materialele de constructie,
arhitectii si criticii au favorizat calea facila a determinismului. Cind
F.Ll. Wright, si-a publicat operele dintre anii 1887-1941 si trebuind
si gdseascd un titlu reprezentativ pentru cautdrile sale, n-a ales oare
tocmait,,In the Nature of Materials” (,,In natura materialelor’’)?Si
cind atiti critici vor sd apere arhitectura modernd, nu fincep prin a
vorbi despre betonul armat si despre otel ? Oare nu acelasi Mumford,
constatind cd neo-elenismul a inflorit mai repede Tn America decit
la Edimburg sau la Paris, nu comenteazd acest fapt considerind cd
formele grecesti, avind originea morfologica in structura de lemn, se
adapteaza mai bine unei tdri in care acest material prisoseste?

Astfel de interpretdri sint extinse de unii autori pe un teren si
mai cuprinzator si mai arbitrar:
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PLANSA 14
Miscarea si Intrepdtrunderea spatiului baroc.

Verso:

G. Guarini: Cupola bisericii San Lorenzo, Torino (1668—87)
F. Juvara: Palazzina Reale, Stupinigi (inceputd in 1729)

Sus:
F. Juvara: Palazzina Reale (Mic palat regal) vedere aeriani.
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PLANSA 14 a
Miscarea si intrepdtrunderea spatiului baroc.

Verso: ]
Guarino Guarini: San Lorenzo, Torino (1668—87). Vederi.

Sus:
k Guarino Guarini: San Lorenzo, Torino, Colt — detaliu

A

— de ce a rezistat goticul atit de mult in tirile nordice in timp
ce, Tn regiunile meridionale, a prins atit de putin? Deoarece in sud
razele soarelui cad aproape perpendicular si in consecinta efectul
principal al contrastului de umbre este dat de cornise, de proemi-
nentele orizontale; in tarile nordice, in schimb, soarele este cobo-
rit si razele sale sint mai tangentiale, si ca urmare directiile verticale
sint cele mai eficace pentru intrebuintarea luminii ca instrument arhi-
tectural ;

— de ce n nord gasim din abundentd o arhitecturd romantica,
pitoreascd, si aformald (PI. 18 a), Tn timp ce Tn sud avem de-a face
cu un clasicism perseverent? Din aceeasi cauzd: in nord efectele de
lumind nu sint atft de subtile Tncit sd sublinieze si elementele de de-
taliu ale desenului, asa cum se intimpla cu refractiile luminoase care
dau o valoare noud oricdrui exemplu din monotonul schematism gre-
€Ese. i

Ruskin a stabilit legile arhitecturii pornind de la natura terenu-
lui: pentru un teren cultivat si neted, o arhitecturd cu forme simple,
pur functionalistd; pentru un teren cultivat dar vesel, o arhitectura
pitoreascd; pentru un teren Tmpddurit tot o arhitecturd pitoreasca;
pentru un cer senin, o arhitecturd orizontald; pentru un cer cenusiu
si Tnnorat, ca in nord, o liniatura verticala.

Interpretarea utilitaristd este cunoscutd: orice constructie trebuie
sa corespundd scopului sdu. Dar discutiile se nasc in clipa cind se in-
cearca precizarea naturii scopului. Monumentul lui Lisicrate, Columna
fui Traian sau toate exemplele de arhitecturd sculpturala (ilustrate in
PI.1) le vom ldsa deoparte, deoarece sint constructii fird spatiu inte-
rior. Dar care este scopul Taj Mahal-ului (Pl. 17) daca nu acela al unui
pur si etern tribut de dragoste primit de femeie din partea barbatului?
Interpretarea utilitarista are sens numai fn cazul cind orizonturile
sale sint ldrgite Tn directia domeniului psihologic si spiritual.

Un alt sector al pozitivismului se bazeazd pe cercetirile arheolo-
gice Tncercind sd explice dezvoltarea arhitecturii incepind din seco-
ful XV pind in zilele noastre:

— cind a Tnceput Renasterea italiand? Dupa 1416, dati la care
Poggio Bracciolini a descoperit textele |ui Vitruviu aflate la Manas-
tirea S. Gallo;
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Fig. 29. Interpretarea rasiald si sociologicd dupd Irving K. Pond (vezi bibliografia).

— cind a apdrut neo-elenismul n Anglia? Cind, ca urmare a pu-
blicarii lucrdrii The Antiquities of Athens (Antichitdtile din Atena),
fratii Adam au fnceput sd copieze ornamentatia greceascd si cind, in
1800, Lordul Elgin a transportat la Londra acea minunatd colectie de
fragmente arhitecturale care se piastreazd la British Museum; Revival-ul
grec explodeaza atunci;

— de ce s-a ndscut neo-clasicismul ? Deoarece, in a doua jumatate
asecolului XVIII s-au efectuat sdpaturi la Pompei si Herculanum deter-
minind o reactie impotriva rococoului. In Anglia, cartea lui Burlin-
gton Palladio’s Antiquities of Rome (Antichitdtile lui Palladio de la Roma)
si opera lui Chambers au contribuit la un fenomen similar;

— sineo-goticul ? In Franta este legat de opera lui Viollet-Le-Duc,
in Anglia de influenta lui Ruskin, care in a doua jumitate a seco-
lului XIX, sustine decizia lui Sir Charles Barry si Pugin de a recon-
strui parlamentul englez in stil gotic perpendicular.
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Aspectele interpretarilor structuraliste sint nesfirsite si astdzi tot
mai larg raspindite. Putem face prinsoare ca multi, citind pagina noastra
despre S. Maria in Cosmedin (Pl. 4) s-au gindit: ,Cite contorsiuni min-
tale curioase pentru a explica acei pilastriil Motivul este cu totul altul
si cit se poate de simplu: In vechea bisericd exista o galerie si deoarece
era prea grea, unele coloane au fost inlocuite cu citiva pilastrii. Asta-i
tot!"

Interpretarea rasiald este reprezentatd in fig. 29. Sint cunoscute
interpretdrile naturaliste sau imitative, dupa care, de exemplu, co-
loana si capitelul grec ar repeta formele manunchiurilor de ramuri
din templele primitive peste care se suprapuneau cdrdmizi de tera-
cotd care sustineau arhitrava. Cind unii se intreabd de ce arhitectura
scandinavd contemporand nu are asprimea formala a functionalismului
european, de ce suedezii si finlandezii sint umani si mai organici decit
Le Corbusier, citiva materialisti raspund ca in Scandinavia copacii
cresc dupd linii curbe si in consecintd inspird mimetic o arhitecturd
mai putin rectangularad decit aceea a betonului armat si a otelului.

Interpretarea tehnicid

Dintre toate interpretdrile pozitiviste, interpretarea tehnica este
de departe cea mai frecventa. Nu existd Tndoiald ca istoria construc-
tiei este o laturd deosebit de importantd a istoriei unui monument
si cad farad ea, un studiu ar apare stirbit sau abstract; dar s-a insistat
atita asupra interpretdrii tehnice incit meritd sd discutdm pe scurt
despre ea.

Inainte de toate, apare absurdi teoria dupa care formele arhitec-
turale ar fi determinate de tehnica constructivd. Asistdm Tn istorie
deseori tocmai la un proces contrar: formele repetd o tehnicd deja
depasita. De exemplu, formele egiptene au continuat sa fie modelate
dupa aspectul lemnelor folosite Tn constructia veche, chiar dacd de se-
cole materialul intrebuintat era piatra; ordinele grecesti imprumuta
profilele de la elementele de lemn ale templelor arhaice si le traduc
in marmurd; fatadele de la Tnceputul Renasterii se impart in patrate
ignorind adeviarata rostuire a pietrei; secolul XIX deseneaza in ten-
cuiald false ziduri de piatrd si le acopera de multe ori cu o glazura
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de marmuri si lemn pictat; pinad si constructiile de beton armat din
zilele noastre, in loc sd exploateze posibilitdtile de rezistenta nelimi-
tate ale unui material care poate fi modelat negeometric ca la Turnul
lui Einstein de Mendelsohn, 1l toarna in stilpi si grinzi, repetind astfel
forme proprii constructiilor metalice.

Lozinca , Frumusetea masinii” si tendintele tehnocratice au inso-
tit toate curentele de avangarda din primul sfert al secolului nostru.
Dar acei functionalisti care se extaziau in fata unui automobil si Ti
ridicau Tn slavi rationalitatea, uitau sd se intrebe de ce motorul era
plasat in fatd, n ciuda problemelor de transmisie la rotile din spate
si nu banuiau cd si aceastd este probabil o consecintd a obiceiului de
a vedea forta motrice a cailor in fata vizitiului.

Lucrul cel mai greu de crezut este faptul cd poti gdsi arheologi
care fsi consacrd intreaga lor viatd trasaturilor constructive ale monu-
mentelor, care desconsidera orice contributie critica si se Inflacdreaza
la descoperirea oricdarui detaliu tehnic si care, totodatd, se Tmpotri-
vesc arhitecturii moderne. Dacd interpretarea tehnica considera arhi-
tectura ca un instrument capabil s3 Tnalte orizontul constructiv al vietii
omenesti, cum se poate compara echilibrul static de piatrd al vechilor
constructii cu aceastd splendidd masina a casei moderne care are
lumind si incdlzire, ascensoare, servicii igienice, spaldtorii automate,
instalatii contra incendiilor, crematorii, tuburi pneumatice, telefoane
si radio-uri? Daca totul s-ar baza pe tehnicd, ar avea dreptate acei
teoreticieni ai functionalismului masinist care se entuziasmeazd in
fata energiei si dinamismului arhitecturii moderne.

Manualele de compozitie arhitecturald, fntelegind aceste difi-
cultati, au stabilit o diferentd intre constructia reald si constructia
aparentd, intre ingineria practicd si ingineria esteticd. Au predicat cd
nu este suficient ca un edificiu sd aibd o efectivd soliditate structurala:
trebuie si aibd si una aparentd. Si ce este aceasta soliditate aparentd?
Un vesmint din piatrd brutd, groasd de doi centimetri, care sd dea
impresia unei case construitd din piatra? Mentinerea ,plinurilor” sau
intarirea colturilor cu pietre ecarisate (Pl. 2) cind astdzi ele pot fi com-
plet obturate (Pl. 16 si 17) ,Soliditatea aparenta” nu esteo lege apri-
ori, este pur si simplu vechea soliditate, adica obisnuinta cu traditio-
nalele raporturi de greutate. In consecintd, au intr-adevar dreptate
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modernistii care gindesc cd unei noi tehnici trebuie si-i corespunda
o noud sensibilitate structurala.

Palazzo Chiericati din Vicenza este suspendat pe coloane (PI. 12),
la fel vila lui Le Carbusier de la Poissy (Pl. 15). Daca coloanele pri-
mului ,par” mai solide dect celelalte, dacad coloanele impreunate cu
wplinurile” I-ar reconforta pe Schopenhauer mult mai mult decit pilo-
lis-ii din zilele noastre, aceste reactii nu depind de legea absoluti a
gravitatii fiziologice, ci de o Tncapatinatd supunere fatd de echilibrul
static al trecutului. Ce sd mai spunem despre Falling Water? Se po-
vesteste cd, atunci cind sosise clipa ca ultimul sprijin de lemn al
cofrajului Tn care fusese turnata marea terasa in consola (Pl. 16) si fie
scos, muncitorii au refuzat sd execute operatia, Conducatorii sindica-
tului constructorilor, chemati la fata locului, i-au comunicat politi-
cos luiWright ca nusint dispusi sa plateasca asigurarea familiilor celor
doi oameni care ar fi rdmas ingropati sub darimaiturile acestei ,,nebunii”
arhitecturale. Cind Wright infuriat, a apucat toporul si a inceput de
unul singur sd demoleze suportul, unii muncitori si-au facut semnul
crucii. Dar terasa, asa cum se vede, este intreagd si astazi, dupa doi-
prezece ani.

In concluzie, interpretarea functionalista cu dubla sa semnificatie
utilitard si tehnica, este fructul unei inhibitii mintale, care, ndscutd
in polemica impotriva ,artei pentru artd”, devizd a traditionalistei
non-arte, in apologia lumii industriale moderne si a scopurilor ima-
nente si sociale ale arhitecturii, nu a facut altceva decit sa aleaga cela-
lalt termen al binomului — arta si tehnicd — in care a dorit si se
dezintegreze de la cei mai vechi autori de tratate, productia de arhi-

tectura.

Interpretérile fizico-psihologice

Nu meritd sa zabovim asupra acelor interpretdri psihologice care
sint evocadri literare generice ale ,starilor sufletesti” provocate de
Jstilurile” arhitecturale. STnt cunoscute ecuatiile: Egipt = epoca fricii,
in care omul se consacrd conservarii unui corp fara de care nu ar putea
fi reincarnat; Grecia = epoca gratiei, simbolul unei pauze contem-
plative Tn valmasagul pasiunilor; Roma = epoca fortei si a fastului;
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Tnceputul crestinismului == epoca pietdtii si iubirii; goticul = epoca
aspiratiei; Renasterea = epoca elegantei; Revival-urile = epocile
aducerilor aminte.

De o cu totul altd valoare, ba chiar fundamentald pentru istoria
interpretdrilor arhitecturale, este teoria Einfuehlung-ului dupi care
emotia artistica constd in identificarea privitorului cu formele si in
consecintd fn faptul cd arhitectura transpune starile sufletesti in forme
ale constructiei, umanizindu-le si Tnsufletindu-le. Privind formele arhi-
tecturale, noi vibrdm In simpatie simbolica cu ele, deoarece ele pro-
voacd reactii in corpul si sufletul nostru. Pornind de la aceste consi-
deratii, simpatia simbolistd a Tncercat si reducd arta la o stiinti:
o constructie nu ar fi altceva decit o masind capabild si produca anu-
mite reactii umane predeterminate. Sd incepem cu cazuistica elemen-
telor geometrice;

— linia o rizentald(PlL5: 11,15 20). ‘Cind nol, dintp-uUn
mimetism instinctiv. ,urmarim” linia orizontald, avem senzatia ci ea
dd sensul imanentei, al rationalului, al intelectualului, Este paraleld
cu pamintul pe care omul se deplaseaza, din acest motiv 1i insoteste
mersul; se desfasoard la nivelul ochiului si in consecintda nu permite
erori in aprecierea lungimii; urmarind traiectoria sa, intilnim intot-
deauna cfte un obstacol care 1i subliniaza limitele;

— linia verticala (Pl. 10, 17). Este simbolul infinitu-
lui, al extazului si al emotiei. Omul, vrind sd o urmdreascd, se opreste,
isi ridica privirea spre cer, pérdsind directia normala. Linia verticala
se fringe n cer, se pierde, nu intflneste niciodatd obstacole si limite,
lungimea se inseald si este, in consecintd, simbolul sublimului. Unii
autori gdsesc cd linia ascendentd a unei volute reprezinta bucuria si cea
descendenta tristetea;

e ainid s edpitieta it s Nink sl heliriblies (Bls2 iR il 0n e Ro O)
Liniile drepte reprezintd hotarire, rigiditate, fortd. Liniile curbe repre-
zintd ezitare, flexibilitate sau valori decorative;

—spirala (Pl. 13) este simbolul ascensiunii, al detasarii,
al descdtusdrii de pamint;

— cubul (Pl.18) reprezintd integritatea deoarece toate dimen-
siunile sale sint egale, imediat perceptibile, dau privitorului simts-
mintul certitudinii definitive si sigure;
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—cercul(Pl.1a, 2, 6, 7a, 11, 16a, 20a) da sentimentul echili-
brului, al controlului asupra tuturor elementelor de viati;

— sfera si, in consecintd, cupolele semisferice (PI. 3, 3 a, 8, 12,
17, 18, 19) reprezintd perfectiunea, legea finald, concluzivi;

— elipsa (Pl 13), desfisurindu-se in jurul a doud centre, nu
permite privirii nici o clipa de odihna, o face mobilad si nelinistita;

—interpretarea formelor geometrice este
simbolul dinamismului si al miscarii continue (Pl. 8 a, 13 a, 16 a).

Acestea sint exemple ale semanticii Einfuehlung-ului care anali-
zeaza ,stiintific” extensiunea propriului ego, atit din partea arhitec-
tului ¢t si a privitorului la elementele arhitecturale. Gramatica este
data de proportii, de ritm, de simetrie, de euritmie, de contrast si
de toate celelalte calitati ale arhitecturii pe care le vom analiza in
cadrul interpretarii formaliste, dar careia Einfuehlung-ul Ti da un sub-
strat fizic-psihologic.

Este intotdeauna usor si treci de la o stiintd a frumosului la o re-
guld a frumosului. Filozofia ,empatici” a dat o noud consacrare a
trei interpretdri mai vechi ale arhitecturii: a) Interpretarea propor-
tiilor, dupa care, asa cum existd o gami muzicala de aceeasi naturg
cu fiziologia umand, tot asa existd proportii arhitecturale frumoase
prin ele Tnsele. Unii autorii au incercat chiar si traduca proportiile
arhitecturale in muzica (fig. 30 b). Interpretarea geometrico-matema-
ticd care a dat loc la toate elucubratiile lui Viollet-Le-Duc, lui Thier-
sch, Zeising sau Ghyka. Autorii cu mai mult bun simt s-au limitat la
constatarea existentei unei geometrii latente in multe compozitii arhi-
tecturale (fig. 31), dar altii, Tn numele unor ,,armonii spatiale cosmice
si nucleare”, s-au angajat Tn lungi dizertatii despre triunghiurile egip-
tene, sectiunea de aur, combinatiile euclidiene de armonii, moduli
analogici, cele mai subtile interpolatii si in fine despre simetria dina-
micd. c) Interpretarea antropomorficd, initiatd de Vitruviu care, ca
un omagiu adus teoriei aristotelice a mimesis-ului, explici ordinile
prin consonanta lor cu corpul omenesc. Multi critici, incd si azi, con-
tinua sd urmeze aceasta cale (fig. 32).

Trecind de la gramatica la discurs, teoria Einfuhlung-ului se ocupa
de intreaga constructie. Pentru ea, toatd critica de arhitecturd consti
in capacitatea de a transfera propriul spirit in constructie, umanizind-o,
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Fig. 30. Interpretdri muzicale dupa Claude Bragdon.
Stinga: Portalul de la S. Lorenzo in Damasco, Roma interpretat in octave, cvinte
si terte.
Dreapta: Ultimul etaj de la Palazzo Giraud, Roma interpretat n 4/4 si cornisa de la
Farnesina interpretata in 3/4.
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Fig. 31. Interpretdrile date de Claude Bragdon prin prisma ,,Geometriei latente”
la Templul lui Zeus din Agrigento, planul bisericii S. Pietro de Michelangelo, Mands-
tirea din Pavia, Notre-Dame din Paris, Whitehall de Jones, S. Pietro de Bramante,
Domul din Florenta, Panteon, biserica S. Simeone si la catedrala din Salisbury.
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PLANSA 15
WPlanul liter” al epocii moderne.

Verso:

Le Corbusier si P Jeanneret: Vila Savoie, Poissy (1928—30)

Le Corbusier s P. Jeanneret: Vila Savoie interior, vezi si Pl 14, a
Miés van der Rohe: Pavilion la Expozitiadin Barcelona (1929)

Miés Van .der Rohe;Pavilion — vedere din interior,

Sus:
W, Gropius, Bauhaus Dessau (1925—26). Vezi si pl. 20

.



facind-o sd vorbeascd, vibrind impreuna intr-o simbiozd inconstientd
in care corpul nostru tinde sa repete miscarea arhitecturii. Fard indo-
iald, marele merit al acestei teorii este de a fi trecut peste abstractia
inghetatd a dictionarului critic de arhitectura si de a fi creat o fami-
liaritate, un sens al comunicarii, un raport uman intre arhitectura si

om.
O linie poate fi indrazneatd sau fara vigoare, intinsa sau relaxatd,
puternicd, fluida. O suprafatd poate fi faramitatd, plind de elemente
| eclectice sau largd si senind cum este aceea de la Palazzo Farnese
(Pl.2), congestionata ca aceea de la biblioteca laurentiand din Florenta,
| opera lui Michelangelo (Pl. 12), insipida si muta ca aceea a Monumen-
tului lui Victor Emmanuel Il de Sacconi (PI. 1), puternicd si dramatica
ca absida catedralei din Monreale (Pl. 18). In cazul volumelor, senza-
tiile de greutate, de presiune si de rezistenta au un rol important; ele
pot fi masive ca la termele lui Caracalla (Pl. 17) articulate si bine pla-
sate ca la Bauhaus (Pl. 20), flexibile si imbietoare ca la |ohnson Buil-
ding (PI. 3), incordate frenetic ca la zgirie-norii din New York (Pl. 17),
dulci, deosebit de feminine, aproape cu un iz de alcov ca la Taj Mahal
(P1.17), puternice si austere ca la San Pietro (Pl. 19), vesele si variate
ca la casa coloniald americana (Pl. 20), elegante si mondene ca la
Pavilionul din Barcelona a lui Miés Van der Rohe. (Pl. 15) senine

PLANSA 15 a
j wPlanul liber” al epocii moderne. Fig. 32. Interpretari antropomorfice
T Stinga: Originea capitelurilor dorice si ionice dupd Pond.
| Philip C. Johnson: Casi la New Canaan, Connecticut (1949). Exterior si Dreapta: Originea clopotnitei lui Giotto din Florenta si a coloanei dorice dupa
i interior. i Bragdon.
Sus:

Skidmore, Owings si Merrill: Lever House, New York (1952) 187




sau teribile, dispretuind instabilitatea umana, ca la vila lui Wright
(P1:16):

Vechile teorii estetice afirmau ca arhitectura este arta care stie
sd ofere cea mai restrinsd gamai de emotii. Reprezintd fie calmul (Gre-
cia), fie forta (Roma), fie extazul (goticul). Teoria ,empaticd” a des-
fiintat aceastd parere preconceputdsi a atribuit arhitecturii toate expre-
siileomului:inclusivsimtul farseisial comlcului incladirile pretentioase
si afectate si scirba In constructiile vulgare, retorice, fals-monumentale.
S-a mai spus ca expresia arhitecturii nu este descriptivd ci statica,
Einfuehlung-ul, prin metoda sa de identificare a omului cu formele,
a demonstrat contrariul. Departe de a fi staticd, arhitectura se misca
continuu, sub continua rotatie a soarelui (Pl. 20a).

,Cu toate cd existd poeme de dragoste, povesti de dragoste, picturd
de dragoste si muzicd de dragoste, o arhitecturd de dragoste este de ne-
conceput”, afirma Hamlin. Dar puneti fatd in fatd Taj Maha-lul cu un
zgirie nor din Philadelfia (PI. 17) si spuneti daca primul nu reprezinta
dragostea, cel putin asa cum o muzicd comparatd cu o altd, poate fi
numitd muzica de dragoste.

Critica ,empaticd” a fost extinsd pind si la planurile cladirilor.
Tot asa cum se spune ca un turn ,se inaltd”, o voluta ,urcd”, o scard
circulara ,se incoldceste”, tot asa se spune despre atriumul Panteon-
ului cd ,se ldrgeste” Tn marele spatiu circular (fig. 17), sau ca salonul
de la Falling Water ,,se prelungeste” sau ,,se intinde” peste terasa sus-
pendatd (fig. 28).

De la critica fizio-psihologica si de la deductiile sale se trece n
mod firesc la interpretarea psiho-analiticd. Semnalatd de Bragdon
in teoria dualitdtii si trinitatii (fig. 33), ea nu a fost incd exploratd
temeinic in domeniul arhitecturii, asa cum s-a intimplat in pictura si
literaturd. Se gasesc in mod curent observatii risipite; este de ajuns
sa amintim de Sir Christopher Wren care explica atractia oamenilor
pentru coloane, ca o dispozitie ancestralda mostenita de la stramosii
nostri care se rugau in paduri si adorau coloanele drept zeitati. Feno-
menul des Intilnit de antipatie pentru tunele sau pentru galeriile sub-
terane ale metroului este, de altfel, explicabil in lumina nevrozelor
moderne. Filozoful romén, Lucian Blaga, analizind conceptul de senti-
ment al spatiului la Riegl, Frobenius si Spengler, distinge un fenomen
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Fig. 33. Interpretarea dualitatii si trinitatii dupa Bragdon: Yo este termenul mas-
culin, In este cel feminin (vezi bibliografia).

al inconstientului si cautd raporturile dintre conceptul spatiului per-
ceput si psihologia abisala. Dar sintem in domeniul esteticii, si nu inca
in cel al criticii arhitecturale.

Interpretarea formalistd

Esteticile traditionale trec Tn revistd o plicticoasa serie de wlegil’,
Jinsusiri”, ,reguli”, ,principii” cdrora trebuie sa le corespundi com-
pozitia arhitecturald: unitate, contrast, simetrie, echilibru, proportie,
caracter, scard, stil, adevdr, expresie, urbanitate, emfazd sau acentu-
are, varietate, sinceritate, specific. Dupa cum se vede, este vorba de
calitati formale si de calitati morale si psihologice. Si vedem in ce
constau ele:

— unitate:orice artist isi propune sd exprime o singurd idee
in lucrarea sa. Orice compozitie, atft in plan cit si Tn elevatii, trebuie
sa exprime legdtura intre toate componentele sale. ,,A compune” este
opusul lui ,a juxtapune”, unde nu exista unitatea unui discurs, ci numai
oserie de cuvinte disparate, fird semnificatii. Doud statui asemanitoare
si aldturate, doud case identice, doud etaje suprapuse, de aceeasi inal-
time, nu formeaza o unitate ci o dualitate; in consecinta, toate formele
geometrice pe care ochiul le poate usor descompune in doud parti
(de exemplu un dreptunghi format din doua patrate) sint de evitat.
In cazul nostru este evidentd unitatea la Tempietto de Bramante (PI. 12),
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dar nu si la Palazzo Rucellai, ordinele sale putind fi prelungite fira
sfirsit la dreapta si la stinga (Pl. 11). Masele castelului Stupinigi sint
juxtapuse sau unitare (Pl. 14)? $Si unitatea zgirie-norului din Phila-
delphia (Pl.17), (aceastd calitate datorita careia fiecare element al ope-
rei de artd este necesar si nimic nu s-ar putea adauga sau elimina),
ar avea de suferit dacd ar fi Tndltatd constructia cu Tnca doud etaje?
— simetria: este echilibrul cladirilor formale cu caracter
axial. Sint simetrice arcul lui Titus si monumentul lui Victor Emanuel
(PI. 1), Palazzo Farnese (PI. 2), Partenonul (Pl. 5), S. Sabina (Pl. 7),
S. Ambrogio (Pl. 9), Palazzo Strozzi si Santo Spirito (Pl. 11), Palazzo
Chiricati (Pl. 12), Taj Mahal-ul si ,,Galeria Masinilor” la Paris (Pl. 17),
Monreale si Rotonda (PIl. 18), Magazinele Schocken (Pl. 19) si curtea
interioard a lui Borromini (Pl. 20). in schimb, nu sint simetrice Falling
Water (PIl.2,16). Cladirea Johnson (Pl. 3), Palazzo Vecchio din Flo-
renta (Pl. 11), pavilionul lui Miés Van der Rohe (PIl. 15), Salonul
de la Taliesin (Pl. 19), Ferma de la Whitemarch birourile Schuckl si
Bauhaus-ul (Pl. 20). Dar aceste cladiri asimetrice, pentru a rdaspunde
legii unitatii, trebuie si respecte legea echilibrului;
—echilibrul sau ,balance”. Estesimetria arhitec-
turii aformale si fard axe. Cuvintul anglo-saxon fi indicd Tn mod fericit
semnificatia: este necesar ca de o parte si de alta a unui plan, plasat
in parteacentrald auneicladirifie el invizibil, masele s fie de ,greu-
tate” egald. Sa ne imagindm cd avem o balanta sensibild si citeva greu-
tati metalice egale; sd punem acelasi numdr de greutdti pe un talger
si pe celilalt si vom avea echilibrul. In cazul cind greutatile sint dispuse
in acelasi fel pe cele doud talgere, vom avea simetrie, Tnsd, dacd intr-o
parte ar fi suprapuse la intimplare iar in cealalta parte ar fi rinduite
si balanta ar ramine in echilibru, am avea balance. Turnul Mangia din
Siena are aceeasi ,greutate” cu palatul care se desfasoard orizontal in
dreapta sa; aripa pavilionului din Barcelona (Pl. 15) care Tnainteazd
spre stinga are aceeasi fortd de gravitate cu peretele neted care se in-
tinde la dreapta; terasa de la al doilea etaj la Falling Water (P1.16 si
fig. 28) nu este centrald fata de terasa primului etaj, dar o consola des-
coperitd si elementul vertical al cosului restabileste echilibrul maselor.
Fizio-psihologii spun ca dacd lucrurile nu ar fi asa, am simti o indis-
pozitie fizica, ca si cind ne-ar lipsi ceva, ca si cind ne-am apleca intr-o
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parte, casi cind am avea un brat amputat; cu alte cuvinte, amputarea
echilibrului unei constructii ar provoca, prin simpatie simbolicd, sen-
zatia unei amputari Tn corpul nostru;

— emfazasau accentuarea. Inorice compozitie este
necesar un centru de interes vizual, un punct focal care sa atragd ochiul.
Poate fi: virful piramidei lui Caius Cestius (Pl. 1), portalul de la Pa-
lazzo Farnse (Pl. 2), centrul frontonului Partenonului (PI. 5), absida
bisericilor crestine vechi si bizantine (Pl. 7 si 8), cupola la Sf. Sofia, la
Capela Pazzi, la San Pietro si la San Lorenzo (PI.8,11,19,14), corpul
central conves la Stupinigi (Pl.14), cosul fermei de laWhitemarsh (Pl. 20)
sau intersectia rozelor lineare la sala Wladislavski din Praga (Pl. 20).
Sint si exceptii ? Coliseumul, de exemplu, care este o masd curbd uni-
forma, fara accente. Si zgirie-norul din Philadelphia (Pl. 17) la care nu
poate fi deosebit nici un centru de interes. Dar toate celelalte lucrdri
ilustrate corespund, mai bine sau mai putin bine, regulei emfazei;

— contrastul: unitatea trebuie inteleasd ca o sintezd de
elemente opuse si nu ca o egalitate nefnsufletita. Pentru ca un edificiu
sa fie ,viu” este necesar ca vitalitatea sa si fie expresia contrastului
dintre liniile verticale si liniile orizontale, dintre goluri si plinuri, din-
tre forme definite si forme nedefinite, dintre volume, dintre mase.
Si pentru o deplind exprimare este necesar ca unul sau altul dintre ele-
mente si domine. l.a arcul lui Titus (PI. 1) nu inving nici orizontalele,
nici verticalele, arcul este cel care invinge. La monumentul lui Sacconi
(Pl. 1) nu inving nici verticalele, nici orizontalele, nici nimic altceva
si din acest motiv este o masd inertd, fara viata. La Palazzo Farnese
(PI. 2), dacd Michelangelo n-ar fi intervenit cu cornisa grea, poate
cd ar fi riscat acelasi lucru, deoarece orizontalele abia Tntrec vertica-
lele si planurile se echilibreazid cu golurile. Este evident ca verticalele
predomini in bisericile gotice (PI. 10), cd plinurile domind golurile la
Palazzo Vecchio (Pl. 11), si cd la Palazzo Chiericati este valabil con-
trariul (Pl. 12). Orizontalitatea domina la Falling Water (Fl. 16), dar
daci n-ar fi fost elementele verticale si, in consecintd, contrastul ar fi
lipsit, intreaga compozitie s-ar fi turtit de pdmint. In cazul de fatd in
schimb, vitalitatea este exprimatd pina si de contrastele date de natura
materialelor (cind netede, cind aspre) si de contrastele de culoare:
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— proportia: indiferent cum se defineste—(raporturile par-
tilor intre ele si a lor impreund fatd de Intreaga cladire) — proportia
este mijlocul prin care o clidire este impdartita in asa fel incit sa fie
realizate cerintele de unitate, de balance, de emfaza, de contrast si ar-
monie, de ritm. Dar am avut deja ocazia sa semnalam absurditatea te-
zei mecaniciste despre proportii, atit in sensul geometric cit si in cel
matematic sau muzical, Intrucit ele sint strins legate de scara unei cld-
diri;

— scara. A reprezenta scara unei clidiri este exact contrariul
a ceea ce am fdcut in plansele aldturate textului, unde dimensiunile
fotografiilor au fost stabilite fard nici un rapcrt cu dimensiunile reale
si unde deseori am preferat (Pl. 3) sa ilustrdm mai pe larg un detaliu
declt intreaga constructie. Este evident ca aceasta ar fi o greseald enor-
ma intr-o istorie sistematicd a arhitecturii, in care toate constructiile
ar trebui desenate la aceiasi scard, si alaturat fiecaruia ar trebui insem-
natd fnaltimea medie a omului. Daca templul de la Karnak din Egipt
ar fi fost inalt ca Partenonul, am fi avut o compozitie nu cu mult diferi-
ritd de cea greacd: elemente verticale pe care se sprijind antablamentul.
Dar templul egiptean se dezvoltd mult peste coloane si Tn consecintd
expresia monumentului de la Karnak este cu totul diferitd de echili-
brul elenic. Scara este elementul esential Tn aprecierea arhitecturala.

- o — .

Dar nu trebuie sa facem o confuzie: dacd omul este misura tuturor
lucrurilor, dacd a stabili o proportie fira a stabili o scard este absurd,
este la fel de gresit sd stabilim o scara fard proportii. O clidire poate
avea o scard dimensionald mare, cum ar fi interiorul catedralei San
Pietro si o alta poate avea o scarda micd cum ar fi San Carlino de Borro-
mini si totusi a doua poate apare mai vastd decit prima. In general, o
cladire Tnalta este predominantd intr-un oras, dar la New York scara
este inversatd deoarece in masa zgirie norilor din fata Wall Street-
ului, bisericuta Sf.Patrick domina tocmai prin micimea ei. In consecinta
principiul scarii nu trebuie confundat cu interpretarea antropomorfici,
la care ne-am referit in capitolul precedent. Scara inseamni ,,dimen-
siune Tn raport cu omul”, si nu dimensiunea omului. O clidire in in-
tregime la scara monumentald, ca in atitea exemple de pseudo-moder-
nism piacentinian, este goald si lipsitd de semnificatie; in schimb, scara
monumentald de la Sf.Sofia (Pl. 8), de la Amiens (PI. 10), de la S.Ivo
(PI. 13), raportatd continuu la elemente la scard umani, este de un
efect uimitor. Stilul baroc a stralucit prin sensibilitatea dialectica a
scarii sale, in timp ce, in ultima sutd de ani am asistat la dou& crime:
distrugerea strdzii Regent Street din Londra de catre Norman Shaw si
aceea a pietii San Pietro cu demolarea Spinei dei Borghi, de la care
nu ne ramine decit o nostalgicad fotografie (Pl. 19);

— EXpresia say caracteruyl. Tetl sint de acord Tn

a cere arhitecturii sa exprime ceva, dar dificultatea intervine cind ne

R intrebdm: ,,ce anume sd exprime?” Dacid este vorba de sentimentele ,

sale, de personalitatea artistului, problema priveste estetica. Daci este ‘
vorba de expresia psihologicd, asa cum am subliniat in paragraful
precedent, si un manechin poate avea unitate, simetrie sau balance,
emfazd, contrast, proportie si scard, dar daca fi lipseste viata, expresia,
fizionomia, daca ,,nu ne spune nimic”, nu va fi niciodatd o fiintd vie.
Nobletea, caracterul practic, rafinamentul, humour-ul, urbanitatea,
vulgaritatea, demnitatea, ostentatia, forta zimbitoare ca la Chiesa
della Salute din Venetia (Pl. 13a), apdsarea ca la Michelangelo (PI. 12),
Fig. 34. Intre tradsiturile arhitecturii enumerate de esteticile traditionale, scara se intflnesc Tn arhitecturd ca §i in expresia umand. A ne familiariza cu
este proprietatea prin excelentd arhitecturald. ‘ limbi diferite, cu limbaje diferite, cu nenumiratele fizionomii ale edifi-
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numai dupa expresia sa staticd (calma sau agitata, afaceristd sau de
salon, generoasd sau meschind, modestd sau vanitoasa, si afectatd),
adica dupa temperamentul sdu, dar si dupa caracterul dinamic, deci
dupi crescendoul su, trecerile sale de la pianissimo la fortissimo, tonul
starii sale sufletesti in afard de tonul fiintei sale. Aparent printre chi-
nezii care sint cu totii politicosi, stapiniti si ceremoniosi nu existd
nevrotici, cum tot in mod aparent nu existd nevroze in ansamblul tem-
plelor grecesti; dar e nevoie de o anumitd sensibilitate si obisnuintd
ca si poti recunoaste manifestarile infrinate ale agitatiei la templele
grecesti. Si daca Borromini ne apare furios si agitat in timp ce Giuliano
da Maiano demn si stapinit, tot sensibilitatea noastra va descoperi ince
misuri este vorba de educatie stilisticd si Tn ce masurd este expresie sin-
ceri: cu alte cuvinte, cind Borromini, care gesticuleazd intodeauna, este
calm si senin, si cind Giuliano da Maiano, intodeauna bine imbradcat,
surizitor, calculat, este Tn schimb delirant si furios n inima sa, sau in
inima edificiului sdu. Daca tinem seama de aceasta insusire psihologica
si nu formald a expresiei, va fi usor sd ne lepddam de toate ideile
moraliste preconcepute despre ea. Se spune: ,,0 cladire trebuie sa ex-
prime cea ce este, scopul sau. Raspundem ,,nici mai mult nici mai putin
decit trebuie un om sa exprime ceea ce este si scopul vietii sale”,
Cel care sustine cd oamenii ar trebui sa umble goi pentru a nu-si ascunde
realitatea si sa poarte scris pe frunte numele, prenumele, temperamen-
tul, preocupdrile principale, profesiunea etc., ar putea pretindecasi cu
edificiile si se intimple la fel. Siaiciesteoproblemdadebunsimt:nu ne
plac oamenii care pretind cd sint ceea ce nu sint, si tot asa nune placcla-
dirile care poartd o masci falsa, fie ea monumentald sau functionalistd.
O mare suprafata vitratd care ascunde impértirea in etaje, sau dimpo-
triva o sald mare care apare in exterior ca si cind ar fi vorba de doua
etaje, inseald, si inseldciunea, chiar daca nu este ceva jalnic, nu este
desigur recomandabild;

__adevaiarul. Clidirile trebuie si fie adevirate sau false?
Trebuie s3 fie sincere? Nu este nevoie si iei aere amenintatoare de
inchizitor anglican, asa cum face Ruskin, ca sa raspunzi afirmativ.
Daci vi s-ar prezenta piramida lui Caius Caesius (Pl. 1) spunfindu-vi-se:
lata cel mai elegant bar de noapte din capitald”, ati ramine putin
mirat. Daci vi s-ar spune despre Palazzo Chiericati (Pl. 12): ,este o
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PLANSA 16
Spatiul organic al epocii moderne

Verso si sus
F. LI, Wright: Casa de la Cascade (Falling Water) Bear — Run = Pensilvae
nia (1936)




casd muncitoreascd de tip intensiv” ati avea dreptate si protestati
impotriva falsitatii, nesinceritatii unui arhitect incapabil si conceapi
o clddire altfel decit in termenii unui fast de paradi. Daci vi s-ar
ardta magazinele lui Mendelsohn, afirmindu-se: ,priviti ce biserici
frumoasd,” ati rdmfne mirati deoarece di impresia unei cladiri cu
caracter comercial, cu mai multe etaje. Dar atentie, pe acest teren
al expresiei sincere este usor sa alunecidm intr-o confuzie asociativi
si simbolicd. Cind se spune cd ,expresia unei inchisori trebuie sa fie
aceea a unor pereti verticali din piatrd brutd care si dea senzatia
cd nu se poate scdpa usor” sau cd ,ferestrele intr-o bancd trebuie
micsorate cit mai mult, chiar cu pretul sacrificiului functional numai
pentru a da un sentiment de sigurantd, iar pentru hoti de inaccesibi-
litate” sau Tnca mai rdu, cd o bisericad trebuie si fie goticad intrucit
acesta este stilul religios, sau un palat trebuie si fie baroc deoarece
numai barocul da un sentiment de lux si miretie, se trece din tabira
arhitecturii la un dictionar gol si anacronic de asociatii arheologice
si literare, si la obiceiuri conformiste. Nu numai atit: trebuie obser-
vat ca adevdrul, Tn arhitecturd ca si in viati, este determinat de func-

tiuni;
— functiunea. Un planseu este compus din grinzi si daci
PLANSA 16 a i-am asculta pe unii maniaci ai ,,adevarului tehnic”, pentru a nu spune
1] spapul organic @l epocli moderte. minciuni, ar trebui sd rdmind aparente; dar functiunea unei podele
K Verso: . @ . . % 9 - :
€
Frank Lloyd Wright: Casa Friedman, ‘Pleasantville — New York (1949) ste de aA PUtea vsa T ac'eas'Fa proprleta‘Fe v.aior.eaza ma_'l
1 Frank Lloyd Wright: Biserica Unitd Madison — Wisconsin .(1951) mult decit adevérul structural. Ca si printre oameni, si printre edi-
¥ Frank Lloyd Wright: Casa David Wright, Phoenix — Arizona (1952) oL ik g . T 1 ) e
" . ficii, existd mincinosi de profesie si acestia sint odiosi, iar pe de
[ us: . . ! o - . o -
Frank Lloyd Wright: Casa Boomer, Phoenix — Arizona (1954) altd parte sint cei care simt nevoia si spund numai adevarul, si po-

A f vesteascd totul, sd se dezviluie si sd vorbeascd despre lucrurile lor
cele mai intime chiar si atunci cind nimeni nu este interesat si-i asculte:
acestia sint cel putin, enervanti;

—urbanitatea. Este Insusirea care lipseste monumenta-

lilor, egocentricilor, celor avizi de publicitate, dornici si-si afirme

{ propria personalitate: atita oamenilor cit si a cladirilor (fig. 34).
Noi care traim Intr-o epocd in care fiecare crede ci are de transmis
| lumii un mesaj de importantd universald, in care fiecare se striduieste

sd fie original, sd invente ceva nou, sa se detaseze de contextul social,

1 » sa fie it mai n fatd, in care fiecare se crede mai abil decit ceilalti,
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sintem finconjurati de cladiri care pot avea toate calitdtile, dar cu
sigurantd sint lipsite de urbanitate. Dacd remarcati Tn noile noastre
cartiere orasenesti, stridenta culorilor, a marmurii, a formelor bal-
coanefor si Tndltimii corniselor, vd veti da seama cum aceste incerciri
de originalitate duc in ansamblul lor, la o monotonie cu mult mai
mare decft cea a unor cartiere, armonios construite din secolul al
XVlll-lea ba pind si din secolul al XIX-lea, cind printre cladiri un
mod de viata civilizat era obisnuit. In arhitectura speculativd moderni,
cu totii, inteligenti si stupizi, doresc sa se impund, sd fie grozavi,
vorbesc cu totii, urld la un loc, reclami atentia celor de aldturi si
nimeni nu ascultd. Rezultatul este un tdrdboi de nedeslusit care te
face sd te gindesti cu nostalgie la conversatiile politicoase, usor re-
tinute, utile si pldcute a cladirilor din secolele trecute. Ochiul pri-
ceput descopera adevdratele valori, chiar dacd nu sint frapante si cine
se grabeste sa fie luat in seamd, are de obicei foarte putin de spus;
— stilul. Este limbajul, sau mai degrabad lingvistica desenului.
Si ¢ind pedantii nostri traditionalisti intreabd: , Este oare interzis
sa faci o casd in stil antic?” s-ar putea raspunde tot cu o intrebare:
, Este oare posibil sd scriem astdzi, in mod spontan, o poezie in lim-
balatina? Cine are cevade spus, se exprimd simplu, n limba curenta.
Cine nuarenimic de spus, poate spera sd-si insele aproapele, ascunzin-
du-si propria goliciune interioard sub un vesmint elegant de eruditie.
Dupd cum limba nu este nici imuabila si nici statica, tot astfel se Tn-
timpla si cu stilurile si iatd de ce, dupd cum este astdzi acceptat in
cultura noastrd, a face istoria stilurilor nu fnseamnd nimic, dat fiind
ca fiecare persoand, si mai ales fiecare artist pune limba in slujba
unor intelesuri si expresii individuale, creind astfel un limbaj propriu.
Dar, dupd cum este adevdrat cd a face arhitecturd modernd, adicd a
folosi limba contemporand, nu inseamnd neapdrat a face artd, la fel
de nefndoielnic este cd a folosi o limba strdind, academicd, Tnseamna
a impiedica orice posibilitate de a vorbi spontan si Tn consecintd de a
poetiza. _
Acestea sint principalele calitdti sau principii ale arhitecturii enu-
merate de esteticile traditionale: cititorul interesat va putea gasi
multe altele Tn bibliografie. Lipseste fTn italiand un cuvint care sd
exprime un concept fundamental, o calitate proeminentd a arhitec-
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turii si anume livability, care inseamna locuibilitate Tn Tntelesul gene-
ral, material, psihologic si spiritual al cuvintului. Lipseste de asemenea
un cuvint care sd redea ideea de design, care nu Tnseamni nici stil
si nici desen (acest ultim cuvint avind o semnificatie strict tehnicista
in italiand) si care s-ar putea traduce ca o relatie armonica sau rit-
micd intre partile care formeaza un acelasi lucru, adicd in acelasi
timp unitatea si varietatea unei teme. Alte ,principii” ale arhitec-
turii cum ar fi euritmia, armonia, consonanta, ritmul, fie implicite
calitatilor mai sus enumerate, fie comune tuturor artelor.

Dupd cum se vede, avem de-a face cu principii de morald, psiho-
logice si formaliste. Acum, marea contributie a criticii de artd din
timpurile noastre a constat Tn maturizarea criticii formaliste. A trece
de la aceste vagi concepte de simetrie, contrast, varietate, emfaza
(care simt nevoia precizdrii asa Incit abia specificate, se creeazi ime-
diat reguli si dogme de compozitie), la o critici moderni de arhitec-
turd este ca si cum ai trece de la clasificarea unui Mengs—clarob-
scur, culoare, armonie, gratie — la schemele lui Fiedler si Woelfflin.
Astazi, cu adevdrat te poti minuna, constatind cum astfel de scheme
ale criticii de arta contemporand, pe care nici un isteric al picturii
sau al sculpturii nu si-ar permite sa le ignoreze, sint inca atit de putin
aplicate n critica de arhitectura. Totusi este clar ci cele cinci sim-
boluri ale vizibilitatii pure date de Woelfflin — pe de o parte liniarul,
perceperea suprafetei, forma Inchisd, multiplicitatea, claritatea abso-
lutd; iar pe de altd parte, picturalul, perceperea profunzimii, forma
descoperitd, unitatea si claritatea relativd — au o aplicare evidentd
in arhitecturd, cu atft mai mult cu cit istoric vorbind, au luat nastere
in stnul revendicarilor critice ale arhitecturii baroce. Cine nu vede
finisarea plasticd, valorile tactile ale Tempietto-ului de Bramante
(PI. 12), viziunea profunzimii la S. Ivo alla Sapienza (Pl. 13), forma

‘inchisd a Partenonului (Pl. 5) contrard celei deschise de la biserica

lui Neumann (PIl. 13), multiplicitatea elementelor coordonate si jux-
tapuse la Rotonda lui Palladio (Pl. 18) si unitatea pavilionului lui
Miés ?

In efortul de a da o mai exacti individualizare, o mai acuta pre-
cizare, o mai mare apropiere de opera de artd unicd, critica modernd
a multiplicat, Tn arhitecturd ca si In alte arte figurative, simbolurile
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vizibilitatii pure. Si, in pofida pericolului de ermetism critic, este
cu siguranta marele siu merit de a fi formulat un dictionar mai amplu
si mai exact al ,echilibrului dintre plinuri si goluri” al ,jocurilor
’de masi”, al ,raporturilor volumetrice”. Astazi se vorbeste de spa-
tiu nelimitat si de spatiu perspectiv, de valoarea picturald a supra-
%etelor, de infinitul spatial si de valorile cromatice, profunzime atmos-
fe,ricé, de tesatura liniard peste gol, si relatiile in continud schimbare
dintre planurile de culori si profunzimile de clarobscur, dintre masa
zidariei si tratarea aparentd a suprafetelor. Aceste intentii de pre-
cizare cautd viata proprie a monumentelor, le indepdrteazd de numi-
torul comun al stilurilor, faciliteaza emotia estetica.

Despre interpretarea spatiald

Aceasti sumara Tnsusire a interpretdrilor arhitecturale demon-
streaza ca ele se impart in trei mari categorii:

a) interpretdri de continut;

b) interpretari fizio-psihologice;

) interpretari formaliste. .

Toti autorii adoptd cu precddere una din aceste trei interpretari,
dar n fiecare se gisesc observatii care apartin celorlalte doua met.ode.
Este greu si gdsim o istorie care si se ocupe exclusiv de continut,
sau o istorie in intregime formalistd. .

Teoria vizualului pur are si acum un rol important in istoria alrhl—
tecturii, legatd de secole de patrunderea unei mentalitati pozitliVIste:
Dar este clar ci lipsurile sale — scoase la iveala deja de cei mai buni
critici din domeniul picturii — s-ar manifesta si in arhitecturd. Linii,
suprafete, umbre si lumini, mase si valori picturale, cavitz“nj.i_ atmo-
sferice, plinurisi goluri, si cele mai subtile interpretéri ale simbolu-
rilor vizuale (cu toatd imensa lor utilitate propedeuticd, n scopul
eliberdrii criticii de pirerile preconcepute traditionale) nu ajung sa
limureascd diferenta profunda care exista intre o opera de arta si altd
opera de artd si nu sint suficiente pentru a o caracteriza. Dau. nzigtere:
la categorii cu mult mai putin cuprinzatoare si in cor?secm‘ga mil
folositoare, ca, de pildd, traditionalul binom ,clasic si romantic”,
formal si pitoresc”, dar nu dau istoria si deci realitatea operei ce arta.
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Defectele criticii formaliste se manifestd cu deosebitd intensitate
in arhitecturd. In pictura, unui critic 1i este relativ usor sa o pund fn
aplicare ca mai apoi, cind fsi dd seama ci a spus lucruri extrem de
asemandtoare pentru doud opere foarte diferite, si treaci la caracte-
rizarea lor referindu-se la continut. Critica de arti este inca angajata
in conflictul continut-formd, care in critica literard a fost aplanat
printr-un acord dialectic. Dar in timp ce formalistilor le este usor
sd caracterizeze o picturd referindu-se la continut, aproape pe nesim-
tite, cind se trece la arhitectura (artd, dupd cum se spune, fard valori
reprezentative, n intregime abstractd) necesitatea caracterizirii de-
vine si mai evidenta,

Este necesar sd luim o pozitie fatd de aceasti problemi a con-
tinutului. Dacé veti observa toate plansele care ilustreazi aceasti carte,
veti remarca un lucru foarte curios: cu exceptia monumentului lui
Victor Emanuel (Pl. 1), Sf. Sofia (PI. 8, 8 a) si In afara unor cazuri
intimpldtoare ale citorva instantanee luate in interiorul Johnson Buil-
ding-ului (Pl. 4), aproape toate celelalte fotografii nu cuprind nici
o figura omeneasca. Aceste case, aceste biserici, pini si aceste piete
sint pustii, pdrasite, spectre fird viatd, dacd doriti ,abstractii”. Sala
Wiladislavski (Pl. 20) este un joc inghetat de linii si suprafete pictu-
rale fard continut. Templul Minervei Medica are putini umanitate
(PI. 6), poate pentru ca fotograful obosise repetind multimii: »Plecati
de-aici, va rog, trebuie si fotografiez” sau gésise prea dificild mutarea
carutii la stinga. Dar Westminster, Amiens, sau King's College Chapel
(PI.10) snt niste formatiuni minerale moarte rimase dupa distrugerea
speciei umane, cdreia totusi Ti fuseserd dedicate acele scaune si acele
spatii.

Nu este de mirare c&, asa cum 1n picturd au fost ciutate valorile
tactile, Tn arhitecturi s-au dezvoltat teoriile antropomorfice si fizio-
psihologice, intr-o incercare disperatd de a da un continut uman for-
mei. Avind Tn vedere cd frumusetea unei cladiri era considerati com-
plet independentd de valoarea ei sociald, s-a pus intrebarea: ,dar
pentru cine e frumoasd ?* $i s-a rdspuns : ,pentru oameni”. ,Si de ce
este frumoasd pentru ei?” ,Deoarece trezeste armonii inniscute
ca cele ale gamelor muzicale”, sau ,pentru ci trezeste senzatii agre-
abile in trup”. Dar toate acestea se referd la volume, la masele zi-
dariei, la decoratie. Si spatiul?




{mi face plicere sd reproduc aici o pagind a acelui tinar si foarte
subtil critic englez Geoffrey Scott, care, desi ca elev a lui Berenson
apartine traditiei fizio-psihologice, a inutuit spre sfirsitul lucrdrii
sale The Arhitecture of Humanism (Arhitectura umanismului) cd a vor-
bi despre linii, suprafete, volume, mase, are cu sigurantd o oarecare
valoare, dar nu reprezinta valoarea specificd arhitecturii:

«In afara de spatiile doar cu doud dimensiuni (suprafetele, adicd
ceea ce privim), arhitectura ne oferd spatii cu trei dimensiuni, capa-
bile sa cuprindd propria noastrd persoand, si aici este cheia acestei
arte. Functiile artelor se suprapun in multe locuri. Astfel, arhitec-
tura are multe puncte comune cu sculptura, si mai multe cu muzica,
dar, in afara de aceasta, are sfera sa de actiune proprie si oferd sa-
tisfactii caracteristice. Ea are monopolul spatiului. Arhitectura este
singura intre arte care poate da spatiului intreaga lui valoare. Ea ne
poate fnconjura cu un gol tridimensional si plicerea pe care o simtim
este un dar pe care numai arhitectura poate sd-| ofere. Pictura poate
sd zugraveasca spatiul, poezia, a lui Shelley de pilda, poate sd-i evoce
imaginea, muzica poate s trezeascd o senzatie analoga, dar arhi-
tectura are de-a face nemijlocit cu spatiul, 1l foloseste ca pe un ma-
terial si ne plaseazd in centrul lui.

«Este curios cum critica nu a stiut sda recunoascd aceastd supre-
matie a arhitecturii in domeniul valorilor spatiale. Traditia criticii
este practicd. Mintile noastre sint prin conformatie axate pe materia
tangibild si noi vorbim numai despre ceea ce face ca instrumentele
noastre si lucreze si despre ceea ce ne retine privirea. Materiei i se
di o forma, iar spatiul de la sine apare. Spatiul este un ,nimic” — o
simpld negare a ceea ce este solid — si din aceastd cauzd il trecem
cu vederea.

«Dar cu toate ca il putem trece cu vederea, spatiul actioneaza asupra
noastra si poate sa domine spiritul nostru; o mare parte din satis-
factia dati de arhitecturd (satisfactie de care s-ar pdrea ca nu ne putem
da seama, sau nici micar nu fncercdm si ne dam seama) provine fin
realitate de la spatiu. Chiar si dintr-un punct de vedere utilitar, spa-
tiul este in mod logic scopul nostru; delimitarea unui spatiu este scopul
constructiei — cind construim nu facem altceva decit sa desprindem
o cantitate convenabila de spatiu, si-I inchidemsisa-1 protejam — arhi-
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PLANSA 17
De-a lungul istoriei arhitecturii.

Verso:

New — York: vedere a zgirie-norilor din partea central-rasiriteand.

Taj, Mahal, Agra — India (1630)

G. Howe si W. Lescaze: Clidirea Casei de Asiguridri, Philadelphia (1932).
New York: vederea din partea central-apuseand din Manhattan cu Rocke-
feller Center, de Harrison si Fouilhoux. (1932—40)

Galeria Masinilor de la Expozitia din Paris (1889).

Termele lui Caracala, Roma (211—217 e.n.)

Sus:
Venetia: vedere aeriand




PLANSA 17 a
De-a lungul istoriei arhitecturii
Verso:

Vila Manin, Passariano (sec. XVII — XVIII)
Piazza della Signoria, Florenta. Vezi si pl. 11

Sus:
Sapaturile de la Pompei: vedere aeriani

tectura in fintregime izvorind din aceasta necesitate. Dar din punct
de vedere estetic spatiul are o importantd ncd si mai mare. Arhi-
tectul modeleaza spatiul asa cum face sculptorul cu lutul, 7l dese-
neazd ca pe o opera de artd; Tn sfirsit fncearcd ca prin intermediul
spatiului sa trezeascd o anumitd stare sufleteascd la cei ce ,intrd" in
el v

«Care este metoda sa? Incd o odata el se adreseaza miscarii; aceas-
ta este valoarea care o are pentru noi si ca atare ea reintrd in con-
stiinta noastra fizicd. Noi ne adaptam din instinct spatiilor in care
traim, ne proiectam Tn ele, le umplem imaginar cu miscirile noastre.
54 ludm cel mai simplu exemplu. Cind patrundem intr-o navd si avem
in fatd o lungd perspectiva de coloane, incepem, sa naintdm aproape
impinsi de la spate deoarece asa cere caracterul acelui spatiu. Chiar
dacd stdm pe loc, ochiul este atras sa parcurgd perspectiva si noi in
inchipuire o urmam. Spatiul ne-a sugerat o miscare: din moment ce
aceasta sugestie s-a facut simtitd, tot ce concordd cu ea pare si ne
ajute si tot ceea ce o frineazd pare nepotrivit.si urit."Noi am cere in
afard de aceasta ceva care sd inchida si sd satisfacd miscarea — o fe-
reastrd, de exemplu, sau un altar — iar un zid gol, care are o inche=
iere inofensivd pentru un spatiu simetric, devine respingitor la capi-
tul unei axe emfatice cum este cea a unui sir de coloane, numai pentru
cd o miscare fira motiv si care nu duce la un punct culminant, contra-
zice cerintele noastre fizice: nu este umanizati.

«Pe de altd parte un spatiu simetric, proportional cum se cuvine

in functie de corp — (caci nu toate spatiile simetrice sint frumoase)
- nu invitd la miscare Intr-un sens mai degrabd decit in altul, si de

aici rezultd echilibrul si controlul. Constiinta noastrd se ntoarce
continuu spre centru si din nou este egal atrasd de la centru in toate
directiile. Dar nu lipseste Tn noi amintirea fizicd a unei miscari ase-
mdndtoare, care este aceea pe care o facem cu fiecare respiratie si iatd
de ce, astfel de spatii au o cale suplimentard de acces spre simtul
[rumosului din noi, prin intermediul acestei senzatii elementare de
expansiune. Cu toate ca procesul respiratiei este de obicei inconstient,
valoarea sa vitald este atit de mare, ncit orice restringere a acestei
functii normale este Insotita de durere si — peste o anumitd limitd —
de o deosebitd oroare, in timp ce si cel mai mic ajutor adus — ca,

209

1 Cum si ingelegem arhitectura




de exemplu aerul de munte — face pldcere. Nevoia de expansiune care
se simte in toate miscarile corpului nostru si in mod special in respi-
ratie, nu este numai profundd la fiecare individ, dar este evident
thradicinatd in specia umand. Nu este deci surprinzdtor cd respiratia
a putut sa devina adevdratul simbol al sanatatii corpului si ca spatiile
care o satisfac vor apare frumoase in timp ce spatiile care o tulbura

vor apare urite.
«Nu se pot deci, stabili proportii fixe ale spatiului, juste din

punct de vedere arhitectural. Valoarea spatiala in arhitecturd este
influentata in primul si in primul rind, fard tndoiald, de dimensiuni,
dar mai este influentati de sute de alti factori. Este influentata de
lumind si de pozitia umbrei; izvorul de lumind atrage ochiul creind
impresia unei miscari proprii independente. Este influentatd de cu-
loare: o podea intunecoasd si un tavan luminos dau o impresie spa-
tiald cu totul diferita de aceea creatd de un tavan fntunecos si o podea
luminoasi. Este influentatd de insisi asteptarea noastrd determinata
de spatiul pe care de abia |-am pardsit: caracterul liniilor dominante;
accentuarea verticalelor, dupa cum se stie, dd iluzia unei fndltimi
mai mari, accentuarea orizontalelor d4 impresia unei fntinderi mai
mari. Este influentatd de proiectii — atit Tn elevatie cit si in plan
(care pot si fmpartd spafiul si sd faca n asa fel ncit sa-1 sim-
tim nu ca un tot unitar, ci ca mai multe spatii). Astfel, de exemplu,
intr-o bisericd cu o cupola simetricd, impresia cd avem de a face cu
un spatiu sau cu cinci spatii depinde de raportul intre profunzimea
si latimea transeptelor si cu cea a cupolei, sau limita superioard a
perceperii spatiale ar putea fi datd de o cornisd care sa iasda mult
in afard si nu de acoperisul care incheie de fapt edificiul.

« Prin urmare nimic nu-i va fi de folos unui arhitect in afara de
o mare capacitate de a imagina care sint valorile spatiale rezultind
din conditiile complexe al fiecdrui caz in parte. Nu existd libertate
pe care sd nu si-o poatd lua din cind in cind si nici un ,raport fix"
pe care sa nu-| poatd trece cu vederea. Arhitectura nu este o mecanica,
cioartisi acele teorii ale arhitecturii care furnizeazaretete gata facute
pentru creatia sau critica desenului poartd in ele propria lor con-
damnare. Nu este nici putin adevarat ca valoarea spatiald care se
adreseazd propriului nostru simt al miscdrii va juca un rol de primd
importanta in frumusetea unui edificiu.»
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) Aceastd pagina este intimpldtoare in volumul lui Scott, consacrat
in intregime altor probleme si, chiar in domeniul ,valorilor umaniste”
58 aratd mult mai interesat de desen si de plastica ale ciror posibii
litdati au fost deja investigate de critica de artd. Dar este o pagind
importanta pentru ca ,exprimd, poate cu mai multd claritate decit
au facut-o atitia altii Tn trecut, intuitia realitatii arhitecturale. Foarte
numerosi sint autorii care, printr-o aluzie sau alta, dovedesc ci au
inteles chiar numai pentru o clipd, secretul arhitecturii: dar la Scott
aceastd intuitie a atins, Tn aceastd paranteza a discursului siu critic
evidenta absoluta. ’

Este firesc ca, n calitatea sa de aparator al interpretarii fizio-
psihologice, sd trebuiascd sa traducd de fndatd valorile spatiale in
imbolduri fizice. Ca urmare, era obligat implicit si ?mpotriva‘vointei
sale, sd stabileasca canoane. Daca perspectiva creata de colonada unyei
bazilici trebuie sd se termine printr-o fereastra sau cu o absidd si nu cu
un perete neted, vor fi frumoase catedralele gotice (PI. 10) in mxulte din
care liniile directoare ale sirurilor orizontale culmineazi in largi des-
chiderivitrate, vor fi acceptabile bazilicile crestinede la S. Sabina (PI. 7)
Ig S. Maria in Cosmedin (Pl. 9), dar va trebui si considerim uriti
biserica S. Spirito (Pl. 4 a, 11 i fig. 22) deoarece se Tncheie cu un perete
neted avind la mijloc o coloand; astfel, ce impuls al miscarii fizice
trezeste metrica spatiald a lui Brunelleschi aplicatd la scﬁema longi-
'ﬁudinalé a constructiilor de biserici? O altd remarca: dacid miscarea
li;icé si miscarea imaginatd coincid, care este diferenta intre s'patiul
pictural, si cel arhitectural, pe care Scott la Tnceputul fragment&ilui
citat le prezintd aproape n opozitie unul fatd de celalalt?

Dar aceste puncte neclare nu micsoreazi valoarea concluziilor
fundamentale ale lui Scott: 1) ca valoarea proprie, originald a arhi-
tecturii este aceea a spatiului interior; 2) ci toate celelalte elemente
volumetrice, plastice si decorative participd la aprecierea unui edi:
ficiu Tn mdsura in care insotesc, accentueazd sau diminueazd valoarea
spatiald; 3) ca valoarea spatiald este legatd de aceleasi elemente care
privesc valoarea functionald si anume golurile. '

Am discutat pe larg primele doud concluzii. Este evident ci in
cazul in care critica arhitecturald ar reusi si traducd Tn realitatea
spatiald acladirilor intreaga teorie si metodele Einfuehlungului precum
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si ale vizualului pur, ea ar fi facut un mare pas inainte si ar fi ajuns
ia maturitatea criticii de pictura, dar s-ar fi izbit ulterior, prin forta
lucrurilor, de aceleasi obstacole ale ,nedividualizarii”. Spatiul sime-
tric are nenumirate posibilitati de exprimare si noi, probabil, cd
n analiza unor opere cu spatii simetrice, am spune lucruri deosebit
de aseminitoare; fizionomia particulard a edificiului nu ar fi pe
de-a-ntregul fixatd. Din nou ar trebui sd apelam Ialx critica literard
care a depasit binomul forma-continut, proza-poezie si care recuno.agte
ci, dacd valoarea este un atribut al formei, caracterul este un' atl"lbl.J‘t
al continutului, mai precis cd intr-o opera de artd proza si poezia
sint inseparabile asa cum sint inseparabile trupul si sufletul unei
fiinte vil.

’Atunci am lua-o iardsi de la capit: care este continutul arhitec-

turii ? Care este continutul spatiului? Fotografiile sint lipsite de orice
continut, dar el existd in realitatea imaginatiei arhitecturale si in rea-
lita’éea edificiilor. Continutul existd: sint oameni care traiesc spa-
tiul arhitectural, sint actiunile prin care ei se manifesta in acest
;pa‘giu, este viata materiald, psihologica, spirituald care s desfa-
soard in el. Continutul arhitecturii este continutul sau social.
' Arhitectii se pling Tncontinuu de criticii care privesc arhitectura
ca pe un fenomen pur plastic, dar s-ar plinge tot atit de .mult dacd
criticii, ficind fira indoiald un pas inainte, ar privi spatiul cum se
priveste o prapastie sau un degert. O mare parte din .r'nunncAa arhi-
tectului este consacrata functiunii cladirii. O alta tehnicii si, Tn fine,
o a treia artei. Vrem oare ca, in pofida oricirei evidente a feno-
menologiei si genezei operei de artd, sd separam ‘Tncé Ao data écesté
trei componente, luind de o parte frumusetea si ignorind tehcha $,I
functia? Daca acest lucru este permis in filozofie, nu are sens insd
n d’omeniul criticii, o dati acceptata realitatea coexistentei elemen-
telor poetice si nepoetice in opere de arta.

Daci ne fixam atentia asupra spatiilor interioare ale arhitecturii
si ale urbanismului, apare evidenta indisolubilitatea problemei so-
,ciale si a celei estetice. Este oare frumoasd o autostradd fard auto-
mobilé? Este oare frumoasi o sala de dans fara perechile care dan-
seazi? Tristetea, senzatia de durere si chiar groaza pe care inter-
pretarea fizio-psihologicd o atribuie unui usor dezechilibru al ele-
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mentelor plastice din ornamentatia unei sili de dans nu este si mai
-mare cind esti Tnghesuit in ea pind la sufocare si nici micar nu poti
dansa? In general, poate exista in critica arhitecturald o solutie de
continuitate Tntre factorii sociali, efectele psihologice si artd?

Aceste Intrebdri ne duc in miezul filozofiei si esteticii iar pentru
atingerea scopului nostru nu este nevoie si ne afundidm in acest do-
meniu spinos. Deoarece Tn toate cele trei categorii fundamentale in
care se impart interpretdrile genezei si realitatii arhitecturii, exista
un element comun care le conditioneaza si le determina validitatea:
recunoasterea faptului cd Tn arhitecturd spatiul este cel care conduce
si care are valoare. Aceasta este concluzia pe care o ciutam la ince-
putul capitolului.

Interpretarea politicd se ocupa de cauzele care stau la baza curen-
telor de arhitecturd; dat fiind ci un curent arhitectural nu exista
ca atare pind nu se materializeaza in spatiu, o interpretare politica
eficace se concentreazd asupra tendintelor spatiale. Interpretarea filo-
zoficd cautd sincronisme intre conceptiile transcendentale ale omului

si conceptiile spatiale. Intrepretarea stiintifica insistd asuprasimul-
taneitatii descoperirilor matematico-geometrice cu cele ale concep-
tiilor arhitecturale. De obicei, cind interpretarea economico- sociali
afirmd cd formele arhitecturale derivd din fenomene economice, ratio-
namentul sdu este cd spatiul exprimd cultura si obiceiurile sociale,
determinate, din punctul de vedere materialist, de situatia economici.
Celelalte interpretari pozitiviste, fie cd se ocupd de fenomene gene-
rale fie cd urmaresc fapte relevante ale picturii si sculpturii, fie ci se
ocupd cu fapte specifice arhitecturii, se ocupd de spatii. Interpretarea
tehnicd priveste modul practic de construire a spatiului. Prin urmare
putem trage concluzia ca toate interpretdrile bazate pe continut fsi
au rostul in critica arhitecturii Tn masura in care isi fixeazi atentia
asupra spatiilor.

In ceea ce priveste interpretarile fizio-psihologice, am mentionat
pasajul din Scott tocmai pentru a ardta cum, pornind de la cu totul
alte premize, o minte ascutitd sfirseste prin a identifica valoarea
arhitecturii cu aceea a spatiului sdu, cdruia 1i sint subordonate toate
celelalte elemente. Interpretdrile proportiilor de aur, ale armoniilor
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muzicale si altora asemandatoare, ar putea fi valabile pentru sculptura,
dar pentru arhitectura ele trebuie mai ntii sa facd dovada aplicabili-
tatii la realittile tridimensionale ale spatiului. O interpretare psiho-
analitici, dacd se limiteazid la fenomenele volumetrice si decorative nu
va merge mai departe decit a ajuns ,Moise” a lui Freud. Altfel va tre-
bui sa ilustreze influenta inconstientului asupra domeniului senti-
mentelor spatiale.

In sfirsit, Tn ceea ce priveste critica formalistd, ce finseamnd
de fapt a spune cd un edificiu trebuie s aiba unitate, proportionali-
tate, euritmie sau caracter ? Intreaga arta trebuie si aibi aceste calitati
si, daci este vorba de arhitectura, va trebuisa precizam cd este vorba
de armonia, proportia, sau de euritmia valorilor spatiale si de aldtu-
rarea tuturor celorlalte valori la acestea. Chiar si schemele lui
Woelfflin, luate la suprafetele lor. Dacd dorim sd le extindem si
asupra arhitecturii in ansamblu este nevoie sd dezvoltdm noi simboluri,
o noud terminologie axatd pe spatiu.

Ajungem astfel la o prima concluzie, interpretarea spatiald nu
este o interpretare care rivalizeazd cu celelalte, Intrucit nu se desfa-
soara pe acelasi plan. Este o super-interpretare sau, dacd vreti, o sub-
interpretare; mai exact, nu este o interpretare specificd ca celelalte
deoarece se pot da spatiului interpretdri pelitice, sociaie, stiintifice,
tehnice, fizio-psihologice, muzicale si geometrice, formaliste. Contrar
metodei curente in istoriografia critica, Tn care ultima interpretare
(cea propusd de autor) aratd eroarea tuturor interpretarilor prece-
dente si le Tnlocuieste, la sfirsitul acestei schite istoriografice noi con-
statim ca interpretarea nr. 9 nu numai cd nu exclude interpretdrile
1-—8, dar le confirma, demonstrindu-le utilitatea in critica arhitectu-
rald, atunci cind sint axate pe spatiu. Este adevdratd sau falsa inter-
pretarea filozoficid a arhitecturii? Este adevaratd atita vreme cit se
aplicd inainte de orice spatiului. Este intemeiatd sau falsa interpre-
tarea economicd? Si ea, la rindul ei, este Tntemeiatd, ca si celelalte,
n masura in care este mai mult de ¢it o interpretare economicd, o
interpretare economico-spatiala. Cu alte cuvinte, interpretarea spa-
tialda constituie atributul necesar oricdrei interpretdri posibile, daca
aceasta urmareste sa aibd un inteles concret, profund, cuprinzator
in domeniul arhitecturii. Ne oferd in consecintd, obiectul, locul de
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aplicare arhitecturald oricarei interpretdri posibile in arti, condi-
tionind astfel validitatea lor.

A doua concluzie deriva din constatarea cd in arhitectura con-
tinutul social, efectele psihologice si valorile formale se materiali-
zeazd in spatiu. A interpreta spatiul Tnseamna in consecintd a cuprinde
toate realitdtile unui edificiu. Orice interpretare care nu pleaci de
la spatiu este silitd sd stabileascd ca cel putin unul din aspectele arhi-
tecturii mai sus mentionate este lipsit de valoare si, in consecinti
sa-l lase afard, si sa aleaga apriori un sector asupra cidruia sé-éi
fixeze atentia: mai ales interpretarile volumetrice si decorative, foarte
raspindite astazi, exclud din critica intregul continut social al arhi-
tecturii.

Ajunsi aici, nu ne intereseaza sd stabilim raporturile de identi-
tate sau de deosebire care existd intre continutul social, efectele psiho-
logice si valorile formale. Cine judeca omul in functie de domenii
deosebite ale intuitiei, ale logicii, ale practicii, ale eticii, fira ca
mai apoi sd treacd de la aceastd utild distinctie teoreticd la unitatea
vitald si organica, la interdependenta acestor elemente in a cirei
simbiozd realizeazd vitalitatea umana si artisticd, se va putea mul-
tumi sd caute identitatea obiectului spatial al celor trei categorii de
interpretdri, ca apoi sd continue Tn domeniul ales (social, tehnic,
fizio-psihologic, formalist) cu unica griji de a respecta ierarhia valo-
rilor arhitecturale, Tn numele carora aceste interpretiri devin Tnainte
de orice social-spatiale, tehnico-spatiale, fizio-psihologice-spatiale,
formalist-spatiale. Cine insd fnainteazd mai departe in cercetarea
complexd a unitatii organice a omului si a arhitecturii, stie de-acum
cd punctul de plecare al unei viziuni unice si cuprinzitoare a arhi=
tecturii este acela al interpretarii spatiale, si va judeca fiecare ele-
ment al edificiului Tn lumina valorii spatiale.
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PLANSA 18
De-a lungul istoriei arhitecturii.

Verso:

Domul din Monreale: absida (1166--89)
A. Palladio: Vila Capra, numiti Rotonda, lingd Vicenza (inceput# fn-1550)

Sus:
Cupolele bisericii S, Giovanni degli Eremiti, Palermo (cca. 1132)




PLANSA 18 a

De-a lungul istoriei arhitecturii.
Verso:
Nurago (Constructie anticid) lIsili — Sardinia. Bolta interioard
Timulli (locuintd cu acoperisul conic) la Alberobelloc — Bari.

Charles Eames: Casa la Santa Monica, California (1949). Interior si
Catedrala din Tran (sec. XlI). Exterior si interior.
Exterior

Sus:
Regnar Ostberg: Primiria din Stockholm (1909 —23)

VI. PENTRU O ISTORIE MODERNA
A ARHITECTURII

«In antichitatea clasicd, critica de arhitecturd era, mult mai putin
avansatd decit critica picturii si sculpturii si asa a rdmas de-a lungul
veacurilor», afirmd Venturi in lucrarea sa Istoria criticii de artd, si
toate tratatele care urmeazd, de la Vitruviu pind la Roger Fry,
confirmd aceasta judecatd nefavorabila.

Studiile de estetica a arhitecturii, chiar si cele mai recente, au
in cea mai mare parte un caracter empiric meschin, sint strdine de gin-
direa filozoficd contemporand si lipsite de claritate. Cind este vorba
de lucrdri cu scopuri didactice, ele devin purtatoarele regulilor si
principiilor unei sintaxe atit de plate, unui anonimat atit de arid si
a unui dogmatism atit de ingenuu incit chiar si cei mai entuziasti nu
le pot citi pinid la capat. In fata acestor mici reguli de compozitie,
care uitd tot ce este valoare in viatd si Tn artd, ti vine cheful sd te
arunci in vreun Sturm und Drang critic, in revolta Tmpotriva a tot
ce — in numele unei perfectiuni abstracte si sedimentate — ucide
expresia si paralizeaza vitalitatea. Iti vine cheful si abandonezi toate
aceste scheme intelectuale reci, si abandonezi prismele intelectuale
prin care privim operele de artd, si sd predicam ura si iubirea:
o criticd chiar partiald, desfasuratd pornind de la un punct de vedere
unilateral, dar cel putin dintr-un punct de vedere care cum spunea
Beaudelaire, deschide largi orizonturi. $Si atunci este preferabil sd ne
intoarcem la vreun istoric antic, la vreun pragmatic strdin de cultura
noastra estetica, confuz si electic in judecatd, dar cel putin pasionat,
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vizibil sensibil fatd de opera de artd, capabil cel putin de o excla-
matie sincerd sau de o intuitie surprinzitoare, de un apel psihologic
concret; energia temperamentului critic, care are cel putin modestia
de a simti este preferabild exactitdtii teoretice. De fapt, atitudinea
noastrd puritand, aceastd detasare aristocratici pe care ne place s
o pastrdm fn exegezele estetice, mania filologicd si documentarista,
fragmentarismul arheologic, par s domine istoria si critica arhitec-
turii in asa masura fncit se naste bdnuiala cd multi autori nu au nici
O pasiune pentru acest subiect sau cel putin nu au o pasiune capabila
sd se rdspindeascd, si se transmitd, si trezeascd.

Critica noastra este lipsita de curaj si plind de prejudeciti. Exista
din abundenta filologi si cunoscatori, dar lipsesc criticii si ca urmare
domind conformismul, respectul pentru judeciti gata ficute si auto-
ritare, analiza rece, evazivd si nearticulatd, striini de avintul ima-
ginatiei creatoare.

In parte, aceasta se datoreste criticilor de artd care se ocupi
atft de putin de arhitecturd. Ei sint legati de picturd si de sculpturi
prin interese precise. Valoarea unui tablou este si o valoare comerciala:
unor pinze de Picasso sau unui basorelief de Manzuli |i se face reclami
si prin faptul cd exista o Intreaga categorie de persoane care cumpara
si vinde tablouri si sculpturi, ale ciror preturi sint In mare masuri
determinate de criticd. Picturile din scoala din Ferrare au crescut
ca pret imediat dupd aparitia cartii L'Officina Ferrarese de Longhi;
Guido Reni scade pe piata dupd ce a fost devalorizat de catre criticii
moderni; Delacroix, Chardin si Watteau costd mai scump decit neo-
clasicii dupa descoperirea lor de cdtre critici. Dar in arhitecturd
valoarea artisticd nu se reflectd intr-o anumitd valoare economica,
casele vechi sau moderne sint vindute cu atft inciperea si o cladire
de Sangallo, Ammannati, Wright, Le Corbusier sau Aalto nu valo-
reazd mai mult prin faptul cd au fost declarate opere de arti de citre
criticd. Pe plan economic deci nu existd nici o legaturd intre cultura
si viatd.

Spiritul arheologic, in intelesul negativ al cuvintului, a creat o
prapastie Intre arhitectura antica si arhitectura moderna, lucru care
este dezastruos pentru educatia publicului. Nici un turist, cu un mini-
mum de culturd, care a ajuns la Londra si a privit pinzele vechilor
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maestrii de la National Gallery, nu va uita si meargd la Tate Ga-
llery sa admire pe impresionisti si pe cubisti. Dar cine este curios
sd viziteze cladirile moderne dintr-un oras renumit datoritd monu-
mentelor sale? Clti cdldtori care au vizitat Parisul si-au dat osteneals
sa vada Pavilionul elvetian de Le Corbusier aflat in cartierul uni-
versitar? Si cum ar fi putut s-o facd daca nici un ,,ghid” nu-l semna-
leaza ca demn de a fi vizitat? Nu existda om care, privind un tablou,
sd nu intrebe imediat: ,de cine e?”, dar marea majoritate, chiar a per-
soanelor cu pregidtire, nu simte nevoia sa cunoascd numele autorilor
sutelor de cladiri prin fata carora trece in fiecare zi. Pe planeta artei,
arbitectura pare cd reprezintd emisfera intunecata.

Existd Tnsd un fapt si mai important. Concidenta istoriei artei
cu istoria criticii de artd este de-acum Tnainte acceptatd ca un fapt
cultural. Orice curent creator poarta in el, nu numai opera de arti,
dar si un gust, o poeticd, o scoald, un ,fel de a privi” pe care criti-
cul sau istoricul le asimileazd si pe care, in ultimd instantd, isi ba-
zeazd judecata chiar in ceea ce priveste realizdrile trecutului. Cu alte
cuvinte, orice pozitie critica esentiald isi are rddacina n constiinta
estetica determinatd de tendintele artistice ale momentului in care
se dezvolti. , Inca din secolul Ill, T.e.n. pe cind scria Senocrate, pind
fnainte deWinckelmann, critica si istoria artei —spune Venturi— si-au
gasit ratiunea de a fi in judecarea artei contemporane. Chiar si
cind s-a luat in considerare arta trecutului, ea a fost judecatd numai in
raport cu arta prezentului. Vasari 1l admira pe Giotto in numele [ui
Michelangelo, Bellori ii admira pe anticisi pe Rafael Tn numele celor
trei Carracci si al lui Poussin, Mengs 1l admira pe Rafael, Correggio
si Tizian Tn numele |ui Tnsusi, dar Winckelmann a rasturnat aceasti
pozitie si a judecat arta moderna fn numele grecilor antici. Perfecti-
unea n artd a fost deplasata din prezent in trecut. Romanticii au ciutat
perfectiunea nu n arta greacd ci Tn arta medievali, deci tot intr-o
artd a trecutului. Pornind de la aceste premize, idealistii au tras con-
cluzia logicd: in epoca moderna arta a murit deoarece a fost absor-
bita de filozofia stiintificd”. Numai cu critica francezd a secolului tre-
cut ne intoarcem la o problematica istoricd vie: ,,Daci este adevirat
ca fiecare istorie este interpretarea actuald a trecutului atunci constiinta
artei actuale sta la baza oricdrei istorii a artei trecutului.”
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Daca acest fapt este un adevdr care in prezent pare admis, mai cu
seami in Italia unde cultura filozofica a contribuit din plin la rdspin-
direa acestei problematici, este cazul si ne intrebam cite carti de arhi-
tecturi existd, in care sd vibreze cu adevarat aceastd constiinta con-
temporana a istoriei arhitecturii, In care autorul priveste un templu
egiptean sau monumentele de la Micena cu un interes format la scoala
arhitecturii moderne. Formuleaza oare cineva o esteticd a arhitecturii
si Tn consecintd o metoda de evaluare a monumentelor trecutului, in

lumina contributiilor aduse de curentul functionalist si de arhitec-
in lunga insiruire a admiratorilor

tura organica? In realitate pare ca,
ie s faca un salt de un secol

s3i, critica sau istoria arhitecturii trebu
pentru a ajunge la nivelul criticii de picturdsi de literatura.

Daci aceasti nevoie culturald constituie un mobil si un impuls

pentru a pune problema unei istorii noi a arhitecturii, fenomenul

invers este si mai important. Daca este necesar ca arhitectura moderna
s3 diruiasca istoriei arhitecturii spiritul sdu inovator, este incd si
o istorie a arhitecturii refnnoitd sa colaboreze la formarea
In starea actuald de dezinteres

mai vital ca
unei civilizatii artistice superioare.
pentru arhitectura, o critica modernd trebuie sd atingd interese capi-
tale, cu constiinta de a fi pentru cladiri si pentru judecata lor, la fel
de esentiald ca interpretarea orchestrald pentru o partiturd. Pentru
a cipata viatd, notele asezate de Bach si Debussy pe portativ, asteapta
s3 fie executate. La fel monumentele asteaptd, ca si personajele in

cautarea unui autor, o critica moderna care s le scoatd in evidentd.

A curdta terenul de mitologia istoricd si de tabuurile monumentale,
a adera la artd in procesul de creatie, a descifra operele trecutului
cu ochii artistilor de azi, a-l judeca pe Borromini cu aceeasi lipsd de
prejudeciti, cu aceeasi incredere cu care este judecat Neutra, inseamnd
ci deschidem drum nu numai arhitecturii moderne, dar si arhitecturii

secolelor trecute.

Prejudecatile de ordin cultural si arheologic cu privire la arhitec-
tura, acea atitudine pedantd si academica, pe care fiecare din noi o
adopta inconstient cind incepe sd vorbeascd despre un Alessi mai cu-
rind decit despre un Terragni ca si cum discutarea istoriei ar cere O
3 funebri, au o influentd nefasta care transcende, cum spuneam,

masc
de educatie a gustului pur estetic. Arhitectura este prea legatd

lipsa

224

de viata pe U ca P e Ude(,a € saie sa nu se ellecte d ect dbup
| ' C a
Vel P |D i a LC « | = P - F < -
erspectivele a ectu S 3181, tici Sale SA‘i erspec l‘VeI(
comu tat noae . p «l & atit tir P cit isto d %
d ne \/O N repeta nelr etat ca B I [ a |
| n Vv P I g u 7 g g g(
l! c d| i |I Ce'S eologlice
ectu u a upe |egat e u al et OIO ! I a I
u lca h C (<8
u a a tectura t eCUtUIU DU A d
a Ob| d sto Citate Glca
1] \% ' P i
7
ac lalltate, s U va Susc a C te eSS Icl emotie vie da Ubl cu
va continua sa deasca caa Itectu a se gaseste uma onume te,
g g 7 i
p I e PU numat 1 az G € 'se ‘con=
ca rooilema ar ecturl s {5} cazu |ie in a
stru este ,de d agu u OSUIU Sl ca existda o deoseb e eta tre
v X
7
I | 7 !
Odu de a udECa O CapOdOpe aat ecutulu S| casa care tra est
~ . . . 0 s . .
1tre Spat'ul unel blSe ci b zantine S Spatlu cameril sau apa tamen-
Ne P ace sau L S em martor nei rof nde den t =
I 1 ] P -natura a 10
P Y P
dulu (ie a cons de a arta aport cu lata. A St()tel utea sa a“ e
ca nu se Poate SCrie o d ama desp € oamenl Ob snuiti s1 ca este ece-
C ate su C P p .
sar sa e e b ecte de oporti le erolicuiu LU ea Ode d
- Xp d i
care e une b a tul unui SECO| de sciziune intre lat
\'% S culturad, u u
sec d p p Il P >
eco e a h tectur a conceputa ca (@] €sa de uzeu oclama exact
contra u i Sl este pe a I tectt S Pe eritie de a ltGCfU a Sa-l1 asume
¥ B
a[e anunta | inent
b b
sponsa B e Socl i 4 a liare a oricarel POZ T
C(U tura € (:aAe u a (] SlUJba vietl y & oricarel activita artist ce
a a | P g a , -
I \ l
ire a e lzolata de O, esul soc al C zatiel a oricare
construct are u.ar ole solut Pe tru o ata at IU da
112 I \

O critica d, Vi ila di
o cravmodernfa, vie, utild din punct de vedere social si inte-
'/ futv, L psita de prejudecati, va servi astfel, nu numai la pre’gétirea
desfdtarii estetice in fat :
a operelor trecutului, d b si
‘ ! . dar de asemeni si i
cu seam i [ i ‘ iy
s a la punerea problemei ambiantei sociale in care triim, a spa
iifor citadi i arhi [ , ~ ; &
,,- Y-Cltddlne si arhitecturale in care ne petrecem, cea mai mare part
din timpul zilei in asa fel incit si ’ :
s sa fel Tncit s3 le re d stim sa
ey recunoastem, ,sa stim sa le pri-
Dacia v-ati i Ti 1 a i
158 vhz%;l :cre:f: miine imbracati dupd moda secolului XVIII, v-ati
a ! ocht sa va fincredintati cd sinteti treji sau zdraveni Nume;i
un nebun ar putea si cam 0bi _ :
> ufleze un autom
: obil modern cu
o e } ornamentele
Wi asuri vechi si cu o pereche de cai de lemn pe capotd. Si, to
usi, me jori int i ' i _
i, mare majoritate dintre noi locuieste in case ridicole neder;wne
rusinoase [ S ' ! ’
S pentru oameni care se respectd si care refuzi sa trajasci
d

Cum sa ingelegem arhitectura 225




ca sclavii in stupide cuburi alaturate fard nici o gindire spatiala s
care leagi fard nici o noimd o bucitarie si o baie modernd cu un salon
si un dormitor de acum doud sau trei sute de ani. Trdim cu totii in
orase in continui descompunere, in care lipsa unei viziuni urbanistice
micsoreaza posibilitatile de dezvoltare ale unei comunitati organice
si In care constructia speculativa aliatd cu visuri tulburi de retorica
monumentala, pingdreste spatiile sacre ale mostenirii noastre spiri-
tuale si artistice.

De aceea o istorie modernd, organicd, a arhitecturii nu se va
adresa numai simtului nostru artistic si intelectual, numai cunostin-
telor noastre culturale, numai emotivitatii noastre. Ea va vorbi —
dincolo de nefnsufletitele diviziuni ale omului (economic, afectiv si
spiritual) omului integral. $i atunci, marea noastrd majoritate va ve-
dea tragindu-se cortina prejudecatilor care limiteaza cultura arhitec-
turald la un sector mucegdit, academic si fals. Vom dobindi un fel de
nou organ, simtul spatiului, dragostea pentru spatiu, necesitatea liber-
titii in spatiu. Deoarece spatiul, dacd nu poate determina prin el
insusi o judecata asupra valorii lirice, exprima totusi toti factorii
care coexisti in arhitecturd, tendintele sentimentale, morale, sociale,
intelectuale, si reprezintd in consecintd acel moment analitic al arhi-
tecturii care este obiectul istoriei. Spatiul reprezintd pentru arhitec-
tura ca arti ceea ce reprezintd literatura pentru poezie, constituie
proza arhitecturii si o caracterizeaza. Ca sd ne exprimdm asa cum
critica formalista o face, el este obiectul celor mai potrivite si mai
adecvate simboluri vizuale. In primul rind pentru cd in spatiu coincid
viata si cultura, interesele spirituale si responsabilitatile sociale. De-
oarece spatiul nu este numai o cavitate, o ,negare a solidului” ci este
viu si pozitiv. Nu este numai un fapt vizual; este o realitate trdita
in toate sensurile si mai cu seamd, intr-un sens adinc uman.

Atunci va inflori din nou si cultura arhitecturald. Yom alerga la
marile monumente ale trecutului pentru a trage esentialele invataminte
spatiale, de-acum fnainte capabili sa distingem autenticul de copie,
trecutul de prezent, viata noastrd de azi de viata de ieri. In lumina
acelui trecut si a criticii sale, teoriile arhitecturii contemporane, care
incercaserd mai demult cu ajutorul arhitecturii organice sa se rupad
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de formulele rationaliste ale acestui esperanto structural, se vor im-
bogdti cu un limbaj pe deplin uman. '

O istorie modernd a arhitecturii este impusa de toti factorii vii ai
lumii contemporane: de orientarea spre colaborare aé?ndirii sociale
df: nasterea si dezvoltarea psihologiei stiintifice, de tragica constéltar;;
fer.u:cé &8 uniRre experientei celor doud rizboaie mondiale si anume
ca fTnsdsi existenta materiald a operelor de arhitecturs din' cultura
n'oastre“‘l depinde de solutionarea problemelor noastre actuale, de critica
f{gura‘uvé modernd, de eforturile care tind si desavirseasci gindirea
filozofica, de identificarea acceptatd in teorie daca nu‘si in practica
a culturii cu sistemul de viata, si, mai ales, de arhi‘tecv‘cura moderne“;
care, aprofundind problemele spatiale, indicd istoricilor si criticilor
secretul si realitatea arhitecturii. '

Printre promisiunile, sarcinile, sperantele, capacitatile operei
nogstre colective se intrezareste deci posibilitatea fauririi Qnei isrtorii
noi de arhitecturd, pe care aceste pagini ar dori si o vesteascs.
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PLANSA 19
i De-a lungul isteriei arhitecturii

Verso:
Domul din Florenta (inceput In 1296 de Arnolfo di Cambia) cu cupola lui
Giotto, Andrea Pisano si Francesco Talenti (1334—59) si cupola lui Brunel=
leschi (1421 —34)
Domul din Monreale: interior (1166—1189)
F. LI. Wright: Living-room la Taliesin Ill, Spring Green, Wisconsin (1925)
B. Zevi: Primaria din Cutler, Maine (1940)

£. Mendelsohn: Magazinele Schocken, Karl — Marx Stadt (1928)
Biserica S. Pietro, Roma cu absida lui Michelangelo (1547—64), Cupola lui
Michelangelo si G. della Porta (terminatad in 1590) si Colonada lui Bernini
(1659 —65).

Sus:

Templul lui Ammon de la Karnak (cca. 1319 — 1180 1.
Catedrala din Durham (1096—1133)




PLANSA 19 a
De-a lungul istoriei arhitecturii

Verso:

Gara din Milano (terminatd in 1931). Interior.
Antonio Gaudi: Parcul Guell, Barcelona (1900). Structuri inferioare

Detaliu.

Montagnana. Vedere aeriana.

Santa Fosca Torcello (sec. XI — XI). Interior.
Domul din Torcello (sec. VII — 1008). Interior.

y
Sus:

Domul din biserica Santa Fosca, Torcello. Vedere aeriana.

R T —

NOTE

1) Spiritul modern, anti-arhitectural prin natura sa? S. Vitale
(,L'Estetica dell'Architettura” — Estetica arhitecturii —, pag. 5—20)
gaseste unul din motivele lipsei de interes pentru arhitecturd urmarind
tratarea esteticii in opera lui Croce si a lui Bergson. Ea ar fi favori-
zat sensibilitatea pentru formele artistice care se desfdsoard Tn timp
fntr-o atitudine spirituald, care neagd materia si care poate si-si
gdseascd expresia potrivitd numai Tn muzicd:,, A construi in spatiu acesta
este telul arhitecturii; dar spatiul este anti-Spirit, este extensie pura,
realizare absoluta si completd, in timp ce Spiritul este o Tncordare
purd si continud, este o devenire permanentd. Drept care, pentru
gindirea modernd arhitectura pare intr-adevdr ceva legat prea strins
de materie si aproape strdin si ostil spiritului. Este o formd de arti
inferioard care poate cdpdta demnitate numai prin spiritualizarea sa
ce intervine prin scurgerea timpului (ca la ruine, rdmdsite arheologice
si la monumente antice) cind opera de arta devine document de viata
umani inclus in istorie”. In sfirsit autorul crede ci dezinteresul pen-
tru arhitecturd se datoreste persistentei mentalitdtii romantice care,
anulind spatiul si materia se Tntemeiaza pe fragmentismul psihologic
pe incapacitatea de sinteza si de realizare, pe gustul pentru ceea ce
este trecator, incomplet, pe cale de formare si este impotriva a tot ceea
ce asemeni unei clddiri este construit in intregime. Caracterul static
si imobil al arhitecturii ce nu se preteazd unei permanente fnnoiri,
unei interpretdri Tn timp ci este realizatd dupd starea de spirit a mo-
mentului, asa cum se fntimpld cu o simfonie sau cu o piesd de tea-
tru, este tocmai ceea ce o indepdrteazd mai mult de sensibilitatea
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moderna spune Vitale care aminteste definitia“lui Foscolo datd arhi-
tecturii: ,cea mai nefericitd dintre arte pentruca este cea mai ingra-
ditd si silita sa ramind exact ceea ce este”.

Vom avea ocazia n acest studiu sa dovedim nu prin demonstratii
filozofice sau stiintifice, ci prin experienta directd a analizelor arhi-
tecturale cum conceptul ,,arhitectura ca artd atemporald” este de acum
depdsit. Ba mai mult ar fi util sd instiintam de pe acum cititorul ca
de cite ori ne referim la spatiu in arhitecturd ne gindim la acea notiune
de spatiu-timp insusita de acum fnainte de stiinta modernd care, dupa
cum vom vedea, are o precisd aplicare Tn critica de arhitectura. Numai
pentru a prescurta adoptam cuvintul spatiu Tn loc de spatiu-timp, dar
apare ca intrinsec Tn rationamentul nostru faptul cd insusirea statica
si lipsa de tensiune atribuite arhitecturii de catre estetica traditionali
sint strdine de conceptia spatiald a arhitecturii.

2) lubirea, Sentimentul si Arhitectura. In capitolul cinci si mai pre-
cis Tn paragraful care se ocupd cu interpretarea fizico-psihologici a arhi-
tecturii, vom pune Tn discutie inexactitatea tezelor care sustin cd arhi-
tectura nu exprima sentimente, stari de spirit sau tragedie.

Vitale, de exemplu, insistd asupra acestor teze: ,Arhitectura ne
pare ca o arta absolut anti-tragica, sau, mai bineziscao artd in care
elementul tragic trebuie sd-si gdseasca in mod necesar propria sa com-
pozitie. . . Daca existd un conflict in arhitecturd acesta se consuma
exclusiv intre Spiritul constructor si materia surda si ostild dar ea sfir-
seste prin a fi dominatd pe de-a-ntregul de jugul formei si victoria ra-
mine numai de partea Spiritului. Datoritd acestei trasaturi arhitectura
se deosebeste substantial de toate celelalte arte pe care le-am putea
numi expresive intrucit exprimd tocmai sentimente sau idei concrete in
timp ce, dimpotrivd, arhitectura reuseste sd trezeascd sentimente deo-
sebite sau stdri sufletesti exprimind numai idei abstracte, sau mai bine
zis realizind aceste idei abstracte de-a-dreptul Tn termeni materiali”
(op.cit.pg. 41—42). Se va vedea cum critica modernd a spulberat aceasta
viziune Tnghetatd si cum ascutindu-si sensibilitatea, ea este capabild sd
citeascd bogata expresivitate a edificiilor.

Vitale continua: ,In arhitecturd absenta unui continut de senti-
mente, se manifestd ca una din trdsaturile cele mai proeminente
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ale esteticii sale deoarece ei i se datoreste extinderea restrinsd a gamei,
ca si spunem asa, a frumusetii arhitecturale, din care sint excluse multe
valori tocmai de naturd sentimentald. Si mai cu seamd i se datoreste
acel sentiment de liniste netulburatd, de elevatie, de solemnitate si de
eliberare pe care arhitectura reuseste si-i dea si prin care ajunge la
adevirata reprezentare simbolicd a unei lumi transcendente, eliberatd
de pasiuni si guvernata exclusiv de legi de nezdruncinat, o lume n care
ordinea nu suporta si nu fngdduie devieri si in care ideile absolute de
pace, de armonie, de echilibru, de justitie par sd fie realizate in piatra
pentruvecie”. Dar ceeliberarede pasiuni existd in arhitectura lui Michel-
angelo? Care sint legile de nezdruncinat ale barocului ? Unde este armo-
nia, echilibru, justitia, eternitatea in oricare din miile si miile de
blocuri urite contemporane de la marginea oraselor in care se sufoca
milioane de familii? Echilibrul si armonia finald se vor manifesta in
arhitectura frumoasa dar se manifestd si intr-o simfonie, intr-un roman,
intr-o piesd de teatru, intr-un poem tragic: cu alte cuvinte sint un a-
tribut al artei si nu al unei activitati artistice anumite. Intr-adevar, nu
numai ci o istorie psihologicd a arhitecturii este posibila (dupa cum
vom vedea mai bine in al cincilea capitol) dar interpretarea psihologica
apare permanent in critica. Si de ce sd fie altfel? Arhitectura trezeste
infinite emotii si cine stie s vada spatiile, stie cd ele sint profund di-
namice si dramatice. Acest mod transcendental, inuman, lipsit de viata
de a vedea arhitectura este in totald antiteza cu interpretarea organica
care trebuie data acestei arte care cuprinde si influenteaza atit de in-
tim activitatea omeneasci, tocmai pentrucd atinge partea cea mai se-
creta si intangibild, inconstientul si care trebuie si suscite interesul
acelor care petrec in ea o mare parte din viata lor.

3) Dificultatea de a privi arhitectura. Daci pind si in muzee, unde
tablourile sint sistematizate dupd criterii cronologice sau de wscoala”,
dupi citeva ore omul cu pregatire medie fsi pierde atentia si este obo-
sit, inchipuiti-va ce s-ar intimpla daca am gasi un Masaccio lingd un
Braque, apoi un Breughel, apoi un Renoir, apoi un Cosme'Tura. Este
ceea ce se intimpla in plimbdrile noastre consacrate arhitecturii. Dacd
ghidul nu ajutd la perceperea arhitecturii, ar putea cel putin sa explice
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cum trebuie privit urbanismul. Dar nu o face, ba dimpotriva, tema
»CUM sa privim orasul” este Tncd si mai straind de constiinta publicului.

4) Arhitectura modernd si istoria arhitecturii. Dupa cum se va vedea
clar in cele ce urmeaza, noi sintem partizanii unei atitudini moderne S
lipsite de prejudecati fata de istoria arhitecturii. Sintem partizanii unei
istoricizdri a ei, adicd a unei actualizdri a culturii traditionale, in lu-
mina gindirii arhitecturale moderne. Dar metoda acestor arhitecti fat3
de monumente nu este aceea a unei serioase cercetiri moderne: antj-
academismul, Tn fapte daca nu si in vorbe a dus de preamulte ori la anti-
culturd, sau cu alte cuvinte, la anti-istorie. Daci lupta impotriva orna-
mentatiei, a condus fn mod necesar la dezinteres pentru valorile de-
corative ale arhitecturii traditionale ce putem spune despre valorile
volumetrice aparate de functionalism si de valorile spatiale apdrate de
curentul organic? O dati afirmatd o constiintd moderna Tn arhitecturi,
este firesc sd descoperi noul fn vechi. Academia spune: ,,Studiazi vechiul
ca sd obtii noul”, sau ,Noul se afl in vechi”. Noi spunem exact contra-
rul: ,Aprofundati modernul, definiti-i valorile, pentru ca aceleasi va-
lori sd le recunoasteti Tn arhitectura istorica si astfel s-o admirati”.

Analizind ultimii 150 de ani de istorie a arhitecturii ne gisim in
fata a trei factori culturali importanti: 1) istoriografia arhitecturali,
care prevalindu-se de activitatile arheologice si de o metoda stiinti-
ficd de cercetare filologicd, descopera lumii marile epoci ale trecutului;
2) eclectismul artistic care recurge la imitatia trecutului pe masuri ce
acesta este redescoperit de istoriografie; 3) curentul modern. Raportul
intre primul si al doilea factor este imediat, este un raport de depen-
dentd. In entuziasmul ei culturalistic arta cade in eruditie si se succed
si se suprapun revivals-urile neoclasic, neoroman, neomedieval, neore-
nascentist, neobaroc. Al treilea factor, arhitectura moderni, pare in
schimb distantat, rupt de culturd, fenomen in afara istoriei, bazat mai
ales pe idealuri pragmatice si functionaliste. Tocmai pentru a lamuri
acest echivoc al a-istoricitatii arhitecturii moderne a fost alcituit stu-
diul , Arhitectura si istoriografie” in care este subliniati legitura care
intervine ntre cultura istoricd si arhitectura moderna in fiecare fazi a
dezvoltdrii sale.
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5) Unitatea artei si diversitatea artelor. Estetica poate stabili ci
arta este una singurd si cd Tn consecinta fiecare artd din punct de ve
dere axiologic se identificd cu oricare alta. Dar punctul nostru de ve
dere nu este de naturd filozoficd, ci criticd. Problema constd in a gisi
unde estecel mai bine exprimati arta in fiecare activitate artistici, cu
alte cuvinte locul unde se poate aplica critica cu mai mult folos. De |a
teoriile despre continut la simbolurile vizuale ale |ui Friedler si Woelf-
flin, istoria criticii de artd este istoria identificdrii unor astfel de locuri.
Dar arhitectura dupd cum vom vedea mai pe larg in capitolul cinci,
a fost lipsita de progresul critic care s-a manifestat mai ales in pictura
siin literaturd. De altfel, acum este larg recunoscut faptul cd momentul
analitic al fiecdrei arte, adica acel moment care constituie obiectul is-
toriei este diferit pentru diversele arte si este specific fieciruia dintre
ele,

Problema unitatii si diversitatii artelor figurative se poate urmari
in lucrarea autorului: ,Storia dell' Architettura Moderna" (Istoria Arhi-
tecturii Moderne) pag. 546 — 550, in care sint reliefate concordantele
dintre arhitectura, sculptura si pictura ultimului secol.

6) Spatiul In'picturd, sculptura si arhitecturd. Esenta spatiald a arhi-
tecturii a fost intuitd de multi autori chiar daci acestia nu au elaborat
o interpretare spatiald consecventd a arhitecturii. In afari de antici ca
Lao Tse care afirma cd realitatea unei cladiri nu constd In patru pereti
si acoperis, ci Tn spatiul Inchis, in spatiul Tn care se traieste; in afari de
autorii de tratate din Renastere care au semnalat aceastd problemi si
de studiile despre ,sentimentul spatiului” la Riegl Frobenius si Spen-
gler (in masura in care se aplica la arhitecturd) in sfirsit, in afard de
institutiile arhitectilor contemporani, mai cu seamd F. LI. Wright si
Mendelsohn, exista multi alti autori care au inteles just fenomenul. In-
tre acestia exceleazd Geoffrey Scott intr-un pasaj citat in capitolul cinci.

De cele mai multe ori intuitiei stralucite a spatiului Ti urmeaza nsa
consideratii cu totul strdine care duc la confuzii. Este cazul lui Focil-
lon si cazul lui Vitale. Acesta initial pune problema asa cum se cuvine:
»Pictura si sculptura trédiesc fard fndoiald in spatiu si prin aceasta pot
fi considerate mai aproape de arhitecturd decit de poezie si muzica.
Dar este vorba de un spatiu conventional, care umbreste dar care
nu cuprinde in intregime realitatea. Pictura are de fapt un spatiu

237




—T T —

cu doua dimensiuni, planul iar realitatea tridimensionala este stimu-
lata printr-un efort tehnic cu jocul umbrelor si cu mijloacele perspecti-
vei. Sculpturaeste adevarat, traieste si ea, casi arhitectura, in spatiul cu
trei dimensiuni, dar dacd ne uitam mai bine, observdm ci acest spatiu
are 1n ultima analizd un caracter superficial si poate fi redus si el cu
usurintd la un plan. Putem spune intr-un anumit sens, cd sculptura se
invirte in jurul realitatii dar nu este niciodata capabila sa o cuprindd

in intregime. . . O statuie este de fapt, o suprafata multipld, un polie-
dru; traieste desigur in spatiu dar acest spatiu fi ramfine extern, nu este
continut in ea. . . In arhitecturd, in schimb spatiul nu este numai extern

ci mai precis de toate interior, nu este intrebuintat ca simpla suprafata
in niciunul din rapoartele sale ci in complexul realitatilor sale consti-
tutive, ca volum si ca masd. Putem chiar sa spunem intr-un anumit sens,
cd in arhitecturd spatiul cu toate cd Isi mentine caracterul esential de
intindere pura, adica de fapt, de gol, reuseste intr-o oarecare mdsura
si cucereascd o aparentd corporala si sa se solidifice. Opera arhitectu-
rald, in fine, nu este numai ceva care trdieste in spatiu dar care face ca
spatiul s trdiascd in interiorul ei ,(Vitale op. cit., pg. 28—31).
Foarte clar. Dar acelas autor, exact in mijlocul unui discurs atit de
concludent afirma, ceva cu totul diferit:,,Cind o statuie capatd un carac-
ter unitar si organic (de exemplu: Colleoni de Verrochio la Venetia sau
grupul Laocoon) atunci nu mai sintem in fata unei simple piese de sculp-
turi, ci in fata unui monument, ceea ce echivaleaza cu o opera arhitec-
turald”. Astfel, se afirmd ca diferenta dintre spatiul sculptural si
spatiul arhitectural este de ordin cantitativ dimensional, negind
tot ceea ce initial fusese intuit. Si confuzia intre sculptura cu dimensiuni
mari, sculptura monumentald si arhitecturd persistd in lucrarea lui
Vitale. De exemplu, la pag. 61, in legdtura cu arcul folosit de romani,
se poate citi: ,Putem vedea confirmatd inca o datd observatia facuta
mai Tnainte dupi care elementele arhitecturii se influenteazd unele pe
altele reciproc, incit rezolvarea cu ajutorul arcului, a problemei sarci-
nilor a determinat la rindul ei o schimbare evidenta in problematica
spatiului. Intr-adevar arcul facind posibila construirea podului si ape-
ductului, determind ca s spunem asa aparitia uneinoi forme de arhitec-
tura in care nu mai existd o deosebire intre spatiul intern si spatiul ex-
tern, deoarece nu mai existd nici spatiu de inchis, nici gol de acoperit.,
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Scopul acestor noi constructii nu este de a separa ci dimpotriva de a
uni. Astfel, se afirma pentru intfia datd, in domeniul arhitecturii con-
ceptul spatiului continuu...* Dar toatd sculptura trdieste in functie
de acest spatiu continuu, adica de lipsa spatiului interior. Adevirul este
cd Vitale nu-si permite si afirme ca un apeduct sau un pod sint obiecte
sculpturale ca si cum o astfel de afirmatie ar fi fost peiorativa. In
consecinti este silit sa intrebuinteze silogisme care il dezorienteazd pe
cititor. In timp ce este clar cd o constructie care nu are spatiu inte-
rior (pod, apeduct, statuie ecvestrd, fintind monumentald etc.), fard
sa fie prin ea insdsi arhitecturd in intelesul spatial al cuvintului, este
elementul constitutiv al spatiului exterior adica al spatiului urbanistic.

7) Spatiul transcendental si spatiul organic. Este de remarcat ca,
in intreaga lucrare ne referim la spatiu, in ntelesul cel mai concret,
mai simplu si mai elementar al cuvintului. Conceptia noastrd despre
spatiu nu are nimic de-a face cu aceea mai generald si aproape filozo-
fici dupa care spatiu ar fi elementul caracteristic al oricdrei arte figu-
rative,

Vitale (op. cit., pg. 44), dupa ce expune principiile filozofiei lui
Platon, incearca sa le aplice arhitecturii: ,Deci, ideile sint continute,
ca sa spunem asa, intr-o sferd superioard insasi sferei intelectuale si
pot sd fie cunoscute numai prin intermediul unor concepte care, pre-
cizam, constituie reprezentarea lor in domeniul intelectual si stau n
fata lor in acelasi raport in care ,a deveni” st fatd de ,a fi"... Este
clar prin urmare ci istoria arhitecturii este legatd in timp de acele
conceptii care conduc dezvoltarea formelor arhitecturale si care con-
stituie reflectarea in domeniul intelectual al ideilor destinate sd fie
implinite in opera de arta. Acestea sint, in ceea ce priveste arhitectura,
aceleasi idei geometrice existente in extensiunea purd, in acel spatiu
abstract si ca sa spunem asa, potential care este, dupd maxima Sf.
Augustin, continut in Dumnezeu. Trecerea de la idee la concept, mar-
cheazi astfel in domeniul esteticii arhitecturale, trecerea de la intin-
dere pura la spatiul concret, deoarece functia arhitecturii este deter-
minarea spatiului drept ceva care contine totul, adica fixarea acelor
raporturi generale pe care spatiul ca atare le are cu continutul sdu,
adicd cu materia din care sint generate figurile spatiale. 5i aceastd
trecere de la un spatiu fantastic, absolut liber si determinat, la un
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spatiu empiric, concretsi conditionat de materie, este ceea ce marcheaza ! In lucrarea noastrd rdmine Inteles cd vom adopta cuvintul spatiu cu
creatia operei de artd, stradania si sbuciumul constructorului pentru A
fixarea mai Intli in termeni conceptuali si apoi in relatii palpabile

“ semnificatia lui, ca sd spunem precum \/ltd!e, nmaterialistd si groso
Al ; ; Lol ;

| ﬂ a ideilor neconturate care i-au trecut prin minte”. Acest rationament

\

land”, adicd ca spatiu arhitectural si nu ca spatiu-idee. Vom avea
ocazia sd vedem ca spatiul exterior sau urbanistic nu este infinit si
ca progresul in istoria arhitecturii mentionat de Vitale, de la spatiul
s inchis la cel continuu si infinit nu este liniar. Este de ajuns sa ne
gindim la diferenta dintre arhitectura secolului al XVI-leasi arhitec-
tura goticd, dar vom discuta mai pe larg aceasta Tn capitolul patru.
A stabili semnificatia concreta, tridimensionald, arhitecturald a
spatiului si a-| deosebi de cel reprezentat intr-o pictura nu fnseamna
a identifica spatiul arhitectural cu un spatiu fizic. O confuzie de acest
fel ar fi absurdd, dat fiind intreaga experienta arhitecturald in care
abunda exemple de spatii ample infinite si cu toate acestea de dimen-

obscur sau invechit pentru care orice spatiu arhitectural devine sim-
bolul unui spatiu-idee, va fi mai bine ilustrat in capitolul cinci la
comentarea interpretarilor filozofice si stiintifice ale arhitecturii.
3? Dar este clar cd daca acest rationament se poate aplica la constructia
clasici (poate si mai bine la cea neoclasica), de exemplu la cladirile
de plan central al Renagsterii, in schimb nu are nici-o semnificatie
I pentru spatlul ediflcnlor paleo crestme al celor gotlce baroce sau

tiale, ci dmtr un raport precis cu omul si anume, este de natura imanen-
ti. Este evident cd o viziune pur geometrico-concepturald a spatiului
produce in consecintd o confuzie in legdtura cu lipsa de expresivitate
a arhitecturii, la care ne-am referit in nota 2.
Critica moderna fnldturind pe de la o parte confuziile spatiului
transcendental si pe de alta deductiile biologice ale teoriei Einfiih- 5‘
lung, este de-acum in stare sa studieze spatiul organic, adicd spatiul |
‘ creat pentru om, care raspunde diferitelor-satenevoi materiale, spiri- !

siuni reduse, sau de spatii meschine si restrinse desi colosale din punct

_de vedere fizic. Despre aceastd confuzie in legdaturd cu spatiul inter-
pretat intr-un nteles fizic meschin, a se vedea Storia dell’ Architettura
Moderng, pg. 355357, 362263
8) Posibilitatea unei istorii a arhitecturii. Studiile de istorie a
arhitecturii, aprofundate si intensificate in ultimii douazeci de ani in
[talia, dar desfasurate mai ales sub influenta unei mentalitdti poziti-

i

tuale si psihologice, luate la un loc. Acesta este spatiul arhitectural i

vizut si traitde fiecare si care trebuie si fie perceput nu filozofic-
conceptural ci direct si concret.

Conceptia transcendentald a spatiului implicd o anumita pozitie
criticd care repeti confuziile ,progresului fn artd”. Intr-adevar Vitale
(op. cit., pag. 48) spune: , Deoarece, spre deosebire de forma geometrica
care este abstractie purd, forma arhitecturala este intotdeauna ceva
concret si material, spatiul conceput exclusiv in functie de ea si intr-un
anumit sens generat de ea, capdta si el un caracter material. Aceasta
conceptie materialistd, de altfel prima n ordin cronologic, este asa
cum se Tntimpld in toate domeniile gindirii omenesti si cea mai groso-
lana si sub acest aspect, dezvoltarea arhitecturii se poate sintetiza in
trecerea progresivd de la o conceptie primitiva si materialista a spatiu-

lui (considerat ca o cantitate discreta — in sens matematic — si limi-
tata) spre ¢} conceptle mai spirituald si evoluatd in care spatiul este
' glndlt a o srmpla intindere, ca un infinit continuu, ca pura realitate”.

viste, au generat o inhibitie critica, o depreciere a ideilor fatd de da-
tele concrete si chiar fata de cele calendaristice. Istoricului Giovannoni

plicea sd repete ca acum nu este momentul potrivit pentru sinte-
zele istorice, ci este un moment propice pentru cercetarea si contro-
lul datelor, pentru prepararea si coordonarea studiilor tehnice asupra
materialelor si sistemelor de constructie. Aceastd pdrere, justd in
mdsura Tn care a incercat sa stimuleze o serie de cercetdri bazate pe
metode sigure si valabile, lasd impresia ca gindirea trebuie oprita,
cd istoria trebuie sd astepte, cine stie cit timp, pind cind tot mate-
rialul sdu analitic va fi pregdtit. Istoricul de arhitecturd se afld fata
de arheologul cdutator de date, intr-o pozitie similard cu cea fn care

se gaseste arhitectul fatd de industria de constructii. Arhitectul nu

poate face nimic fard industria de constructii si de multe ori un pro-
gres al stiintei si al tehnicii constructive poate sugera noi forme si
noi posibilitati arhitecturale. Productia arheologicdusi filologica cu
descoperirile si documentele ei, deseori rdstoarnd] Jate mlm pl"e'

g
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tari istorico-critice, si furnizeaza elemente utile unor noi interpretari
dar nu va putea s devina prin ea insdsi generatoare de lucrari istorico-
critice. Din aceastd cauz, considerarea desdvirsirii cercetarii filologice
drept o conditie prealabila sintezei istorice este nepermisa. In aceastd
problemi vezi: , Lo stato degli studi e I" insegnamento universitario
di istoria del’ architettura” (Stadiul cercetdrilor si Invatamintului uni-
versitar Tn domeniul istoriei arhitecturii), comunicare tinutd la al
V-lea Congres national de istoria arhitecturii, Perugia, septembrie
1948, si de asemenea comunicarile de la , Prima adunare internationald
pentru artele plastice” de la Florenta (Atti, Edizioni ,U", Florenta
1948, pag. 61, 211, 236).

/' 9) Functia urbanisticd a fatadelor independente de spatiul interior.
n multe exemple ale perioadei baroce, autonomia peretilor exteriori
nu este arbitrard, ci raspunde unei noi viziuni a spatiilor urbanistice.
Rarocul tindea spre o ,naratie” continud o delimitare neintrerupta
a strazii sau pietei, nega volumetria izolata a Renasterii. Peretii unei
cladiri si n special fatadele nu mai constituie limitele spatiului inte-
rior tn ale unui edificiu, ci limitele spatiului interior al strazii sau
pietei si de aceea trebuie caracterizate in functie de golyl urbanistic.
Vezi , Architettura e Storiografia” (Arhitectura si istoriografia) pag.
76-—86, cu analiza principalelor piete baroce din Roma.

10) Arhitectura si cercetarea urbanisticd. O descriere mai apro-
fundatd a curentelor abstracte figurative care au urmat dupd cubism
si ainfluentei lor asupra arhitecturii moderne, poate fi gasita tn ,Storia
dell’ Architettura Moderna”, pag. 25—42, 546—550. Opera maestrilor
moderni demonstreazi cum acestia au depdsit tematica scolilor de
picturd si arte plastice n care le-a placut si se incadreze. Astfel,
Le Corbusier depiseste purismul lui Ozenfant; Gropius, Migés si Oud
neoplasticismul lui Theo Van Doesburg; Mendelsohn si Gaudi expre-
sionismul. Cind o miscare abstracta figurativd nu-si gaseste un artist
care si-i depdseascd limitele picturale si plastice nu genereazd arhi-
tecturd. Acesta este cazul futurismului italian.

11) Identitatea intre urbanism §i arhitecturd. Spatiile pe care in
mod didactic le numim exterioare si care sint exterioare fata de o
constructie, dar interioare fatd de oras, trebuie caracterizate cu ace-
easi metodd adoptata pentru spatiile interioare. Vezi Storia dell' Archi-
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tettura Moderna, pg. 550—551, in care se demonstreazd cum fiecirei
conceptii arhitecturale i corespunde o conceptie urbanistica echi-
valentd. Acest lucru este valabil pentru orice perioadd din istoria
arhitecturii, astfel incit se poate stabili o metodologie identica atit
pentru studiile istoriei de arhitecturd cit si pentru urbanism. Vezi
de asemenea ,Metodologia nella Storia dell’Urbanistica” (Metodologia
istoriei urbanismului), o comunicare generald a lui Bruno Zevi la al
Vll-lea Congres National de Istoria Arhitecturii la Palermo, septem-
brie 1950.

12) Reprezentarea cinematograficd a arhitecturii. Functia si l[imi-
tele cinematografului Tn Tnvatamintul de arhitecturd sint tema artico-
lului ,,Architettura per il cinema e cinema per {'architettura” (Arhitec-
tura pentru cinematograf si cinematograf pentru arhitectura) publicat
inrevista, Bianco e Nero” la Roma an Xl, nr. 8—9, august, septembrie
1950.

13) Urbanismul grecesc. Unei viziuni arhitecturale a volumelor
pure lipsite de ritmuri spatiale interioare 1i corespunde un urbanism
care nu isi Tnchide golurile ci le proiecteazd la infinit. Ca si teatrul,
urbanismul grecesc al perioadei clasice are orizontul drept fundal.
O astfel de conceptie a ajuns la crizd datoritd constiintei peisagistice
a lumii eleniste. La Pergam, cladirile sint juxtapuse cu scopul de a
crea un cadru unitar; teatrele Tsi Tnalta scenele. Vezi,, Lo spazio interno
della citta ellenica” (Spatiul interior al orasului elen), in revista , Urba-
nistica'’, an XIX, nr.3, ianuarie — martie 1950.

14) Grecia si crestindtatea. La Siracuza (Pl. 7 a) prin inchiderea
cu ziduri a spatiilor dintre coloanele externe si deschizind cu arce
peretii celeei, crestinii au reusit sd obtinad din vechiul Templu al Ate-
nei o capodopera inimaginabild; un ritm spatial conditionat in pro-
portiile elenice.

15) Originalitatea Romei antice. Franz Wickhoff a relevat in Die
Wiener Genesis, (Geneza vienezd) amprenta originald a sculpturii si
picturii romane identificindu-i factorii in iluzionism si in modul lor
continuu de a nara. Arhitectura romand nu a avut norocul sd gdseasca
un exeget de talia lui Wickhoff dar, datoritd unitdtii fundamentale a
artelor, schemele sale pot sd gdseasca o aplicare si In arhitectura.
Naratia continud a forumurilor imperiale, spatiile urbanistice statice
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marginite in totalitatea lor de constructii insdsi, casa pompeiana rupta
de lumea din afarid si orientatd in jurul curtilor sale, marile decoruri
care ascundeau orizontul la teatrul grecesc, dublarea teatrului cu un
amfiteatru, (Pl. 6 a) sint elementele aceleiasi intentii iluzioniste si
al acelui mod continuu de naratie artistica prin intermediul cdruia
arhitectura se transforma in urbanism. Vezi A quarant'anni dalla
morte di Franz Wickhoff" (La 40 de ani de la moartea lui Franz
Wickhoff), lectia inaugurald a anului universitar 1949—50, in ,An-
nuario, Istituto Universitario di Architetturadi Venezia®, Venetia 1950,

16) San Miniato al Monte. Trecerea din punct de vedere iconogra-
fic de la Santa Maria in Cosmedin la Sant’Ambrogio se poate remarca
la San Miniato la Florenta (PIl. 9, fig. 19). Aici artistul nu s-a limi-
tat doar la Tmpartirea ritmului dat de coloanele peretilor longitudi-
nali ci cu ajutorul unor diviziuni transversale fncearcd sd realizeze
coordonate tridimensionale, desi incercarea este exprimata prin inter-
mediul unui vocabular figurativ de simple planuri.

17) Planul liber al arhitecturii moderne. in centrul curentului
german de la Bauhaus, Walter Gropius a interpretat principiul pla-
nului liber diferit de Le Corbusier si Miés (Pl. 15, 20). El compune cu
ajutorul unor volume in forma deblocuri, insa articulate liber pe teren,
eliberind astfel ferestrele din sclavia unui raport proportional cu
fatadele. Fiecare din artistii moderni aplica principiul planului liber
in diverse forme. Vezi in aceastd privintd ,Storia dell' Architettura
Moderna”, pag. 537—539, 541—543.

18) Cresterea clddirilor. In legatura cu calitatea elastica si expan-
siva a goticului englez, a urbanismului medieval si a curentului organic
modern, se poate naste o confuzie. S-ar putea crede cd edificiul se
poate extinde la nesfirsit, ceea ce este contrar Tnsdsi definitiei unei
opere de artd care trebuie sa fie desavirsitd, de neschimbat, necesara
si suficienta sub toate aspectele ei. Aceasta confuzie identificd pro-
cesul genetic al unei creatii cu expresia finalda a operei de arta. Pro-
cesul poate fi elastic, expansiv, narativ, dar rezultatul trebuie s fie
definitiv si invariabil. Vezi ,Storia dell’ Architettura Moderna”™ pag.
368—371.




PLANSA 20
De-a lungul istoriei arhitecturii.

Verso:

Casa Aburgton Glebe, Whitermarsh: doud vederi

W. W. Wurster: Birourile Schuckl, Sunnyvate-California (1942)
W. Gropius: Bauhaus, Dessau (1925). Vezi si pl. 15

F. Borromini: Curtea bisericii S. Carlino alla Quattro Fontane,
Roma (1638—41)

Sala Wladislavski, Praga (1487—1500)

[

us:
R. Neutra: Casa Lovell, Los Angeles — California (1929)




PLANSA 20 a
De-a lungul istoriei arhitecturii.

Verso:

Mehmet Aga: Moscnea Sultanului Ahmet, [stambul (1609
exterior,

Sus;
Palazzo Ducale, Venetia (sec. XIV XVI). Portic.

-16),

Interior, si

BIBLIOGRAFIE

Pentru o bibliografie generald a teoreticienilor ‘de arti i arhitecturd, a se
vedea:
SCHLOSSER — MAGNINO JULIUS, La Lletteratura Artistica {Literatura artisticd),
.La Nouva ltalia”, Florenta 1935, apendice de Otto Kurz, 1937.
PELLIZZARI ACHILLE, | Trattati attorno le ‘Arti figurative in ltalia e nella penisola
5), Vol. |

iberica (Tratate despre artele plastice in !talia si in peninsula iberic
Perrella, Napoli 1915; Vol. Il, ,.Dante Alighieri”, Ganova a.d.
VENTURI LIONELLO, Storia della Critica d’Arte (Istoria criticii de arts), Editura
»U", Florenta 1945; a doua editie addugiti, 1948.
BORISSAVLIEVITCH MILOUTINE, Les Théories de I'Archite
tecturii), Payot, Paris 1926. Pentru a cunoaste criteriile nesigure de inter-
pretare ale auterului, vezi si Prolégomenenes a une Esthétique Scientifique de

ture, (Teoriile arhi-

I'Architecture (Introducere la o esteticd stiintifici a arhitecturii), Fischba-
cher;, Paris 1923,

FELDMAN VALENTIN, L'Estetica Francese (Estetica Francezd), Minuziaro Milano
1945.
Studiile critice si istorice consultate in timpul elaboririi acestei lucriri sint
numeroase. Dintre cdrtile de teoria arhitecturii traduse sau scrise tn italiana,
rdmfne de o importantd fundamentala:

SCOTT GEOFFREY, L'Architettura dell'Umanesime  (Arhitectura umanismului)
Laterza, Bari 1939.
De un deosebit interes sint urmitoarele volume:

VITALE SALVATORE, ['Estetica dell’Architettura (Estetica arhitecturii) Laterza,
Bari 1928. De acelasi autor vezi si Attualita dell'Architettura (Actualitatea
arhitecturii), Laterza Bari 1947. Rezerve substantiale in legdtura cu aceasta
carte au fost exprimate de Bruno Zevi in revista ,Metron”, nr. 26—27 august,
septembrie 1948 si nr. 29, noiembrie 1948,
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PANE ROBERTO, Architettura e Arti Figurative (Arhitectura si artele plastice, Poz-
za, Venetia 1948. De o importanta deosebitd pentru studiul | Architettura e
letteratura’ (Arhitectura si literatura) despre care vezi si recenzia lui Bruno
Zevi din revista ,Metron”, nr. 28, octombrie 1948.

MOLLINO CARLO si VADACCHINO F., Architettura, Arte e Tecnica (Arhitectura,
arta si tehnica) Chiantore, Torino a.d. Gindirea idealistd a fui Carlo Mollino
este mai bine exprimata in studiile Vedere | Alchitettum (A privi arhitectura).
publicate in revista ,Agora’ din Torino, numerele, 8, 9-—10, 11, 1946.

NICCO—FASOLA GIUSTA, Ragionamenti sulla Architettura (Conversatiidespre arhi-
tecturd), Macri. Citta di Castello 1949, Expunere succintd a unor studii diverse,
este folositoare si ca referintd pentru multiplele cdrti si articoie de estetica
arhitecturii, citate.

Ducerea la capdt a lucrdrii de fatd nu ar fi fost posibild fard contributiile cri-
tice si istorice ale lui NIKOLAUS PEVSNER (in special: An Outline of European
Architecture — O schita a arhitecturii europene —, Pelican, Books, Londra 1942, si
Scribner New York 1948), ale lui LEWIS MUMFORD (in special: Sticks and Stones
— Bete si pietre — Norton, New York 1924 si The Culture of Cities — Cultura
oraselor —, Hartcourt Brace, New York 1938), ale criticilor de arti italieni in
mod special ale lui CARLO GIULIO ARGAN (al carui stadiu A proposito di spazio
interno — in legaturd cu spatiul interior publicat in ,Metron' nr. 28 octombrie 1948
este de asemenea demn de remarcat), ale lui CARLO LUDOVICO RAGGHIANTI
(ne referim la volumul Ponte a Santa Trinita — Pod la Santa Trinita —, Vallecchi,
Florenta 1948), ale arhitectilor si istoricienilor de arhitecturd dintre care fi amin-
tim pe ROBERTO PANE (si pentru Napoli imprevista — Surprinzdtorul Neapole
—Finaudi, Torino 1949), Sergio BETTINI (in special pentru L'Architetiura di
San Marco — Arhitectura bisericii San Marco —, ,Le tre Venezie' Padova 1946),

Guglielmo De Angelis d'Ossat, Fausto, Franco si in general colaboratorii revistei .

,Palladio,

Pentru lucrarile urmatoare dam un scurt rezumat critic, nu pentrucd au o va-
loare intrinseca deosebitd, ci fiind publicate Tn strainatate si nefiind examinate
in bibliografia cirtilor mai sus citate, sint mai putin cunoscute cititorului italian.

EDWARDS TRYSTAN, Good and Bad Manners fn Architecture — Obiceiuri bune si
proaste fn arhitecturd — Philip Allan Co., Londra 1924.

Scrisa intr-o manierd practicd aproape experimentald, lipsita de principii"
si contrard oricdrui ermetism critic, adoptat de multi scrufom anglo- saxom lu-
crarea lui Edwards consacrd primul capitol ,Valorilor ordsenesti', denuntind mania
concurentei ntre cladirile urbane care au inlocuit instinctul de coordonare al ora-
sului antic: ,citeva persoane care se ridicd n stalul unui teatru vor putea sd vadd
mai bine scena dacd una sau doud persoane calcd regula de a sta pe scaun, ceilalti
vor trebui sa le atragd atentia. ,Regula urbanitdtii' este sinonimd cu buna cuviintd
sau cu bunele obiceiuri in urbamsm in epoca noastrad insa avintul reclamei comer-
ciale se continud cu retorica monumentala; orice clidire pretinde ca este exceptio-
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nali: acesta este obiceiul prost in arhitecturd. Dacd monumentalismul cote v ol

tem nefericit in urbanism, este si un prost obicei arhitectural, Tntrucit nu respects
scara umani. El provoaci privitorului un sentiment de depresiune, dindu | senza
tia ci este de proportii liliputane. Ceea ce deosebeste o serie de clddirl comerciil
din Regency Period de clidirile similare moderne este caracterul de soclabllI1tat
al primelor, este conceperea si construirea lor cu scopul de a atrage gi a Invila
omul si nu pentru a ridica in slavi marea industrie. fn ierarhia artelor, stabilita e
autor intr-o lucrare precedentd si anume The Things which were Seen — Lucrarils

care au fost vizute — primeazi frumusetea corpului omenesc, urmeazd bunele ma
niere, apoi arta de a te imbrica, apoi arhitectura si in cele din urmd pictura i
sculptura. In consecinti este natural ca el si considere charme-ul drept una din
calitatile fundamentale ale arhitecturii si si simtd clddirea urband ca ,un membru
al societatii” care trebuie si asculte de regulile jocului asa cum face un om fintr-un
salon. Aroganta, megalomania, monumentalismul, ostentatia proportiilor, a culo
rilor, pozelor, trebuie s lipseasci. Cartea lui Edwards este un manual gen ,sd sti
sd trdiesti” Tn arhitecturd.

Cu un vocabular critic, modest si in acelasi timp simplu, simpatic, politicos,
amabil, gentil, variat si atrigitor, printr-un discurs plicut si anti-elocvent, cel
de al doilea capitol examineazi caracterul original si actual al Regent-Streetului
din Londra, opera renumitului arhitect John Nash. Este vorba de o admirabild
exemplificare a constructiei arogante si emfatice care este fnlocuitd de constructia
inteligent, urbani, cordiali ,doritoare de a place si nu de a se impune”.

,Groaza de monotonie” este titlul capitolului trei care biciuieste obsesia ori-
ginalititii, diversitdtii, excentricititii, personalititii iesite din comun a clidirii.
De aici rezults plictisul ansamblului urbanistic pentru toate aceste romantice idio-
sincrasii arhitecturale. Mai multe culori foarte diferite si stridente ar da un efect
de uniformitate moarti; ornamentatia cu mici portice, plinte de marmurd si de
travertin, cornisele de diferite feluri, nu produc o vie varietate ci numai o dezor-
dine suparitoare. Autorul vorbeste de fapt de ceea ce noi numim urbanismul vo-
lumetric. El vede bunele maniere personificate de stilul georgian. In fata indivi-
dualismului neinfrinat trebuie reactionat. Oare cine sint mai monotoni, o sutd de
oameni imbricati in culori diferite, sau o suti de oameni Tmbrécati intr-o conven-
tionald tinutd de seard? Dac3 hainele elegante sint standardizate, asta fnseamnd cd
in uniformitate poate fi recunoscuti o anumitd distinctie sociald. Stilul georgian
fird si ajungd la o egalitate completd se fereste de vulgaritatea romantismelor,
produce o varietate Inliuntrul unui standard cultural comun.

Trecind la examinarea principiului ,adevirului” ruskinian, autorul afirmi,
ci asa cum arta de a trdi nu fnseamnd exprimare neinfrintd, ci stiinta de a spune
anumite fucruri si de a le ascunde pe celelalte, tot asa arta arhitecturii trebuie
s suprime unele adevdruri mirunte in favoarea marilor adevaruri. Adevdrul unui
edificiu ca si cel al omului, se poate compune in acelasi timp din politete si vul-
garitate. Sarcina bunelor maniere este de a o exprima pe prima si de a o ascunde
pe cea de a doua.
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Din punct de vedere al problematicii, cartea a Iui Edwards s-ar putea defini
ca fiind de naturd psihologica. Cartea poate fi de cel mai mare folos atit arhitec-
tilor monumentalisti cit si obsedatilor de originalitate cu orice pret. Caracterul
social urban este printre cele mai importante calititi ale unei arhitecturi. Cu pri-
vire la problema spatiului, autorul nu spune nimic: cartea sa nu priveste corpul
si structura, ci Tmbricimintea arhitecturii. In aceste limite, este o lucrare reusita
pe de-a-ntregul.

WALKER ALLEN S., The Romance of Building, — Romanul constructiei — George
Philip & Son, Londra 1921.

In general este vorba de o istorie elementari a arhitecturii engleze, alcituiti in
lumina unei interpretiri pozitiviste bazate pe conditiile geografice ale locurilor.
.Romanul” arhitecturii constd in capacitatea de a povesti istoria vietii trecute. Dar
aceastd insistentd evocatoare aldturati altora de diferite feluri face ca lucrarea sa
fie mediocra. Toatd atitudinea autorului este ruskiniani si de fapt volumul se inchide
cu un capitol apologetic despre Gothic Revival (Renasterea gotici).

RUTTER FRANK, The Poetry of Architecture — Poezia arhitecturii —, Hodder &
Stoughton, Londra; George H. Doran Co., New York 1924.

Pornind de la premiza cad arhitectura este ,un efect provocat de o clidire”,
sau ,constructia atinsd de emotie”, autorul trece la o clasificare istorici a conti-
nutului emotional si firesc; definind arhitectura egipteani drept ,a fricii”, pe cea
greaca ,,a gratiei” etc., nu face altceva decit o psihologie vagd care se poate aplica
la fel de bine atit unui monument autentic cit si unei copii grosolane. Formele arhi-
tecturale intr-o interpretare simbolistd de duzind, devin traducerea pozitiilor filo-
zofice. In pofida unor observatii juste, lucrarea are aceleasi defecte ca toate cirtile
care il parafreazd pe Ruskin, tird si aibd nsi ardoarea lui exaltati care 1i riscum-
pdrd excesele.

GROMORT GEORGES, Initiation & I' Architecture — Initiere in arhitecturi — Collec-
tion ,Manuels d’Initiation”, Librairie d'Art, R. Ducher Paris 1938.

Aceastd lucrare meritd mentionatd, deoarece dintre toate manualele de estetica
arhitecturii este poate cel mai bun. Retinind invatimintele din lucrarea lui Geo-
ffrey Scott si din Essentials in Architecture — Esentialul in arhitecturid — de BRelcher,
autorul ocoleste defectele obisnuite cirtilor din aceasti categorie. Dar confrun-
tind-o cu un Saper Vedere — Cum sd privesti — de Marangoni, se poate intelege
cit de fnapoiata este fncd critica arhitecturala.

Inainte de toate, autorul imparte domeniul arhitecturii in trei probleme tra-
ditionale: soliditatea structurala, utilitatea practici si frumusetea, apoi se incepe
analiza categoriei frumosului arhitectural: 1) unitate, 2) contrast, 3) simetrie,
4) proportii, 5) proportii geometrice si matematice, 6) valorile estetice ale ansamblu-
lui, ale sinceritatii si ale adevarului. Urmeazi capitolele despre compozitia planu-
rilor si a fatadelor. Lucrarea continui cu: 7) caracterul, 8) scara, 9) ornamentatia
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arhitecturala si sculpturald, 10) simplitatea si sobrietatea, 11 stilul, 1) mater lalul
Astfel se Tncheie prima parte care este urmatd de doud analize scurtle, (1 alin
ordinele si modenaturile clasice, iar cealaltd evolutia formelor i sliu (i ||

L

Utilitatea lecturii cdrtii nu rezida atit intr-o interpretare clari, ¢l

1 il
denta ilustratiilor, Intr-un ton plin de bun simt, care face ca orice judecitn
prezinte mai Intotdeauna cel putin o jumdtate de adevir. Numeroase sint ol

1
ol
mentele poetice de care autorul fine seami si care fac ca opera si fic prafiog
Poate fi datd spre citire unui profan, drept o primi carte de arhiteclurli, du
avertismentul: ,aceasta este enciclopedia categoriilor arhitecturii nu uita ci ol
tectura Tncepe cind aceste categorii sint eliminate. De altfel, daci critica arc
utilitate, este aceea de a lumina cu pasiune un aspect al arhitecturii, un adevar,
fie pur partial. Autorul dimpotrivd, a luat toate sosurile critice, le-a amestecal,
adaugat multd apa si rezultatul a fost estetica sa de arhitecturi”.

BRADDELL DARCY, How to Look at Buildings — Cum sa privim cladirile — Mo
thuen & Co., Londra 1932.

Bacata pe contributiile Iui Belcher si Edwards, aceasti carte are meritul de
a aborda chiar si fard placere, unele probleme ale arhitecturii moderne. Bineinteles
cd ignora spatiul si din aceasta cauzi nu merge mult mai departe decit cuceririle
critice precedente. Care sint calititile arhitecturii? 1) expresia, in sensul expre
sionist al cuvintului, 2) compozitia, autorul deosebind atitudinea pitoreasci de
cea formald, 2) proportia, in care se face diferenta intre proportiile ordonate ale
clasicului si cele instinctive ale romanticului, 4) scara, despre care se di empiric
o foarte bund exemplificare, 5) detaliul, care fi di autorului ocazia si discute in
mod critic, pozitia negativistd a functionalistilor, 6) ornamentul, 7) textura-texture,
adicd granulatia, valorile tactile ale materialelor, 8) culoarea, 9) simtul civic in
care se repeta conceptiile din Buone e Cattive Maniere in Architettura.

YOUTZ PHILIP N., Sounding Stones of Architecture — Pietrele grditoare ale arhi-
tecturii —W. W. Norton Co., New York 1929.

In comparatie cu empirismul inhibat al jumadtatilor de adevar, intilnit la multi
scriitori englezi, pragmatismul american are toate avantajele lipsei de prejudecati
si ale pluralitatii sugestiilor, in pofida multitudinii de confuzii si a lipsei aproape
totale de sistematizari. Pentru a demonstra absoluta ignorare a conceptului de
spatiu, ajunge acest citat: ,arhitectura este o compozitie originala de mase, planuri
si linii, intr-un desen spatial tridimensional. Arhitectul lucreazi cu forma, simetria,
proportia si umbra. Arhitectura este un fel de sculpturd nelimitati la vocabularul
restrins al formelor umane si animale. Este o sculpturi alcituits nu din corpuri in
miscare, ci din repaus, din materiale puternice in echilibru, din staticd. Este o
sculptura a carei lege este dimensiunea eroici",

Valoarea lucrarii consta In dorinta de a pune 'n lumini toate aspectele arhi-
tecturii, nu numai pe cel artistic. Titlurile diferitelor capitole alcidtuiesc o fista
a problemelor luate in consideratie:

1) Istoria vizuald, n care arhitectura este in-
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terpretatd ca un Document de civilizatie politico-economic, 2) Instrumente de
piatrd, fn care clidirea este analizatdé ca un mijloc prin intermediul cdruia
omul fsi mireste controlul asupra lumii inconjurdtoare, adicd n lumina func-
tionalismului in sensul sociologic al termenului, 3) Geometria solidd, care judeca
arhitectura in functie de matematica care permite realizarea ei, 4) Pasiunea linistitd,
in care viata si proprietitile materialelor sint descrise fiind criticati cei care le
considerd amorfe si le intrebuinteazi in mod mecanic, adicd fird constiinta cali-
titilor lor organice si a reactiilor lor la lumind, 5) Limba fard cuvinte, in care auto-
rul apara utilitatea instrumentali dar nu valoarea studiului stilurilor, 6) Arta purd,
care trateazi despre design — adici despre valorile formale, 7) Adevar experi-
mental in care este luatd in discutie mentalitatea empiricd care conduce constructia
ca fiind deosebiti de constiinta analizatd la alineatul trei.

Valoarea intrinseci a fiecireia dintre analize este relativa, dar ceea ce face
din ea o carte buni este schema complexd a problematicii; ,obisnuinta de a diviza
arhitectura in pirtile sale componente si de a distila forma intr-o substantd ima-
teriald de continut pur si simplu logic, poate fi apdratd numai In limitele studiului
si investigatiei. Metoda analiticd riscd sd numai fie ulterior capabild sd asambleze
din nou partile. Forma spatiald poate deveni sufletul fara corp al arhitecturii, hard-
zit unui vagabondaj fird odihnd. Viata toatd se desprinde de un organism sectionat
in partile care se juxtapun usor”. Datoritd acestei constiinte, capitolele devin in-
teresante si nu simple categorii de idei preconcepute.

ROBERTSON MANNING si NORA, Foundations of Architecture — Bazele arhitec-
turii — Edward Arnold & Co., Londra 1929.

Aceastd carte reprezinta o fincercare de a examina elementele arhitecturii
Tntr-un mod care si serveasca atit unui adult cit si unui elev de scoald primard, —
spun autorii in prefatd. Dar de fapt, lucrarea abia serveste unui scolar. In capi-
tolele despre diversele materiale, de la ciramidd la betonul armat, despre casd,
despre detalii si ornamente, despre culori, chiar si despre proportii sau despre re-
gruparea ‘maselor de constructie, sint repetate conceptiile cele mai evidente si de
aceea cele mai arbitrare: ,Totul este simplu si natural” par si spund autorii.
Si din picate totul e vag si foarte putin adevarat.

ROBERTSON HOWARD, Architecture explained —- Arhitectura explicatd —, Ernest
Benn, Londra 1927.

Scrisa de un arhitect activ, aceastd carte are o structurd si prezintd un interes
mult mai mare decit cazuistica frumusetilor abstracte. Dupi o rapidd trecere in
revisti a perioadelor istorice, trei capitole sint consacrate principiilor design-ului.
Urmeazi un capitol despre ,Caracter fn arhitecturd”, valoros in pofida limitelor
sale expresioniste. Volumul se incheie cu o panorami a arhitecturii moderne. Lec-
tura este agreabild, deoarece intreaga lucrare este conceputd prin prisma unei men-
talitati active si anti-arheologice.
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NEWTON WILLIAM GODEFREY, Prelude to Architecture — Preludiu la arhitecturi

-—, The Architectural Press, Londra 1925.

Existd o referire la tema spatiului: ,Arhitectura trebuie considerata in termenii
dimensiunilor cubice. S3 ludm o bucald de spatiu si sd o inconjurdam”. Dar, csle
o remarca fugitiva. Mica lucrare scrisa in stilul lipsit de prejudecdti al unui arhi
tect modern, criticd teza de la Beaux Arts despre , Expresia planului”, critica apoi
teza functionalistd despre ,Expresia Structurii”: ,corpul omenesc, cu muschii i
oasele reliefate, si cu tendoanele plasate in punctele nodale fsi exprimd structura
fard sa o dezviluie”. Este discutati apoi atitudinea stilistici care se ntemeiazi pe
»corectitudinea ecoului arheologic” si se afirma incidental: ,Este bine cd Tncepem
sa gindim cladirile din interior spre exterior, mai curind decit viceversa”. Autorul
biciueste ignoranta functionalistilor care cred cad utilitatea si structura determina
forma, batindu-si joc de ei: ,Un rege, doritor sa cunoascd graiul primilor oameni
a luat doi copii pe care i-a dat unei capre sa-i aldpteze si i-a tinut izolati timp de

20 de ani, pind la virsta la care ar {i vorbit de la sine. Dar cind au fost adusi 1n fata
regelui, n-au stiut s& facd altceva decit si behdie". Lucrarea, a cirei lecturia este
placutd si amuzantd, se incheie cu o apologie a exigentei poetice.

BRAGDON CLAUDE, The Beautiful Necessity, — Necesitatea frumosului —,
Alfred A. Knopf, New York 1922.

Din toate volumele care se ocupd de ,.legile” frumosului arhitectural, acesta
este fard frdoiald cel mai original. Plecind de la o credintd teozoficd mirturisitd,
autorul afirmd cd arta exprima viata cosmicd, care se dezviluie In legi naturale,

a cdror rezistentd artistul poate sd nu o cunoascd, dar care sint permanente in toate
operele de arti.

[n lumea artelor, cei doi poli sint formati de muzicd si de arhitecturd. Cea
dintii trdieste mai ales in timp, cea de-a doua in spatiu. Zicala cd arhitectura re-
prezintéd muzicd pietrificatd, este ,0 definitie poetica a unui adevar filozofic,
fiindcd ceea ce In muzicd este exprimat cu ajutorul intervalelor armonioase de timp,
se poate traduce n intervale corespunzdtoare de plin si gol arhitectura , indltime
si latime”. Muzica este dinamicd, subiectiva, mintald, cu o singurd dimensiune;
arhitectura este staticd, obiectiva, fizica, cu trei dimensiuni. Urmeazd o recapitulare
istoricii Tn care formele fiecdrei perioade sint interpretate drept simbolul gindirii
epocii respective. Astfel se incheie primul capitol, care sub un anumit aspect este
cel mai putin interesant.

Unitatea este prima lege a arhitecturii. A doua este polaritatea: orice lucru
are un gen feminin sau masculin; fn arhitecturd avem de-a face cu contactul per-
manent intre masculin (simplu, direct, pozitiv, primar, activ) si feminin (indirect,
cemplex, derivat, pasiv, negativ); ,formele dure, drepte, stabile, verticale sint
masculine; cele moi, curbe, orizontale, instabile sint feminine.” Coloana este mas-
culing, arhitrava feminind, abaca masculind, echina feminind, triglifii masculini,
metopele feminine; un turn este masculin, un acoperis plan, feminin.
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A ftreia lese este trinitatea: elementul masculin si cel feminin tind spre un al
treilea element care este neutru. Arcul este produsul celor doi factori arhitecturali,
verticalul si orizontalul. A patra lege este consonanta: microcosmosul este ecoul
si repetarea macrocosmosului; triglifii sint ecoul coloanelor dorice, cupola lui
Brunellschi se reflectd in micile cupole asezate dedesubt. Cu alte cuvinte, repetare
cu variatiuni. Diversitate in monotonie este a cincea: frumusetea unei arcade medie-
vale se datoreste faptului ci intr-o schema mecanicd, se poate gasi varietate, fie
chiar imperceptibild. Balance este legea a sasea, n timp ce a saptea constd n
schimbarea ritmicd: asa cum degetul unui om se subtiaza spre virf, tot asa se sub-
tiazd si coloana greacd, si aceasta explicd entasis-ul (partea cea mai umflatd a unei
coloane). Cea din urmi lege, radiatia, se referd la legea originard a universului,
prin intermediul liniilor sale indicatoare.

,Templul Corpului” este titlul capitolului urmdtor, unde autorul aplica teo-
riile antropometrice la planuri si elevatii. Urmeaza capitolul , Geometria latentd"”
care exemplifica cazuri in care rigiditatea compozitiei geometriei, a figurilor simple
se afl4 la baza formelor arhitecturale. ,Aritmetica frumusetii” cautd legile numerice
ale arhitecturii si ultimul capitol ,muzica pietrificatd” demonstreaza cum propor-
tiile arhitecturii pot fi traduse n fraze muzicale corespunzind scarilor fundamentale.

Bogat ilustratd, cartea, in limitele a ceea ce si-a propus este interesantd si,

fara nici-o findoiald, pldcutd.

LEATHART JULIAN, Style in Architecture — Stil In arhitecturd , Thomas Nel-
son & Sons, Londra 1940.

in pofida titlului, nu este vorba declt de o interpretare pozitivistd (tehnica si
climatologicd) a arhitecturii. Scrisa de un arhitect modern, lucrarea are meritul
de a oferi o viziune asupra istoriei arhitecturii de la origini pind astazi. Este inte-
resant capitolul despre ,stilul romantic modern” care ar urma dupa perioada func-

tionalistd.

WILLIAMS — ELLIS C. si A., The Pleasures of Architecture — Satisfactiile arhitecturi
—, Houghton Mifflin & Co., Boston 1924.

)

O profundd admiratie pentru Scott i impiedicd pe autori sd urmeze destinul
plat si gol al altora: ,Un spectator va gasi o satisfactie speciald intr-o clddire, cu
conditia si-si aduca aminte ca golurile sint |a fel de elocvente ca si plinurile. Spa-
tiul dintre coloane nu are o importantd mai mici decit insdsi coloana. In general,
un arhitect se ocupi mai mult de ceea ce nu e construit decit de ceea ce este con-
struit. A construi este actul de a inchide, prin intermediul caruia o portiune de
spatiu este pusd de o parte fntr-un anumit scop”.

Lucrarea este alcituita din: 1) o excelentd expunere a gindirii arhitecturale
din epoca victoriand pina astazi; 2) o discutie despre relativitatea tezei dupd care
clidirea trebuie si exprime constructia, scopul, sau sufletul arhitectului, 3) critica
tezelor fizio-psihologice si geometrico-mecanice ale arhitecturii a ciror veridici-
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tate obiectivd, autorii o pun la indoiald, 4) constatarea ci publicul nu se prea in
tereseaza de viata personald a arhitectilor, in mod special a englezilor, de la Jones
fnainte, 5) cdutarea trasdturilor psihologice comune tuturor celor care au meseria
de arhitect; in fine, un studiu asupra modului de exercitare al profesici, un altul
despre educatia arhitecturald si lungi capitole despre constructia de locuinie i
despre caracterul edificiilor publice.

lgnorind functionalismul, lucrarea este in consecintd plind de observatii ascu
tite, a cdror lecturd este utild. Dar despre ,satisfactiile” adevarate si proprii arhi
tecturii spune foarte putin.

POND I[RVING K., The Meaning of Architectur> — Semnificatia arhitecturii y
Marshall Jones & Co., Boston 1918.

Poti digera o intreagd serie de cdrti de esteticd a arhitecturii numai cu con-
ditia sd pornesti cu convingerea optimista cd pind si in cea mai nefericitd lucrare,
se poate gasi ntotdeauna cel putin o umbrd de adevdr, vreo observatie inteligenti.
O astfel de convingere este confirmatd pind si de aceastd carte, Tn care autorul
declard: ,pe scurt arhitectura fnseamna templul grec”.

Templul grec reprezinta .perfectiunea. Egiptul nu e prea grozav; Roma a
plagiat, goticul e ceva mai bun, Renasterea, mai rdu nici nu se poate; acestea sint
tezele istoriografice ale lucrdrii. Urmeazd o interpretare antropomorfici a ordi-
nelor grecesti, in care doricul este definit drept ,badrbatul”, ionicul ,femeia" si
corinticul.. ,decadenta”. Tn capitolul ,Semnificatia formei si a masei” este iluslm’L
efectul fizio-psihologic al diverselor unitdti geometrice; aceasta constituie poate
pagina cea mai interesantd, Tn pofida concluziilor: la ses sint necesare constructii
pe verticald (Egipt), In zonele deluroase sublinierea orizontalelor (Grecia); valabil
insd numai in tdrile cu cerul senin (Grecia si Egipt) care trebuie sd adopte forme
simple. Tn tirile cu cerul noros, cind terenul este plat: forme piramidale (goticul
in Anglia), cind este muntos, mase cubiforme (castele Medievale in Franta). Amu-
zantd desi superficiald, analiza raporturilor dintre profilele rasiale si profilele arhi-
tecturale. La fel, capitolul despre ritm, bazat pe relatiile dintre arhi-
tecturd si dans.

Avind in vedere introducerea, fiecare s-ar putea astepta la un final despre
stilul modern (1918) care sa facd apologia revivalului Grec, dar autorul o respinge
tn numele unei libertdti (Liberty) cu totul simbolice.

BRAGDON CLAUDE, Architecture and Democracy — Arhitecturd si democratie
Alfred A. Knopf, New York 1918.

Dupi cite s-au spus despre volumul The Beautiful Necessity, publicat ulterior,
putine mai sint de spus despre interpretdrile arhitecturii. Aici sint examinate te-
mele arhitecturii democratiei, dar nu este vorba atit despre arhitecturd ca expresie,
cit despre tipurile de constructii, adicd despre controlul urbanistic democratic asupra
constructiei. In 1918 arhitectura democratiei americane nu putea avea pentru un
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critic sensibil ca Bragdon, principii abstracte, ci numai o mare‘ perswa!i*tate a.rti.s—
tici inspiratoare: Louis H. Sullivan. Studiul consacrat acestui arhitect constituie
pagina cea mai emotionanta a volumului. ]

Totodati, merita amintitd deosebirea facuta de autor intre ceea ce el r?umegte
cele doui ordine ale arhitecturii: arrangzdg-ul (ordonatul) si organicul. Ar}wtectur?
ordonati este arhitectura rationald si artificiald, produsd de tallevn.t .$I ggvernata
de gust. Arhitectura organicd este ,, produsul unei obscure ?ecesnat.l 1rv1te.r|oare de
autoexprimare care este subconstientd”. Arhitectura ord?na’ta este crevate.l si nu crea-
toare, imaginatd, dar nu imaginativa. Arhitectura organica este c'reata §1vcre:atoaria,
antieuclidiani ,,intelegind prin aceasta cd este dimensional sk bog;ita, |.ntruc1t
sugereazi extinderea fn directii si regiuni Tnlcare .spxrltul lse sulmte in voie, dar
despre care simturile nu formeaza creerul”. Filozofia organlCLIJIm. Ifl Bragdon este
incircati de importante semnificatii chiar dacd este atit de dlferilta <ljeAprlobIema-
tica arhitecturii organice, asa cum a fost ea formulatd multi ani mai tirziu.

ROBERTSON HOWARD, The Principles of Architectural Composition — Principiile
compozitiei arhitecturale —, The Architectural Press, Londra 1924.

Dacd aceastd lucrare, scrisa in 1924, ar fi rdmas la prima ei editie, greselile
sale ar fi de inteles, dar a patra editie dateaza din 1945 si este cons'iderie.lté drept
o carte de capatli pentru compozitia arhitecturald in scolile Marii ABrltar:u. Asadar
se impune sé fie consideratd nu numai ca lipsitd de continut c.um smlt atnt.eevi a!telel,
ci de-a dreptul primejdioasi. In 1945 se ajunsese la o maturizare fIIOZOfIC? si cm:
ticd a spatiului si existau cel putin zece volume care intr-un fel sau. altul, ”ch|ar daca
incidental, expuneau cit se poate de clar esenta spatiald a arhltectL.Jru. Autoiu[
care citeazi in bibliografie citeva din ele, nu tine seama citusi de putin de spatiu.

Unitatea, compunerea maselor, elementul de contrast — spune el — sint lel—
gile arhitecturii; urmeaza ca principii secundare, emfaza, exprimarea caractf}rulun
proportiile, scara. Legile si principiile sint exemplificate pe larg, adeseﬂa mtAr—L‘m
mod destul de discutabil, numai prin intermediul fatadelor si volumelor. In ?fll"$llt,
un capitol consacrat compozitiei planurilor, pur formal §|-aca.'de_m!c, o.cvhscu't,le
despre legatura intre planuri si elevatii, In care autorul nu l:ci 'mcv o pozitie, si 0
considerare superficiali a problemei exprimdrii functiei cladirilor. v .

Este vorba de un exemplu tipic al majoritatii teoreticienilor de arhitectura,
care nu numai ci au rdmas in urmd cu doudzeci de ani in ceea ce priveste gf'r?-
direa estetici si critici, dar ignord pind si aporturile creatoare ale.arhitect'uru.
Ce-i drept, autorul citeazi doud exemple semnate de Le Corbusier si de V\(rngh‘.c.
Ghiciti care: prima vila a lui Le Corbusier cu plan simetric si Hotelul Imperial din
Tokio !

LYON THOMAS HENRY, Real Architecture — Adevirata arhitecturda —, W. Heffer
& Sons, Cambridge 1932.

Lucrare fard mari pretentii, are drept scop lamurirea celor mai obisnuite erori
ale celor care comandi opere de arhitecturd si ale arhitectilor: 1) diferenta care
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existd intre o arhitecturd de calitate si un desen frumos al cladirii, 2) problema per-
sonalitdtii arhitectului, 3) confuzia sentimentali referitoare la ambiantd, 4) roman-
tismul ,patinei antice” si al iederii cataritoare pe volumele clddirilor, 5) pirerea
preconceputd cd materialele naturale sint cele mai frumoase, 6) parerea precon-
ceputd ca productia artizanald este mai buni decit cea industriali, 7) ideea falsa
cum cd se facea adevarata arhitecturi cind arhitectul era si constructor. Argumen-
tatia este dezvoltatd cu finete din punctul de vedere al unui admirator al secolu-
lui XVIll-lea englez si in mod special al stilului georgean.

HAMLIN TALBOT FAULKNER, The Enjoyment of Architecture — Bucuria arhitec-
turii —, Duffield Co., New York 1916.

Impresionantul volum fncepe prin a considera ci ,numirul emotiilor pe care
arhitectura poate si le dea, este limitat”. Nu poate sa exprime dragostea, fin
schimb exprimi 1) forta, 2) pacea sau linistea 3) veselia, pldcerea jocului sau uitarea
de sine: ,orice cladire, orice ambianta trebuie si poarte un mesaj fie de bucurie,
fie de liniste, fie de forta".

wLegile arhitecturii” sint: unitatea, varietatea, echilibrul, ritmul, proportia
corectd, centrul de interes, armonia. Rezultatul acestor legi, este faptul ci orice
edificiu trebuie sd fie compus din trei parti:inceputul, partea de mijloc si sfirsitul”.

Al doilea capitol este consacrat materialelor expresiei arhitecturale: pereti,
acoperisuri, usi, ferestre, cosuri. Se gisesc afirmatii ca de pild4: ,Chemarea exer-
citata de cladire asupra simturilor este produsd doar de doud lucruri: jocul luminii
si umbrei pe suprafete precum si culoarea materialelor din care e alcatuita”, sau
»un perete de caridmidi este odihnitor”.

Lucrarea continua cu un foarte lung capitol despre ornament si critica lui,
un fragment despre planuri, un altul despre semnificatia stilului si in fine un ca-
pitol despre valoarea sociald a arhitecturii. Cartea cu toate ci este suficient de
inteligibila, demonstreaza ci autorul ignoreazd diferenta care existi intre clasic,
si neoclasic, gotic si neogotic, operi de art si copie. Tn consecintd, multe din exem-
plificirile sale sint cu totul gratuite.

GREELEY WILLIAM ROGER, The Essence of Architecture — Esenta arhitecturii —
D. Van Nostrand Co., New York 1927.

Dacd ilustrdm stralucit oricare lucrare de arhitecturd, ea va deveni o carte
de valoare. Dar meritul cirtii lui Greeley nu consti numai in aceasta. In cadrul
esteticii traditionale, este fird indoiald unul din cele mai bune tratate daci nu
pentru altceva, mdcar pentru atitudinea sa experimentald care eviti tonul plicti-
cos si pedant al lucrdrilor de specialitate, sau cazuistica scolastici a volumului
lui Gromort.

Despre spatiu, bineinteles nici micar un cuvint. Autorul pleacd de la deose-
birea dintre artele descriptive si nedescriptive (arhitectura, muzici si dans), apoi
stabileste Tn domeniul arhitecturii, diferenta Intre fnsusirile de fond (de continut)
si Tnsusirile figurative.
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Geografia, traditia, istoria, rasa si caracterul popoarelor constituie elementele
de fond.

Compozitia arhitecturald trebuie sd tind seama de patru principii: sinceritate,
proprietate, stil, scard; diferenta intre sinceritate si proprietate este expusd cu efi-
cacitate. Alte caractere ale compozitiei: unitate, balance, emfazd, proporiie. Un ul-
tim capitol se ocupd de caracteristicile arhitecturii pitoresti.

Dupd cum se vede, nimic nou, dar volumul este foarte util, deoarece autorul:
chiar cind enuntd judeciti absurde, incearcd si le analizeze experimental.

BYRON ROBERT, The Appreciation of Architecture — Aprecierea arhitecturii —,
Wishart & C., Londra 1932.

Acest studiu interesant isi bazeaza judecata arhitecturala pe separarea cla-

dirilor in doud categorii: 1) arhitectura statici a carei principald preocupare este
afirmarea simetriei si ceea ce se intelege prin balance, coordonarea tuturor ele-

mentelor fata de un punct focal, care este in acelasi timp caracteristica productiei
mediteraniene de arhitecturd, 2) arhitectura mobild, mai romanticd si n acelasi
timp mai functionald in care directiile vizuale sint centrifuge.

Urmeazi o serie de exemple din care citim: Rotonda lui Palladio (,compozitie
statici creatd cu ajutorul simetriei balance-ului si proportiilor rationale”), bisericile
gotice (,compozitii mobile, realizate cu ajutorul unei abundente de linii verticale”),
S. Pietro din Roma (,elementele statice Tnserate intr-o panorama mobild") Sf. Sofia
(,combinare de static si mobil”). Autorul analizeaza pini si elementele de mobi-
litate care existd in compozitiile statice si viceversa. Crezul sdu se referd la pre-
dominarea uneia sau alteia dintre categorii si nu la afirmarea lor exclusiva.

STURGIS RUSSEL, How to Judge Architecture — Cum sa judecam arhitectura, The

Baker & Taylor Co., New York 1903.

Cartea este mentionatd in aceasta bibliografie numai pentru semnificatia ti-
tlului. Este vorba de o adevirati istorie a arhitecturii, dar deoarece autorul, a
Thcercat s3 evite tonul aulic si sa adopte tonul unei conversatii, n-a avut curajul sa-si
numeasca lucrarea istorie. Acelasi lucru i s-a Intimplat lui Mumford cu lucrarea Sticks
and Stones care este o istorie a arhitecturii americane. Aceasta demonstreaza in ce

masurd a patruns conceptul de istorie, Tn opinia publicd anglo-saxond.

EDWARDS TRYSTAN, Sty'e and Composition in Architecture — Stil si compozitie
in arhitecturi — , reeditare, John Tiranti Ltd., Londra 1945.

Autorul ncepe prin a afirma cd frumosul este organic, ca are adicd o struc-
turd fizici organizati, asa cum se giseste la animale si plante. In continuare, el
face o deosebire intre stil si caracter, confrunti conceptul de limba cu acela de
stil. Scopul cel dintii al lucrdrii este elaborarea unei gramatici a design-ului. Acesta,
dupi autor, este guvernat de trei principii fundamentale: numarul, punctuatia, fle-
«iunea. Forma de arhitecturi este pe de-a-ntregul inclusd in aceste trei puncte si
tot ceea ce intr-o clidire nu le apartine face parte din subiectul de arhitecturd.
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Subiectul este tratat fn cealaltd lucrare de acelasi autor, pe care am recenzat-o.
wRolul design-ului in artele vizuale este acela de a da lucrurilor neinsufletite cali-
tatile vietii” si aceste calitati organice sint date fin arhitecturd prin int(,;l‘mt,‘(lilll
principiilor mai sus enumerate.

Autorul se ocupd in continuare de problema ,numarului” printr-o lungi pre
zentare a cladirilor tipice confruntate cu organismele animale. Calititile de Jnimto,
dualitate si trinitate sint tratate n acest capitol care analizeazi e’><c!usiv compo-
zitia fatadelor.

Punctuatia este definita ca fiind ,procesul de desen prin care si di unui obiect
oarecare, constiintd despre extremitdtile sale”, astfel incit i se accentueazi limitele:
este vorba in mare mdsura de o analiza a emfazei extinse la intreaga fatadi a
unei cladiri. I

Canonul ,flexiunii” este definit ca ,principiul care guverneaza raporturile
partilor cu Intregul si raportul intregului cu tot ce 7l inconjoard”: analiza propor-
tiilor constituie esenta.

Urmeazd un capitol despre aplicarea celor trei canoane in planimetrie, un ca-
pitol despre ,scard” si proportii si o lungd dizertatie despre ornamente.

Dupd cum se vede acest mic volum consacrat gramaticii arhitecturale nu este
la fel de interesant ca echivalentul sdu psihologic Good and Bad Manners in Archi-
tecture. Dar cind autorul are verva si este patrunzitor, chiar si un mic tratat des-
pre gramatica se dovedeste interesant.

BUTLER A. S. G., The Substance or Architecture — Substanta ar;]itecturii —, Con-
stable, Londra 1926.

Insuficienta pregatire filozofici a autorului 1l Impinge la divagatii prolixe
despre diferenta intre placerea fizicd, stiintificd si esteticd, la definitii 'incerte ale
arhitecturii ca artd care echilibreazi exigentele artistice si practicé, pe scurt la
un pragmatism plin de suficienti. In calitate de critic, 1i lipseste perspectiva si
aceasta se datoreste gustului sau eclectic.} Caracterizirile putinelor cladiri ilus’~
trate care ar trebui sd exemplifice o metodd criticd in afara unor observatii ascu-
tite (cje exemplu, cele care privesc Ca' d’Oro la Venetia), nu sint convinglétoare.

In schimb este semnificativd ciutarea modului de a privi constructiile. Frumu-
setea arhitecturala, afirma autorul, se referd la ,Infitisarea unei clédivri”, apoi fsi
p'une intrebarea: ,dar cum o privim?” Fiind lipsit de capacitatea unei viziuni spa‘r
tiale sau volumetrice unitare, rispunsul se poate banui: putine clidiri sint con-
struite Tn asa fel incit sd producd acelas efect din orice punc‘é de vedere, iar cele
care sint, oricum tot nu-si ating scopul deoarece, de exemplu, baptisteriul din Pisa,
wrotund si uniform fn intregime, sileste ochiul si circule la nesfirsit, fird ca vreo-
datd sd ajungem la satisfactia deplini”. Este preferabila biblioteca Radcliffe de la
Oxford sau biserica ,della Salute” din Venetia unde se poate distinge precis o
ntrare. , Trebuie sd conchidem ci toate constructiile realizate estetic, prezinti un
aspect care le domind pe celelalte, au o anumiti infitisare care se intipareste in

261




memorie pentru mai multd vreme, fie ca exterioard fie interioard. ,, O datd stabi-
litd aceastd reguld grozava, autorul prezintd exemplele: Sf. Sofia inseamnd interiorul
siu, catedrala din Reims fatada, pentru Chartres, autorul std putin la indoiald, dar
apoi hotaraste ca ,aspectul exterior este cel dominant”. Si conchide: , Toate construc-
tiile prezintd mai mult decit un singur aspect, dar noi putem sa individualizim pe
cel care este cel mai fnsemnat, fatada cea mai semnificativa. Daca privirea noastra
surprinde doud laturi ale cladirii, vom gasi intotdeauna un punct In care aceste
doud laturi apar intr-un raport favorabil. Un bun fotograf il intuieste cu repezi-
ciune. Tn sfirsit, in interiorul unui spatiu exista Intotdeauna un punct in care an-
samblul format din cei trei pereti cu tavanul si cu podeaua produce efectul maxim".

Incapacitatea de a privi arhitectura duce fn mod logic la aceste teorii care des-
compun clddirea si factorii sai spatiali in imagini statice, in tablouri picturale. Se
ocoleste astfel adevdrata problemd. [n loc si se judece arhitectura se alege un
punct de vedere, se face o fotografie si apoi se caracterizeaza fotografia.

GROMORT GEORGES, Essai sur la Théorie de I'Architecture — Eseu despre teoria
arhitecturii — , Vincent Fréal, Paris 1946.

Lucrarea de dimensiuni respectabile, bogat ilustratd, repetd diluindu-se, con-
ceptele enumerate in micul volum mai sus citat Initiation a I"Architecture. De ase-
menea, respectd si scopurile sale didactice, aproape de manual de compozitie arhi-
tecturald, facind tratatul, mai periculos decit cel precedent. Gromort incearcd sa
analizeze cft mai multe opere, sa extragd din ele principiile arhitecturale comune
si sa arate cum acestea sint valabile In proiectare. Este o veche si nesocotita ten-
tativd care uitd de faptul cd invdtamintul de arhitecturd nu se poate baza decit
pe critica istorica si nu pe jocurile abstracte ale proportiilor si ale scarii. Scoala
de la Beaux Arts Tsi bazeaza Invdtamintul pe principiile clasice de compozitie,
scoala functionalistilor moderni, pe principiile de compozitie abstracte ale tendin-
telor picturale post-cubiste. Un invatdmint pregdtitor fondat pe o critici modernd
istoricd constituie o problema imperioasd pentru universititile noastre. Este de
addugat cd multe materiale filologice pregdtite in scolile de tip Beaux Arts vor putea
fi utilizate; Chiar si cartea lui Gromort este plind de informatii interesante. Dar
modul de tratare trebuie schimbat in mod radical.

PAKINGTON HUMPHREY, How the World builds — Cum construieste omenirea—,
Black, Londra 1949.

Revizuirea textului original din 1932 nu a imbunidtatit aceastd micd lucrare, pe
trei sferturi formata dintr-un rezumat istoric plat si incheiatd cu doud capitole: teo-
ria arhitecturii si satisfactia arhitecturii. Aceeasi declaratie si anume cd: ,istoria se
referd la fapte, la oase descdrnate, in timp ce teoria le dd viatd si ilustreazd fru-
musetea”, demonstreaza limitele felului de tratari nescuzabile chiar si pentru o pu-
blicatie care urmadreste popularitatea. Urmeazi obisnuita insusire a calititilor fru-
musetii arhitecturale: proportia, in legdturd cu care autorul emite rezerve (,,Parte-
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nonul este o constructie de marmura perfect proportionatd . . . dar recent americanii
au ridicat o constructie identicd cu Partenonul din otel beton. Proportiile erau ace
leasi, dar erau gresite, intrucit coloanele de metal care sustineau grinzi de metal,
puteau sd fie mult mai departate unele de altele. .. regulile proportiilor se deose
besc in functie de materiale si in consecintd, problema proportiilor nu poate si fie
exclusiv de naturd opticd"), contrastul, armonia, ritmul, echilibrul, ,,dualitatea nere
zolvatd” (dupd care asa cum existd un nas si o gurd in centrul fetei, in mijlocul
unei fatade simetrice este necesar un element arhitectural care sa atragd atentia),
scara. Pentru toate aceste calitdti, autorul oferd unele exemple in schite schematice
care ramin destul de neclare. De exemplu, pentru a ilustra calitatea de contrast, de-
seneaza o cupola rotunda alaturi de o coama de acoperis. Necunoscdtorul se va intreba
dacd aceasta compozitie corespunde armoniei si ritmului sau va trage concluzia ci
S.Maria della Salute Venetia nu reprezintd o arhitectura de calitate, pentru cd cele
doua cupole nu contrasteaza.

THOMAS MARK HARTLAND, Building is your business — Constructia este treaba

voastrd —, Wingate, Londra 1947.

Aceastd elegantd carte, care isi propune sd informeze publicul despre activitatea
de constructie, se compune din patru capitole. Primul se ocupd cu definirea specialis-
tilor (arhitectul, inginerul, antreprenorul etc.), al doilea capitol trateazd problema teh-
nicii de constructie (diversele materiale si utilajul mecanic, cuprinzind de asemenea
doua paragrafe despre proiectarea modulard). Al patrulea examineazd activitatea
profesionald a arhitectului, asa cum s-a dezvoltat ea in perioada modernd. Numai al
treilea capitol, intitulat ,,Arhitectura ca artd” propune definitii critice si este fnso-
titd de ilustratii. Aici gdsim afirmatii fugitive dar foarte inteligente.

LArhitectura este o artd tridimensionald. Ca si sculptura se intereseaza de
obiecte sub aspectul lor finchegat, dar spre deosebire de sculptura nu se ocupd fin
primul rind de forma exterioard a obiectelor, desi ea constituie un important ele-
ment de arhitecturd. In domeniul formei exterioare, existd o interferentd intre sculp-
turd si arhitecturd. Un monument comemorativ poate fi proiectat fie de un sculptor,
fie de un arhitect. Un sculptor a desenat cunoscutul fier electric H.M. V., dar un arhi-
tect a desenat forma aparatului de radio ,EKCO"... Cu toate acestea, chiar daca
experienta arhitectului in folosirea formelor tridimensionale 7l face apt sd intervina
in orice activitate de proiectare, de la urbanism la o cescutd de cafea, adevarata
arhitecturd este aplicarea formei tridimensionale intr-un anumit scop, cuprinderea
spatiului. . . Arhitectura, artd a cuprinderii spatiale, este actul prin care portiuni
din infinit se umanizeazid si se pleacd in fata vointei si cunoasterii omenesti”.

Mai discutabild este teza dupd care omul cuprinde spatiul in termenii formelor
geometrice simple: ,cercuri, dreptunghiuri, pdtrate, triunghiuri, cuburi, conuri,
piramide, prisme regulate, semisfere si semicilindri”. Afirmatia dupd care ,regu-
laritatea formei geometrice care cuprinde spatiile este fundamentald pentru arhi-
tecturd”, pare sa ocoleascd fintelegerea barocului.

Cum se priveste arhitectura? ,,Deoarece sarcina principald a arhitecturii este
cuprinderea spatiilor, o cladire este judecatd mai intii de toate dupd modul in care
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indeplineste aceastd cuprindere spatiald, fie ca ne gasim in interiorul sau exteriorul
ei. Este nevoie si simti cladirea nu ca pe un ansamblu de mase n chip de munte, de
monument, sau de fatadi (clidirile concepute si elaborate in numele unei singure fa-
tade supard, fiindcd sint o negare a bazei tridimensionale a arhitecturii), ci ca o
combinatie de goluri cu contururi variate”. La cares-ar mai putea adduga cd daca o cla-
dire este privitd de afard, ea nu va fi judecatd numai in numele spatiilor interioare
pe care le cuprinde, ci mai ales in numele spatiilor externe, al golurilor urbanistice
pe care le defineste si le cuprinde.

Urmeazd trei paragrafe clare, dar lipsite de originalitate desprescard, proportie si
modul, o referire la curentul modern si un subcapitol care 1l invatd pe profan cum
.se citeste” un plan. llustratiile, toate cu un continut contemporan, sint comentate
ntr-un mod eficace si contribuie si facd aceastd carte, al carei scop este sd consti-
tuie un manual pentru cine vrea si construiascd o casd si nu un tratat teoretic de
arhitecturd, utild si perfect reusitd.

WILLIAMS-ELLIS CLOUGH, The Adventure of Building — Aventura constructiei —,
The arhitectural Press, Londra 1946.

Carte dedicata ,tinerilor oraseni inteligenti si demodatilor lor strabunici”,
scrisa intr-un stil plin de umor britanic, si cuprinzind schite delicioase.

Ca si intelegi o clidire este nevoie ca ea sd vorbeasca si sd rispundd la niste
intrebiri precise: 1) Esti practica? 2) Esti solid construita?, 3) Daca esti noud, cum
ai si ariti peste zece ani?, dirdpinatd sau incd frumoasd?, 4) Esti frumoasd cel
putin pentru mine, iar dacd nu, le-ai placut celor care te-au construit? De ce?
5) Emani vreo idee? Esti odihnitd si viguroasd, intinsa (orizontal) sau dreaptd (ver-
tical), linistita sau veseld, delicatd sau puternicd, luminoasd sau intunecatd, feminind
sau masculini - ca un mesteacin sau ca un stejar? Cu alte cuvinte, ai un caracter,
si dacid da, ce fel? 6) Esti o vecind cumsecade - iubesti hanul in stil Tudor care std
lingd tine, sau farmacia in stil Regency care-ti std in fatd, sau hotelurile din apro-
piere sau biserica, ca pe tine insdti? Le consideri cum ai vrut tu sa fii consideratd?
Celelalte cladiri, colinele, arborii si in general tot ce te inconjoard sint avantajate sau
pierd prin prezenta ta?

Un astfel de inceput explicd tonul cirtii, este vorba de o conversatie despre
diferitele mode arhitecturale, despre efectele politicii in activitatea de constructie
si urbanism, despre diferitele perioade ale istoriei arhitecturii (aceasta este partea
cea mai slabd a lucririi), despre preferintele publicului in domeniul locuintelor, des-
pre necesitatea de a-| invdta pe client sd formuleze clar programul pe care vrea sd-|
comande. Ultimul capitol se intituleazi: ,Pe santier” si este o discutie tipicd intre
arhitect, seful de santier, antreprenor si client.

Deci nici o teorie, numai o serie de observatii pragmatice destul de eficace, in
scopul orientdrii gustului public. O pozitie hotdritd in favoarea arhitecturii mo-
derne, fird indiscutabile afirmatii culturale. Pe scurt, un modernism binevoitor,
fatd de idiosincrasiile traditionale care caracterizeazd gindirea britanicd.
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CLOZIER RENE, ['Architecture, éternel livre d'images — Arhitectura, un perinanaiif
album —, Laurens, Paris 1948.

Cu toati aparenta unei vioiciuni critice, este o carte care intrda tn anonimatol
lucrdrilor frantuzesti pline de locuri comune si de un psihologism vag care ni et

seste si ascundd lipsa de idei si de perspective critice. Nu intimpldtor a fost pre
miata de Academia Franceza.
Trei sint influentele primordiale asupra arhitecturii: 1) natura solului, 2) co

rintele climei, 3) nevoile umane. O conceptie arhitecturala determinata de aceste in
fluente se exteriorizeaza prin intermediul: 4) ansamblului care rezultd prin alepe
rea unei solutii Tntre multe alte posibile, 5) compozitiei care exprima ansamblul alas,
regrupind elementele sale constitutive fntr-un mod armonios, 6) proportiilor ale
ciror legi le completeaza pe cele ale compozitiei determinind dimensiunile diferite
lor parti ale compozitiei unui ansamblu, 7) scarii umane (autorul sustine cd lumea
greco-romand nu cunostea scara umand si ca tocmai acesta este marele aport al
crestinismului, caracterizind arhitectura francezi pind la Renastere inclusiv), 8) va-
lorilor si stilului, adica inima compozitiei (elementul dominant) si raportul nealtera-
bil intre naturd si clidire, 9) posibilititilor tehnice de executie.

Urmeazi asa zisele principii generale care incearca empiric sa armonizeze ce-
rinte aparent opuse: 10) comoditatea si estetica, de unde se trage concluzia cd ,este-
tica unei constructii nu este decit exprimarea armonioasa a functionalitatii sale”,
11) armonia si simetria, despre care se afirma cd simetria mecanicd este antiarmoni-
oasd, in timp ce trebuie ciutatd o ,simetrie ponderatd”, 12) simplitatea si sdrdcia in
care se rezolva (sau mai de grabd se ocoleste) problema, predicindu-se o ,bogdtie
care si ramind modestd”, 13) logica si sentimentul in care autorul stabileste (ghiciti
ce?) ci ,arhitectura rezultd din perfectul echilibru intre logicd si sentiment”, 14) in-
ternationalismul si regionalismul, in care se considerd cad regionalismul Inseamnd
adaptarea unui stil international la un anumit loc si i internationalismul constituie
evolutia culturii, iar regionalismul stabilitatea sa, 15) constructie si ornament care
binenteles ci ,nu se opun ci se completeaza”, intrucit ,ornamentatia exprima struc-
tura”, 16) stilul si stilurile: stilul este Tnsdsi esenta arhitecturii in timp ce stilurile
reprezinti clasificarea ei. ,Stilurile se mpart 1n stiluri superioare (egiptean, grec si
gotic) si stiluri secundare (roman, bizantin si stilurile de la Renastere pind in zilele
noastre), criteriul impéartirii fiind faptul cd la stilurile secundare, decoratia nu ar
exprima constructia ci doar ar acoperi-o.

Cartea se incheie cu un cit se poate de anost rezumat al stilurilor arhitectu-
rale. Lucrarea demonstreazi incd odata cit de falimentara este incercarea de a crea
o ,esteticd a arhitecturii” speciald si cit de absurd este ciutarea legilor compozitiei
arhitecturale in afari de istoria concretd a arhitecturii, adicd istoria caracterizdri-
lor specifice a personalitatilor si monumentelor.

BRUCE ALLSOPP, Art and the Nature of Arhitecture — Arta si natura arhitecturii —
Pitman, Londra 1952.

Studiul fsi propune si aplice arhitecturii, filozofia expusd de R. G. Coolingwood
in The Principles of Art. Este o Tncercare analogd multor incercdri din ltalia, orien-
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tate spre aplicarea esteticii lui Croce in arhitecturi. Collingwood era de altfel
admirator si discipol al lui Croce, gindirea sa este in consecintd usor traductibild
in termeni arhitecturali. Dar, chiar de la primele pagini, se pune Intrebarea: , meriti
osteneala?” Asimilind arhitectura cu toate artele, se reafirmi un adevir estetic deja
stiut, dar existd primejdia de a rimine la generalitati si de a nu deslusi aspectele
caracteristice fiecarei activitdti artistice in parte. Ce este oare mai util, si enumeri
elementele care sint comune muzicii, arhitecturii si picturii sau si pitrunzi in ade-
varul lor interior, subliniind caracterele lor deosebite? Tn Italia, raspunsul la aceste
Intrebdri a fost dat de Croce insusi, care in timp ce respingea cu hotirire teoria
artelor particulare, sustinea ,oportunitatea alcituirii de lucriri teoretice consa-
crate fiecirei arte separat”, (Poezia p. 186) si 1i demonstreazi utilitatea concretd
in domeniul literaturii. Tn schimb, in Anglia sintem fncid la stadiul premizelor gene-
rale si nu la exemplificirile critice specifice.

Micul volum este compus din patru parti. Prima parte este consacrati unei
rezumari corecte a ideilor de bazi ale esteticii moderne, autorul deosebind mese-
riile (craft) de arte. Cele dintli sint considerate drept un mijloc pentru realizarea
unui scop predeterminat, iar artele sint autonome si realizabile in intregime in
procesul creator. Aceastd deosebire este aseminitoare cu cea ficuti de Croce intre
literatura si poezie, pe care multi autori citati au transpus-o la diferenta intre con-
structie si arhitectura.

In partea a doua, sint examinate temele functionalitatii stilului, traditiei si
problemele puse de creatia contemporani in raport cu contrastul originalitate-
traditie. Autorul ataci teoriile mecaniciste si utilitariste ale arhitecturii, sustine
limbajul modern si postuleazi o legaturd proprie cu traditia, fird si specifice asa
cum s-ar fi cuvenit, dialectica intima capabili si o faci posibild. Intrucit arhitectura
modernd nu este istoricizata si ramine un stil intre alte multe din trecut, recoman-
darea fondatd rdmine in abstract.

In partea a treia, dupa ce reafirmd unitatea artelor precum si valoarea relativi
atribuitd calititilor speciale si limitelor diverselor arte, autorul abordeaza problema
didacticii arhitecturale sub aspect intelectual, tehnic si artistic. Aici gindirea autoru-
lui devine mai relevanti: weste evident ci studentul in arhitecturi trebuie si invete
mijloacele de a exprima, mijloacele de a produce lucruri inteligibile. Acesta este
un aspect al tehnicii sale. Istoria este desigur cea mai importanti problemi tehnici,
pe care trebuie si o studieze”. , Arta este un fel de limbi. Gramatica unei limbi nu
inseamnd o serie de reguli imuabile, ci pur si simplu actul recunoasterii formelor
curente care sint in continui transformare. Cunoasterea vocabularului si a gramaticii,
adica a tehnicii limbii, ajutd la exprimare"”. Dar in ce consti in fapt, aceastd tehnici?
»Tehnica unui arhitect este cunoasterea istoriei arhitecturii. El nu va putea cunoaste
toatd istoria, toati arhitectura trecutului. Va fncerca sd se ocupe de anumite peri-
oade. Unii se vor limita la arhitectura goticd sau la arhitectura Renasterii, altii
la istoria contemporani, adici la istoria apropiata. Ambele extreme sint la fel de
insuficiente, a doua ducind la modelele momentului, prima tinzind si frineze calea
expresiilor moderne”. Ceea ce este adevirat, dar insuficient de patrunzator, deoarece
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autorul nu atinge problema istoricizarii intregului tnvatamint de arhitectura o
compozitie, adica problema revizuirii metodologice a didacticii arhitecturale, i
Se limiteazd la juxtapunerea vechiului cu modernul, dorind un mai bun echilibii
reciproc in tratarile istorice.

Lucrarea se incheie cu o pledoarie a individualitdtii meseriei de arhitect si o
valorii artei. Cu o pasiune poate putin naivaautorul spune: ,Nu este nimic absurd
In ideea cd toate constructiile reprezinta adevirata arhitectura, atunci cind stim ci
fiecare din ele poate si o reprezinte... Un proiect de calitate nu este neapdarat mai
scump, se pot face chiar si economii. [l vom avea cind vom fi convinsi de importanta

"

sa .

ANDRE GUTTON, Conversations sur I' Architecture — Conversatii despre arhitec-

tura —, Vol. | Vincent Fréal, Paris 1952.

O primd parte dintr-o lucrare in mai multe volume, aceasta constituie premiza
estetici a unui obositor tratat care va examina diversele tipuri de edificii (de la
casa particulard la teatru si la palatul de justitie) precum si problemele inerente
urbanismului. O adevaratd enciclopedie de arhitecturd aseminitoare deci cu cea
pregatitd in acelasi timp in America, de catre Talbot Hamlin (Forms and Functions
of 20 th Century Architecture — Functiuni si forme ale arhitecturii secolului 20 — 4
volume, Columbia, University Press New York) si cu toate defectele caracteristice
acestui gen de lucrdri. Hamlin, mai pragmatic, dedici al doilea volum wprincipiilor
de compozitie”, rezervindu-1 pe primul pentru ,elementele de constructie” si pe
ultimele doud pentru tipurile de constructii. In schimb, Gutton respecta obiceiul de
a da prioritate problemelor de arti si celor puse de profesiunea de arhitect.

Aspectul pozitiv al lucrdrii se reduce la o originald colectie de fotografii. In
schimb, pentru intreaga scriere prolixd, s-ar putea repeta observatiile fiacute in
legdturd cu studiul lui Clozier René; lipsa de idei si de metode, aproximatii psiho-
logice si ceea ce este supdritor, o interminabild serie de adeviruri evidente si stiute,
pronuntate cu tonul unei seriozititi academice ca si cind ar fi fost deabia atunci
descoperite. Cum este oare posibil si mai existe astfel de neajunsuri in lucrarile
recente frantuzesti?

Lucrarea fsi are originea in primul curs de , Théorie de I’Architecture”, tinut
de Francois Blondel in 1675, la Ecole Nationale Supérieure des Beaux Arts. Cursul
era alcdtuit din doua parti, prima fiind consacrati analizei ,elementelor primare”
ale arhitecturii (ziduri, ordine, arcade, ferestre etc.) si a celor »complexe” (sali,
vestibule, scari, curti interioare etc.), a doua parte, principiilor generale de compo-
zitie, precum si tipurilor de constructii religioase, civile, militare, de folosintd
publicd si particulard. In 1901, Julien Gaudet a publicat faimoasa lucrare Eléments
et Théorie de I' Architecture — Elementele si teoria arhitecturii — conceput pe baza
propiului sdu curs, tinut la 1894. Lucrarea a fost precedati de volumul luj . B.
Lesueur, Histore et Théorie de I' Architecture (1879) si a fost urmati de nenumirate
alte cdrti incepind cu Traité d’Architecture — Tratat de arhitecturs — de Leonce
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Reynaud si sfirsind cu Traité — Tratat — de Jean Rondelet si cu Théorie de I'Ar-
chitecture — Teoria arhitecturii — de A. Vaillant, la 1919.

Pdcatul unor astfel de tratate, incepind cu cel al lui Guadeteste de ordin
metodologic si constd in urmétoarele confuzii: a) pretentia ci arhitectura ar porni
de la solutionarea ,elementelor sale” simple si complexe si in consecinta ar putea
fi impdrtitd in mod critic si didactic intr-o serie de probleme empirice: b) ci tra-
tatele despre arhitecturd trebuie concepute pe genuri si tipuri de constructi ¢) cd
wteoria” arhitecturii ar fi ceva deosebit de istoria arhitecturii pe care se sprijind
permanent, fnsd doar cu scopul de a extrage principii universal valabile.

Lucrarea lui Gutton nu scapa de multiplele consecinte firesti unor astfel de
confuzii si rezervele enumerate ici si colo asupra unor reguli compozitionale rigide
nu servesc aducerii discutiei pe un plan mai actual, ci sint bune numai si micsoreze
forta de convingere a vechilor principii fundamental acceptate, dar fird acea vigoare
care face ca ideile preconcepute ale lui Guadet si fie interesante si semnificative
pentru o anumitd culturd si o anumitd poeticd. Autorul mirturiseste ci este adeptul
ideilor exprimate in cirtile lui Gromort si doreste s3 completeze studiul edificiilor
atacind si problema amplasdrii lor in cadrul orasului si in peisaj. Tema medijului
inconjurdtor este prezenta de-a lungul monotonului text, dar nu poate ajunge la
nici o concluzie, datoritd erorilor metodologice mai sus amintite. , Teoria” urba-
nismului este imposibil de realizat, iIn pofida bogitiei de exemple prezentate, daci
nu se identificd cu istoria concretd a orasului.

Printre alte lucrdri asemanitoare vezi:

BLOMFIELD R., The Misstress Art— Stipina arti — Londra 1908.

CAFFIN C. H. , How to Study Architecture — Cum si studiezi arhitectura.
WALLIS F. E., How to Know Architecture — Cum si cunosti arhitectura 1910.
BLOMFIELD R., The Touchstone of Architecture — Piatra de incercare a arhitec-

turii, 1910.

Nu este necesar sd repetim cit de indatorat este autorul acestui studiu, scri-
erilor arhitectilor contemporani (mai ales F. LI. Wright, La Corbusier, Mendelsohn),
din moment ce este evidenta dorinta unei moderne perspective critice. Pentru biblio-
gralia acestor scrieri vezi Storia dell' Architettura Moderna.
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Fig. 1s

Michelangelo: Proiectul bisericii S. Pietro, Roma
Fig. 2.

Pietro: plan simplificat

Fig. 3.

S. Pietro: negativul planului

Fig. 4.

Spatiul interior din S, Pietro

Fig, 5

Spatiul exterior de la S. Pietro

Fig. 6.

Protectia structurilor bisericii S. Pietro

Fig. 7.

S. Pietro: o interpretare spatiald a planului
Fig., 8.

S. Pietro: o altd interpretare spatiald a planului
Fig. 9.

S. Pietro: o a treia interpretare spatiald a planuiui
Fig. 10.

Palazzo Farnese, Roma: fatadi

Fig. 11.

Casa de la Cascade de Wright: fatada

Fig. 12.

Palazzo Farnese: negativul fatadei

Fig. 13.

Palazzo Farnese: o interpretare a fatadei

Fig. 14.

Casa de la Cascade de Wright: o interpretare a fatadei

277




92

99

102

105

116

116

137
138
147

149

150

176

182

182

187

189

192
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Fig.. 5.

Evolutia planimetricd a templului grec

Fig. 16.

Bazilica Ulpia si S. Sabina — Roma: planuri

Fig: 17
Panteonul, Templul Minervei Medica si S. Costanza, Roma: planuri
Fig. 18.

Sf. Sofia — Constantinopol: plan si sectiune. S. Vitale,
Ravenna plan

Fig. 19.

S, Maria in Cosmedin — Roma, San Miniato al Monte — Florenta si
S. Ambrogio — Milano: planuri

Fig. 20.

Domul din Milano, Notre-Dame din Paris si Catedrala din Salisbury: planuri

Fig. 21.

Domul din Milano, Catedrala din Reims si Ministirea Westminster: sectiuni

Fig. 22.

S. Spirito — Florenta: plan actual gi plan original

Fig. 23.

Tempietto S. Pietroin Montorio,— Roma Vila Capra— Vicenta §i Palazzo Farnese, Roma: planul
Fig. 24.

S. Ivo alla Sapienza, — Roma: planuri

Fig. 25.

S. Carlino alle Quattro Fontane — Roma si biserica celor paisprezece sfinti pe Main: planuri
Fig. 26.

Vila Savoie a Poissy: planuri

Fig. 27.

Pavilionul lui Mies Van der Rohe la Barcelona: plan

Fig. 28.

Casa de la Cascade de Wright: planuri

Fig, 29.

Interpretarea rasiald si sociologicd a arhitecturii

Fig. 30.

Interpretarea muzicald a arhitecturii

Fig. 31.

Interpretarea geometrica a arhitecturii

Fig. 32.

Interpretiri antropomorfice ale arhitecturii

Fig. 33.

Interpretarea sexuald a arhitecturii
Fig. 34.

Principiile scdrii si ale urbanitdtii in arhitectura

INDICELE PLANSELOR IN AFARA DE TEXT

Arhitectura fdrd spatiu interior

Coloana lui Marc Aureliu, Roma
Fintina , Barcaccia”, Roma

Piramida lui Caius Cestius, Roma
Obelisc in Piazza del Popolo, Roma
Arcul lui Titus, Roma

Monumentul lui Garibaldi, Roma
Monumentul lui Victor Emanuel, Roma
Ruinele apeductului lui Claudiu, Roma

Pl 4 a

Arhitectura fdrd spatiu interior

Podul Castelvecchio, Verona

Fintind in parcul din Vila Trissino, lingd Vicenta
Balcon din secolul XVIII

Palazzo del Té, Mantova: rotonda Gradinii

lzvor in piatd, Perugia

p. 41 PL 2

Suprafete si volume in reprezentarea fotograficd

Palazzo Farnese, Roma

Casa de la Cascadd, de Wright
Castello Ursino, Catania

Vild la Garches, de Le Corbusier

Pl. 2 a

Suprafete si volume In reprezentarea fotograficd
Gara din Roma: atrium
Hanul Turcilor, Venetia
Monument de la Grotele Ardeatine, Roma
Piazza del Campidoglio, Roma

p: 49 © Pl 3
Jocurile volumetrice In reprezentarea fotograficc

Clidirea Johnson, de Wright: exterior
Sant'Antonio, Padova

OV iR AE T
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Bl '3 a

Jocurile volumetrice in reprezentarea fotograficd

San Marco, Venetia
Cresi de copii de Terragni, Como

p. 63 Pl 4

Spatiul interior in reprezentarea fotograficd

Cladirea Johnson de Wright: interior
Piazza san Marco, Venetia

Pl. 4 a

Spatiul interior Tn reprezentarea fotograficd

Santo Spirito, Florenta: interior
Vila Savoie, Poissy

py, 73 | PL5

Scara umand la greci

Partenonul, Atena 1
Peristilul Partenonului, Atena

Pl. 5 a

Scara umand la greci

»Bazilica® si templul lui Poseidon, Paestum
Interiorul , Bazilicii* din Paestum

p. 85 Pl 6

Spatiul static al Romei Antice

Bazilica lui Maxentiu si Constantin, stare actuald si reconstructie
Panteonul, Roma

Templul numit al Minervei Medica, Roma

Cupola Panteonului, Roma

Bazilica Ulpia, Roma

Pl. 6 &

Spatiul static al Romei Antice

Panteonul, Roma: vedere aeriand

Teatrul lui Marcellus, Roma: macheti reconstituita
Amfiteatrul din Verona

Terme romane, Bath

Py 950 Pl I
Orientarea umand a spatiului crestin

Mausoleul S. Constanza, Roma
Santa Sabina, Roma
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PIEL T &

Orientarea umana a spatiului crestin

Santo Stefano Rotondo, Roma: interior si exterior

Athenaion-ul din Siracuza transformat in Catedrala Crestini

p. 107 PI. 8

Accelerarea directionald si dilatarea spatiului la bizantini
Sant'Apcllinare MNouvo, Ravena
Sf. Sofia, Constantinopol
San Vitale, Ravenna

Pl:'18 a

Accelerarea directionald si dilatarea spatiului la bizantini

Sf. Sofia, Constantinopol: intericare si exterioare

p. 117 PL 9

Intreruperea ritmurilor de cdtre barbari si metrica romanicd

Santa Maria in Cosmedin, Roma
Sant’ Ambrogio, Milano

San Miniato al Monte, Florenta
Tavanul Catedralei din Michtige

Pl. 9 a
Metrica Romanicd

, San Zeno, Verona: interior si exterior
Domul din Paisa

p. 127 PL 10

Contrastele dimensionale si continuitatea spatiald a stilului gotic

Mandastirea Westminster, Londra

Catedrala din Amiens

Capela Catedralei din Wells

King's College, Cambridge: capela

Interiorul turnului din catedrala de la Strasburg

P 10,2

Contrastele dimensionale si continuitatea spatiald a stilului gotic

Domul din Milano: nava laterala

Santa Maria Novella, Florenta: interior

San Petronio, Bologna

Domul din Florenta

Manastirea San Galgano: pilastru — detaliu
Ménastirea Casamari: Pilastru din Sala de Colegiu

p. 139 PI 11

legile si mdsurile spatiului din secolul xv

Palazzo Vecchio, Florenta
Palazzo Strozzi, Florenta

Palazzo Rucellai, Florenta
Cupola Capelei Pazzi, Florenta
Santo Spirito, Florenta
Interiorul Capelei Pazzi, Florenta

It AL
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Pl a

legile si mdsurile spatiului din secolul XV

Palazzo Rucellai, Florenta: fereastrd — detaliu
Sant'Andrea, Mantova
Templul Malatestiano, Rimini: fatadi — detaliu

p. 151 PL 12

Volumetria si Plastica secolului XVI

Tempietto-ul S. Pietro.in Montorio, Roma
Biblioteca Laurenziana, Florenta

Palazzo Chiericati, Vicenta

Atrium-ul bibliotecii Laurenziana, Florenta

Pl 42 a

Volumetria si plastica secolului XVI

Chiesa del Redentore, Venetia: absidi-detaliu si interior Teatrul Olimpic,

Vicenta: Amfiteatru si scena San Giorgio Maggiore, Venetia: vedere aeriana

p. 161 Pl 13

Miscarea si intrepdtrunderea spatiului baroc
Cupola bisericii S. Carlino alle Quattro Fontane, Roma
Sant'lvo alla Sapienza, Roma
Biserica celor paisprezece sfinti, pe Main
Cupola bisericii S. Ivo alla Sapienza, Roma
Santa Maria della Salute, Venetia

Pl 8 a
Miscarea si intrepdtrunderea spatiului baroc
Cupola bisericii San Corso, Roma

Santa Maria della Pace, Roma
San Carlino alle Quattro Fontane, Roma

p. /1 Pl 14
Miscarea si intrepdtrunderea spatiului baroc

Cupola bisericii San Lorenzo, Torino
Palazzina Reale, Stupinigi

Pl. 14 a
Miscarea si intrepdtrunderea spatiului baroc
San Lorenzo, Torino: interior
p. 183 Pl 15
»Planul liber" al epocii moderne
Vila Savoie, Poissy: interior si exterior

Pavilion la expozitia din Barcelona: interior si exterior
Bauhaus, Dessau
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WPlanul liber” al epocii moderne

Casa la New Canaan: exterior si interior
Lever House, New York

p« 195" Pl 16

Spatiul organic al epocii moderne
Casa de la Cascade, de Wright

Pl 16 a

Spatiul organic al epocii moderne
Friedman, Pleasantville
serica Unitd, Madison
Casa David Wright, Phoenix
Casa Boomer, Phoenix

p. 205 Pl 17

De-a lungul istoriei arhitecturii
New York: vedere a zgirie-norilor
Taj Mahal, Agra (India)
Cladirea Casei de Asiguridri, Filadelfia
Galeria Masinilor de la Expozitia din Paris
Termele lui Caracalla, Roma
Venetia: vedere aeriand

Pl. 17 /&

De-a lungul istoriei arhitecturii

Vila Manin, Passariano
Piazza della Signoria, Florenia !
Sapaturile de la Pompei: vedere aeriani

b. 218 PL 18

De-a lungul istoriei arhitecturii

Domul din Monreale
Vila Capra, lingad Vicenta ] ! i
Cupolele bisericii San Giovanni deli Eremiti, Palermo

Pl. 18 a

De-a lungul istoriei arhitecturii
Constructie anticd, Isili — Sardinia: bolta interioari
Truli (locuinte cu acoperisul conic, din Puglia) Alberobelio
Casi la Santa Monica: interior §i exterior
Catedrald, Trani: exterior si interior
Primiria din Stockolm

p. 229 Pl 19

De-a lungul istoriei arhitecturii

Domul din Florenta :
Domul din Monreale: interior
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Living-room la Taliesin til

Primaria din Cutler, Maine ‘
Magazinele Schocken, Karl-Marx Stadt |
San Pietro, Roma: vedere urbanistica
Templul lui Ammon, Karnak
Catedrala din Durham

PL. 19 a

De-a lungul istoriei arhitecturii

Gara din Milano: interior

Parcul Guell, Barcelona: structuri inferioare — detaliu
Montagnana: vedere aeriani

Santa Fosca, Torcello: interior si vedere aeriani
Domul din Torcello: interior si vedere aeriana

p. 245 PL. 20

|
, De-a lungul istoriei arhitecturii !
Casa Glebe, Whitemarsh ‘
[ Birourile Schuckl, Sunnyvale — California

‘ Bauhaus, Dessau

Curtea bisericii S. Carlino alle Quattro Fontane, Roma

Sala Wladislavski, Praga

Casa Lovell, Los Angeles
l
l

Pl. 207 a

De-a lungul istoriei arhitecturii

| Moschea Sultanului Ahmet, Istambul: interior si exterior

Palazzo Ducale, Venetia: Portic

\ Fotografiile care nu sint originale ale monumentelor din Italia sint ficute

de Alinari, Anderson, Salbaroli, Administratia Monumentelor din Florenta, \
‘ Richter, Aeronautica Militard, Salvatore, Fotocelere. )
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