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Loc, productie si scenografie: teoria si

practica internationala dupa 1962

Vechea semnificatie a lui Raum spune ce
denumeste acest cuvant. Raum, Ruminseamna
zona facuta liberd pentru asezarea unei colonii
sau a unei tabere. Un spatiu este ceva rinduit,
cedat, eliberat, si anume in vederea unei limite,
in greaca peras. Limita nu este locul in care
inceteaza un lucru, ci, asa cum au observat
grecii, limita este locul din care un lucru Tsi
incepe esenta sa. De aceea conceptul se
cheama horismos, adicéa ,limita”. Spatiul este,
prin esenta sa, ceea ce este rinduit, ceea
ce este introdus in limita sa. Ceea ce este
rinduit este de fiecare data ingaduit si in felul
acesta rostuit (gefigt), adica strins laolalta prin
intermediul unui loc, adica prin intermediu unui
lucru de tipul podului, de pilda. Prin urmare,
spatiile isi capata esenta din locuri si nu din asa-
numitul spatiu.

Martin Heidegger
,Construire, locuire, gandire”, 1954'

Nicio apreciere a evolutiilor recente din ar-
hitecturd nu poate s& nu mentioneze rolul am-
bivalent jucat de profesie incepand cu mijlocul
anilor 1960 — ambivalent nu doar in sensul ca,
in timp ce afirma ca actioneaza in interes pu-
blic, asista uneori necritic la extinderea dome-
niului unei tehnologii optimizate, ci si in sensul
cd multi dintre membrii sdi mai inteligenti au
abandonat practica traditionala, fie pentru a se
indrepta spre actiunea socialad directa, fie pen-
tru a se lasa in voia unor proiectii ale arhitecturii
ca forma de arta. In ce priveste acest din urma
aspect, nu poti s nu il vezi ca pe o revenire a
unei creativitati reprimate, ca pe o implozie a
utopiei insesi. Desigur, arhitectii s-au dedat unor

11n Martin Heidegger, Originea operei de arta.
Traducere si note Thomas Kleininger si Gabiriel
Liiceanu. Studiu introductiv. de Constantin Noica.
Bucuresti: Humanitas, 1995, p. 185.
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asemenea proiectii si inainte dar, cu exceptia
clasica a lui Piranesi sau, mai recent, cu fan-
tasmagoria Lantului de sticla al lui Bruno Taut,
rar si-au mai proiectat imaginile in termeni atat
de inaccesibili. Atat inainte, céat si dupa trauma
Primului Razboi Mondial, aspiratiile pozitive ale
lluminismului aveau inca puterea sa fie purta-
toare ale unei asemenea convingeri. Inainte, in
prag de secol XIX, chiar si cele mai grandioase
dintre viziunile lui Boullée ar fi putut fi construite,
ne putem imagina, daca ar fi existat suficiente
resurse, si evident c& Ledoux a fost in aceeasi
masura un constructor si un vizionar. Ceea ce
a fost valabil pentru Ledoux, nu a fost mai putin
valabil pentru Le Corbusier, ale carui proiectii
urbane vaste ar fi putut fara indoiala sa fie re-
alizate daca i s-ar fi dat suficienta putere. World
Trade Center, New York, doua turnuri gemene
de 412 metri, cu structura tubulara, terminate in
1972 dupa proiectul lui Minoru Yamasaki, sau
Sears Tower, Chicago, cu 30 de metri mai inalt,
proiectat in 1971 de Bruce Graham si Fazlur
Khan de la firma Skidmore, Owings and Merrill,
au demonstrat ca nici chiar zgérie-nori-ul nalt
de o mila al lui Wright din 1956 nu era neaparat
nefezabil. Dar asemenea mega-cladiri sunt prea
neobisnuite pentru a se constitui drept modele
pentru practica generald. intre timp, dup cum
a sugerat Manfredo Tafuri, scopul avangardei
de ultima ora este fie acela de a se auto-valida
prin media, fie de a-si spala vina printr-un ritual
de exorcizare creativa in solitudine. Masura in
care aceasta din urma ar putea servi ca o tactica
subversiva (tactica de ,injectare a zgomotului in
sistem” a grupului Archigram) sau ca o metafora
sofisticata cu implicatii critice depinde, desigur,
de complexitatea ideilor continute si de intentia
ce subintinde intreaga intreprindere.

in cazul grupului englez Archigram, care
a finceput sa proiecteze imagini neo-futuris-



te chiar Tnainte de primul numar al revistei
Archigram din 1961, e limpede ca atitudinea lor
era strans legata de ideologia tehnocratica a
designerului american Buckminster Fuller si de
aceea a apologetilor sai britanici, John McHale
si Reyner Banham. in 1960, la sugestia lui
McHale, Banham il desemnase deja pe Fuller
drept cavalerul alb al mantuirii in ultimul capi-
tol al cartii sale, Theory and Design in the First
Machine Age. Angajamentul ulterior al grupului
Archigram intr-o abordare ,high-tech”, usoara,
infrastructurala (acel gen de nedeterminare im-
plicita din opera lui Fuller si chiar mai evidenta
in L’Architecture mobile a lui Yona Friedman, din
1958), i-a adus, oarecum paradoxal, la conditia
de a se lasa mai curand in voia unor forme iro-
nice de stiintifico-fantastic, decat de a proiecta
solutii care sé fie ori cu adevéarat nedeterminate,
ori capabile de a fi realizate si apropriate de so-
cietate. Aceasta latura, mai mult ca orice, ii dife-
rentiaza de celalalt discipol de vaza al lui Fuller
de pe scena britanica, Cedric Price, ale carui
Fun Palace din 1961 si Potteries Thinkbelt din
1964 erau cat se poate de realizabile si, in teorie
cel putin, deopotriva de nedeterminate si capa-
bile, fiecare in felul ei, sa raspunda unei cerinte
evidente pentru divertisment popular si pentru
un sistem usor accesibil de invataméant superior.

In afard de o anumitd doz# de erotism sub-
versiv (trimiterea evidenta din parodia biolo-
gic functionalista din Sin Centre' al lui Michael
Webb din 1962), Archigram era interesat mai
curand de seductia imagisticii erei spatiale si,
dupa Fuller, de accentele armageddonice ale

1 ,Centrul pacatului”.

tehnologiei supravietuirii, decat de procesele de
productie sau de relevanta pentru problemele
momentului a unei tehnici sofisticate. Cu toata
ironia lor de suprafatd, ,Walking Cities” ale Iui
Ron Herron din 1964 erau proiectate sa bantuie
amenint&tor de-a lungul si de-a latul unei lumi
ruinate dupa un razboi nuclear. La fel ca ,Glomar
Explorer” al lui Howard Hughes, ele sugereaza
un fel de mantuire de cosmar, care salveaza atéat
oamenii, cat si artefactele dupa un cataclism.
Acesti leviatani pot fi priviti ca o paralela a pro-
punerii din 1962 a lui Fuller de a ridica o cupola
gigantica peste centrul Manhattan-ului. Acest
plaméan urban din fier era proiectat ca un scut
geodezic contra smogului, un mecanism care ar

2 ,Orasele mobile”.
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278 Webb, proiectul ,Sin Centre”, 1962.

279 Herron, proiectul ,Walking City”, 1964.




280 Fuller, proiect pentru un dom geodezic deasupra centrului
Manhattanului (zona dintre rauri, strazile 64-22), 1962.

fi putut fi facut, fara indoiala, sa se transforme
in adapost contra radiatiilor nucleare in cazul
improbabil al unui atac atomic ratat. Cu o nonsa-
lanta similara, Archigram nu s-a deranjat s& se
preocupe de consecintele sociale si ecologice
ale proiectelor lor mega-structurale, dintre care
+Plug-In City” al lui Peter Cook, din 1964, este un
exemplu tipic. La fel, fiind obsedati de capsule
cosmice suspendate, Dennis Crompton, Michael
Webb, Warren Chalk si David Greene nu s-au
simtit obligati sa explice de ce ar alege cineva
sé locuiasca in asemenea dispozitive scumpe Si
sofisticate si, in acelasi timp, intr-o inghesuiala
salbatica. La fel ca Banham mimand gesturile
narcisiste ale lui Vishnu in bula sa solipsista,
gonflabild, echipata cu un hi-fi si cu alte articole
ale confortului (probabil ca omagiu adus etosu-
lui filistin din poezia lui Fuller, ,Roam Home to a
Dome” — vezi p. 247), cu totii au propus standar-
de spatiale care erau mult sub Existenzminimum
stabilite de functionalistii antebelici, pe care se
presupunea ca-i dispretuiesc.

Daca era intr-adevar ceva menit sa reduca
arhitectura ,la nivelul activitatilor unor anumite
specii de insecte si mamifere” — pentru a cita
din atacul din 1956 al lui Berthold Lubetkin im-
potriva reductivismului arhitectilor constructivisti
sovietici (tinta lui era grupul OSA al lui Ginzburg)
— acesta era proiectul celulelor rezidentiale ale
grupului  Archigram. Proiectate dupa mode-
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lul Dymaxion House a lui Fuller din 1927, sau
dupa acela al Dymaxion Bathroom creata peste
un deceniu (vezi p. 247), aceste unitati aspirau
la statutul de ,pachete autonome”, in sensul ca
erau in principal proiectate pentru persoane sin-
gure si cupluri. Desi probabil c& aceasté preocu-
pare fata de unitatile pentru cei fara copii impli-
ca o critica la adresa familiei burgheze, pozitia
fundamentala a grupului Archigram nu era deloc
critica, dupa cum se subliniaza in acest fragment
din cartea lui Peter Cook din 1967, Architecture:
Action and Plan:

Adesea va apdrea in tema proiectului unui
arhitect investigarea ,posibilitatilor” unui sit, cu
alte cuvinte, folosirea inventivitatii conceptului
de arhitecturad pentru a extrage profitul maxim
de pe o bucatd de pamant. In trecut, asta ar
fi fost considerata o utilizare imorald a talentu-
lui unui artist. Acum este pur si simplu parte a
sofisticdrii Intregului proces de amenajare si de
construire, in care finantarea poate fi transfor-
mata intr-un element creator de design.

Lucrarile celor de la Archigram erau surprin-
zator de apropiate de cele ale metabolistilor ja-
ponezi, care, ca reactie la supra-popularea din
Japonia, au inceput la sfarsitul anilor 1950 sa
propuna mega-structuri ,plug-in” tot mai mari
si din ce in ce mai adaptate, structuri in care
celule de locuit, precum in lucrarile lui Noriaki
Kurokawa, ar fi reduse la capsule prefabricate
prinse de imensi zgarie-nori elicoidali. In alte va-
riante, cum se intampla in proiectele lui Kiyonori
Kikutake, acestea ar fi atagate ca niste melci de
suprafetele interioare sau exterioare ale unor
cilindri mari care pluteau sau erau scufundati
in mare. Cu siguranta, orasele plutitoare ale
lui Kikutake se numara printre cele mai poe-
tice viziuni ale miscarii metaboliste. Totusi, in
ciuda proliferarii platformelor extractive marine,
cu echipajul dedicat exploatarii zacamintelor,
orasele marine ale lui Kikutake par chiar mai
indepartate si mai inaplicabile la viata cotidiana
decat mega-structurile Archigram-ului. Faptul ca
majoritatea metabolistilor si-au infiintat ateliere
destul de conventionale dovedeste caracterul
retoric al avangardismului miscarii. Cu exceptia
Sky House, din 1968, a lui Kikutake si a turnu-
lui cu capsule pentru celibatari al lui Kurokawa,



281 Kikutake, proiectul ,Marine City”, 1958.

Nakagin, construit in Ginza, Tokyo, in 1971 (cf.
apartamentele capsula ale lui Kurokawa, din
1962), foarte putine dintre conceptele metabo-
lice au fost puse in practica. Desi trebuie s&
facem o distinctie intre acest futurism fanatic si
propunerile inteligente pentru forme urbane adi-
tive avansate de spiritele moderate ale unora ca
Fumihiko Maki si Masato Otaka, in 1966, cand
Gunther Nitschke a facut o evaluare a miscarii
metaboliste, a afirmat ca:

Atata vreme cat cladirile in sine devin mai
grele, mai dure, cu o scara din ce In ce mai
monstruoasa, atata vreme cat arhitectura este
luaté ca mijloc de expresie a puterii, fie a uneia
personale, fie a oricéarei institutii vulgare, care
ar trebui sa sprijine, nu sa conduca societatea,
discutia despre o flexibilitate mai mare si des-
pre structuri iubitoare de schimbare este doar
o agitatie inutild. Comparand aceasta cladire
[proiectul pentru Orasul Metabolic al lui Akira
Shibuya din 1966] cu oricare dintre cladirile tra-
ditionale japoneze sau dintre metodele moder-
ne sugerate de Wachsmann, Fuller sau Ekuan
in Japonia, trebuie sa o consideram un simplu
anacronism, cu o mie si ceva de ani demodata,
sau, cel putin, nu un progres al arhitecturii mo-
derne In termeni de teorie si practica.

Declinul viziunii metabolistilor japonezi a apa-
rut odata cu vidul ideologic evident al Expozitiei

282 Kurokawa, Turnul cu capsule Nakagin, Tokyo, 1971.

din Osaka din 1970. Dupa aceea, initiativa ma-
jora in arhitectura japoneza a trecut de la vechii
metabolisti la membrii asa-numitului Nou Val
japonez, ale caror lucrari au devenit cunoscute
in mare parte datorita sprijinului a doi arhitecti
ai generatiei mature, Arata Isozaki si Kazuo
Shinohara. Tn vreme ce lucrarile Iui Shinohara
s-au cantonat aproape exclusiv la domeniul lo-
cuintelor, statura lui Isozaki izvoraste din dubla
sa reputatie, in primul rAnd in calitate de intelec-
tual critic si, in al doilea rénd, de arhitect public,
a carui cariera independenta a inceput cu pro-
iectul pentru filiala Oita a bancii Fukuoka Sogo,
construita la Kyushu in 1966. Aceasta lucrare de
succes a atras o serie intreaga de cladiri publi-
ce majore, inclusiv Muzeul de Arte Frumoase al
Prefecturii Gunma, Takasaki, datand din 1974.
Isozaki s-a impus pe scena internationald in
1968, cand a contribuit cu un exponat major, inti-
tulat ,Labirint Electric”, la cea de-a 14-a Trienala
de la Milano. Conceput ca o prezentare multi-
media a semnificatiei apocaliptice a dezastrului
de la Hiroshima, acest tour de force cuprinzand
ecrane rotative manevrate aleatoriu si imagini
proiectate din spate i-a asigurat lui Isozaki o pozi-
tie importanta in avangarda europeana. Trienala
de la Milano I-a pus in contact cu Archigram si
Hans Hollein, pentru ca mai apoi lucrarile sale sa
indice anumite aspecte ale acestei influente. De
la Archigram a preluat exuberanta ,high-tech”
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283 Isozaki, Muzeul de Arte Frumoase al Prefecturii Gunma,
Takasaki, 1974.

a robotului proiectat pentru Festival Plaza a lui
Kenzo Tange, prezentata la Expozitia din Osaka
din 1970, iar de la Hollein, gustul acestuia pentru
amestecul de materiale si obiecte extrem de bine
mestesugite si imagini artistice ironice, cele din
urma aparand pentru prima oara la sediul bancii
Fukuoka Sogo din Kitakyushu (1968-1971). in
afara de predilectia lui pentru finisaje interioare
sofisticate, Isozaki a fost inspirat, precum Kahn,
de architecture parlante a lui Ledoux. Luand ca
punct de plecare geometria neoplatonica emble-
matica a lui Ledoux, Isozaki a ales sa urmeze
calea unei arhitecturi high-tech pe trame riguroa-
se, intr-o serie de filiale de banci proiectate la
inceputul anilor 1970, maniera care a culminat
cu magnum opus, Muzeul Gunma. Cu aceasta
arhitectura ca un miraj scanteietor, Isozaki a in-
cercat sa compenseze pierderea traditionalului
,spatiu al intunericului” japonez — interiorul fa-
milial putin luminat, regresiv, pierdere pe care
Junichiro Tanizaki a depléans-o primul, in eseul
sau ,Lauda umbrelor” (1933). Rezonand cu
evaluarea lui Tanizaki in ce priveste interioarele
putin luminate din cladirile traditionale japoneze,
dar incapabil s& accepte implicatiile reactionare
ale nostalgiei sale culturale, Isozaki a incercat
sa dezvolte un corespondent modern al acestui
spatiu traditional al iluziilor. Aceasta dezvoltare
a atins punctul culminant in Nagamsami Home
Bank (1971), despre care a scris:

Aceasta cladire aproape ca nu are formg;
este o simpla intindere cenusie. Trama multie-
tajata directioneaza ochiul, dar nu-| focalizeaza
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pe ceva anume. La un prim contact, vaga intin-
dere cenusie pare imposibil de descifrat si este
peste masura de ciudatd. Grilajul multietajat
disperseaza vederea peste tot in spatiu, ca si
cum imagini diverse ar fi risipite de jur imprejur
de un proiector plasat in centru. Absoarbe toate
spatiile individuale care stabilesc o ordine stric-
ta. Le ascunde, si atunci cand acest proces de
ascundere se incheie, ramane doar intinderea
cenusie.

Incd de la nceputul anilor 1970, lucrarile
lui Isozaki au oscilat constant intre asamblarile
atectonice de trame (intinderile cenusii) con-
trolate de suprapunerea formelor cubice, ca
la Muzeul Gunma si la cladirea Shukosha din
Fukuoka (1974-1975), si seria de structuri tecto-
nice cu bolta semicilindrica, ca la Fujimi Country
Clubhouse, din imprejurimile orasului Oita (1972-
1975) si la Biblioteca Centrala din Kitakyushu
(1972-1975). Varianta latenta a acestei ultime
paradigme este Museum of Contemporary Art
din Los Angeles, care se construia in 1984, si
care este probabil cea mai frumoasa dintre lu-
crarile sale recente.

Spre deosebire de metabolisti, Isozaki,
Shinohara si alti membri ai Noului Val japonez
accepta faptul ca astazi nu poti spera sa reali-
zezi o relatie intre cladirea singulara si tesutul
urban ca intreg. Aceasta atitudine critica a fost
exprimata intr-o serie de locuinte extrem de for-
male si introspective proiectate de arhitecti ca
Tadao Ando, Hiromi Fuijii, Hiroshi Hara, ltsuko
Hasegawa si Toyo lto, pe langé lucrarile la fel
de introvertite ale lui Isozaki si Shinohara (vezi si
mai jos, pp. 333-35 si 349-52).

Putem spune ca lto, care a fost influentat in
egala masura de Isozaki si Shinohara, conden-
seaza linia generala a Noului Val japonez; adica,
opera sa este in egala masura extrem de rafi-
natd estetic si extrem de critica din perspectiva
ideologica. La fel ca Isozaki si Shinohara, si-a
asumat o atitudine fatalista fata de megalopolis,
pe care il considera manifestarea unui delir al
mediului Tnconjurator, lipsit de sens. El crede ca
singura posibilitate de a dobandi semnificatie
culturala rezida in crearea unor domenii poetice
inchise, In contrast cu , Tardmul ne-locului urban”
(vezi mai jos). Cea mai mare lucrare urbana a lui
de pana acum, cladirea PMT din Nagoya, ridica-



td in 1978, este o interventie structurala ,subtire
ca o hartie” a carei forma ermetica, luminata ze-
nital in mare parte, este de o frumusete stoica si
dura. Aici avem de a face mai curand cu o con-
tra-forma aristocrata (lsozaki) decat cu masca
unui populism ce-si da importanta (Venturi). Cel
putin acest lucru reiese din eseul lui Ito din 1978,
,Collage and Superficiality in Architecture” (Colaj
si superficialitate In arhitectura, n.t.):

Bogatia de suprafatd a orasului japonez nu
provine dintr-o acumulare istorica de cladiri, ci
mai curand dintr-o nostalgie a trecutului nostru
arhitectural pierdut, care se amesteca de-a val-
ma cu embleme superficiale ale prezentului. In
spatele unei dorinte infinite de satisfactie nostal-
gica se gaseste un gol fara substantd. Ceea ce
doresc eu sd obtin in arhitectura mea nu este un
alt obiect nostalgic, ci mai curand o anume su-
perficialitate a expresiei pentru a revela natura
golului ascuns in spate.

Dupa cum am vazut, in afara de contra-cul-
tura domului geodezic din vestul american, cea
mai mare influenta a lui Buckminster Fuller a
fost in Japonia si, mai mult ca oriunde, in Anglia,
unde se poate detecta o continua dezvoltare a
,Dymaxion”-ului, de la primele proiecte cu ca-
dru spatial si cupola ale lui Cedric Price si Peter
Cook, pana la cele mai recente lucrari ale Foster
Associates.

Paradigma acestei miscari este Centre
Pompidou din Paris, construit in 1977 dupa pro-
iectele scurtului parteneriat anglo-italian dintre

GROUND FLOOR RUE RIENARD
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Richard Rogers si Renzo Piano. Cladirea este
in mod evident o realizare a retoricii tehnologice
si infrastructurale a grupului Archigram; si daca
consecintele depline ale acestei abordari devin
tot mai evidente prin utilizare zilnica, este clar
cé ea este responsabild si de anumite reusite.
In primul rand, Centrul este un succes popular
remarcabil — atat prin natura lui senzationalis-
ta, cat si in toate celelalte privinte. Tn al doilea
rand, este un stralucit tour de force in tehnica
avansata, aratand exact de parca ar fi o rafinarie
de petrol, a carei tehnologie incearca sa o emu-
leze. Totusi, se pare c& a fost creat cu o aten-
tie minima acordata specificitatii temei — adica,
bunurile artistice si cartile pe care era chemat
sa le gazduiasca. Centrul reprezinta abordarea
de proiectare dusa la extrem a nedereminarii
si a unei flexibilitati optime. Nu numai ca a fost
necesara construirea unei alte ,cladiri” in interi-

284,285 Piano si
1972 - 1977.

Rogers, Centre Pompidou, Paris,
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286 Llewelyn-Davies, Weeks,
Forestier-Walker si Bor, plan de
dezvoltare pentru orasul nou
Milton Keynes, Buckinghamshire,
1972. Caroiajul schematic al
strazilor mulat pe forma reliefului.
Zonele de locuire (gri deschis) si
zonele de munca (gri inchis) se
fmbina in mod neregulat.

orul carcasei pentru a oferi o suprafata suficien-
ta de perete si inchidere pentru expunerea de
tablouri, dar si crearea unor deschideri de 50 de
metri de grinzi cu zabrele pentru a asigura flexi-
bilitatea optima pare sa se fi dovedit excesiva.
in primul caz, avem de-a face cu o sub-dimen-
sionare a suprafetei zidurilor, in al doilea, cu o
supra-flexibilitate. La aceasta se adauga faptul
ca scara cladirii este destul de indiferenté fatéd de
contextul ei urban, si cd nu este capabild sa-si
reprezinte statutul institutional, ceea ce i arata
consecventa ideologica, pentru ca asemenea
preocupari au fost mereu stréine de scoala de
proiectare a Dymaxion-ului englez. Una dintre
ironiile neintentionate ale acestei lucrari pare sa
derive din panorama spectaculoasa a orasului
pe care o poti avea din tuburile de acces vitrate
ale scarii rulante, suspendate pe latura vestica a
cladirii. Aceste cai de acces abia fac fata acum
unei prezente medii zilnice de peste 20.000 de
vizitatori, dintre care multi nu vin pentru dotérile
culturale oferite, ci pentru cladire si panorama.
O abordare la fel de nedeterminata a fost
adoptata in proiectul din 1972 pentru noul
oras englezesc Milton Keynes. Acest oras, cu
o trama stradala oarecum neregulata, a fost
conceput dupa céat se pare ca un Los Angeles
precipitat, planificat peste peisajul agricol al
Buckinghamshire. Reteaua neregulatda goala,
configurata dupa datele topografice, a fost un alt
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exercitiu intru nedeterminare impins la absurd.
in ciuda neoclasicismului centrului de cumpa-
raturi miesian, capacitatea de a reprezenta o
identitate municipala este practic inexistenta. Nu
ai nici un indiciu ca ai ajuns aici daca nu ar exis-
ta indicatia grafica a granitei legale, iar pentru
un vizitator intdmplator, Milton Keynes nu pare
mai mult decét o colectie de cartiere de locuin-
te mai mult sau mai putin de bine proiectate. Te
gandesti prin comparatie la precizia ortogonald
a Broadacre City al lui Wright, unde, in ciuda
dispersarii asidue a tesutului urban, locurile ar
fi dobandit o anume definire datoritd granitelor
ortogonale. Este de la sine inteles, totusi, cé la
Milton Keynes putinele granite care exista nu
corespund niciunei ordini perceptibile, iar acest
lucru nu este deloc surprinzator, dat fiind faptul
c& structura orasului a fost influentatéd de teorii-
le de planificare ale lui Melvin Webber, al carui
slogan, ,Taramul ne-locului urban” pare sa fi fost
adoptat ca un crez de arhitectii oficiali ai planu-
lui, Llewelyn-Davies, Weeks, Forestier-Walker si
Bor. Faptul ca acest slogan fisi are originea in
increderea pe care Webber o avea in teoria am-
plasarii centrului a lui Kristaller-Losch — atunci,
ca si acum, cel mai dinamic model la indeména
pentru crearea conditiilor optime de promova-
re comerciala — nu putea sa fi scapat nici arhi-
tectilor, si nici administratiei publice a orasului.
Selectarea unui model de planificare deschis,



in acord cu interesele ipotetice ale societatii de
consum, a fost o alegere constienta.

in cadrul Hochschule fiir Gestaltung (HfG)
din Ulm, Germania, conceputa initial in 1951 de
arhitectul elvetian Max Bill ca succesoare institu-
tionala a scolii Bauhaus, stradania de a concepe
0 abordare riguroasa a designului si tehnologiei
a ajuns, dupa un deceniu, in situatia de a se con-
frunta cu contradictiile fundamentale ale desig-
nului pentru o societate de consum. Dupa ce Bill
si-a dat demisia din pozitia de director in 1956,
HfG a imbratisat o forma de ,cercetare operati-
onald” cu ajutorul céreia intentiona s& dezvolte
o euristica a designului, prin care formele obiec-
telor ar fi determinate conform unor metode
precise de analizé a felului lor de productie si
intrebuintare. Din pacate, aceasta metoda a de-
generat rapid intr-o forma idolatrica a metodei in
care ,puristul” metodologic era invariabil pregatit
mai degraba sa treaca cu vederea o solutie, de-
cat sa ajunga la un design care nu fusese deter-
minat ergonomic. In ce priveste Departamentul
de Constructie Industrializata al lui Herbert Ohl,
aceasta a dus la privilegierea designului com-
ponentelor industriale si la excluderea oricarei
analize comprehensive a sarcinilor specifice de
construire. Nevoile reale erau deseori trecute cu
vederea, si totul pentru a produce componente
prototip extrem de sofisticate, chiar daca relativ
simple, pentru productia rationalizata a formei
construite. Pana la mijlocul anilor 1960, membrii
cheie ai corpului profesoral, Tomas Maldonado,
Claude Schnaidt si Gui Bonsiepe, recunoscuse-
ra deja cu totii ca aceastd idealizare a designului
de produs era o fundatura, caci trecea convena-
bil cu vederea, in numele metodei stiintifice si
esteticii functionale, contradictiile fundamentale
inerente societ&tii neo-capitaliste. In privinta ar-
hitecturii, acest aspect nu a fost niciodata ex-
primat mai convingator decat de Schnaidt, care
scria in eseul sau ,Architecture and Political
Commitment” (1967) (Arhitectura si angajare
politica, n.t.):

Tn acele zile, in care pionierii arhitecturii mo-
derne erau tineri, ei credeau, ca William Morris,
ca arhitectura trebuie sa fie ,0 artd a poporu-
lui pentru popor”. in loc de a incuraja gusturile
celor cativa privilegiati, ei doreau sa satisfaca
acele cerinte ale comunitatii. Doreau sa con-

287 Bill, Hochschule fir Gestaltung, Ulm, 1953 - 1955, in
imagine (de la stanga la dreapta) corpul atelierelor, biblioteca,
cladirea administratiei si caminele studentesti. in departare,
Catedrala din Ulm.

struiasca locuinte potrivite nevoilor umane, sa
ridice o Cité Radieuse. Dar nu au luat in con-
siderare instinctele comerciale ale burgheziei,
care si-a atribuit repede si cu de la sine putere
teoriile lor si le-a folosit In scopul de a face bani.
Utilitatea a devenit repede sinonima cu profi-
tabilitatea. Formele anti-academice au devenit
noul decor al claselor conducatoare. Locuinta
rationald a fost transformat& in locuinta minima,
Cité Radieuse In conglomerat urban si austeri-
tatea liniei in sardcia formei. Arhitectii sindicate-
lor, cooperativelor si municipalitatilor socialiste
au fost cu totii inregimentati in serviciul distila-
torilor de whisky, producéatorilor de detergenti,
bancherilor si Vaticanului. Arhitectura moderna,
care a dorit s&-si joace rolul in eliberarea uma-
nit&tii prin crearea unui mediu nou de locuit, s-a
transformat intr-o intreprindere gigantica de de-
gradare a habitatului uman.

Mai departe, in acelasi articol, Schnaidt a cri-
ticat realizarile avangardei ,alternative” a anilor
1960:

Este In natura filosofiei lor ca pana si cele
mai indraznete concepte de arhitectura si pla-
nificare urbana sunt realizabile cu ajutoare teh-
nologice moderne. Acest lucru se afla in spate-
le incercarii lor de a gasi ceva care sa semene
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288 Superstudio, ,Calatorie de la A la B”, 1969. ,Nu vor mai
exista motive pentru strazi sau piete”.

navelor spatiale, cutiilor de ambalaj, sistemelor
de fisiere, rafinariilor sau insulelor artificiale. ...

Acesti arhitecti pot foarte bine sa aiba meri-
tul de a duce tehnologia la concluzia sa logica,
dar cel mai adesea atitudinea lor sfarseste prin
a deveni tehnolatrie. Rafinaria si capsula spati-
ala pot servi ca modele de perfectiune tehnica
si formald, dar daca devin obiecte de cult, lec-
tia pe care o pot preda va rata complet tinta.
Increderea nelimitaté in potentialul tehnologiei
merge mana in mana cu un grad surprinzator
de lipsa de inventivitate in ce priveste viitorul
omului. Asemenea viziuni sunt linistitoare
pentru multi arhitecti: sustinuti de atata tehnolo-
gie, de atéta incredere in viitor, acestia se simt
acoperiti si justificati in abdicarea lor sociala si
politica.

Desi eficacitatea sa ar putea fi contestats,
avangarda arhitecturala din anii 1960 nu a ab-
dicat total de la responsabilitatea ei sociala. Au
existat multe factiuni a caror orientare era pe
deplin politica si a caror atitudine fatd de tehno-
logia avansata nu era catusi de putin necritica.
Dintre acestea trebuie mentionat grupul italian
Superstudio, care a fost, in aceasta privinta,
printre cele mai poetice. Influentat de concepte-
le ,planificarii urbane unitare” ale situationistului
international Constant Nieuwenhuys care, in al
sau Nou Babilon din 1960, propusese un tesut
urban in continua schimbare, ce ar corespunde
tendintei ,ludice” a omului, grupul Superstudio,
condus de Adolfo Natalini, a inceput in 1966
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sa produca lucrari care erau mai mult sau mai
putin impartite intre reprezentarea formei unui
~monument continuu” ca semn urban mut si pro-
ducerea unei serii de vignete ilustrand o lume
din care bunurile de consum au fost eliminate.
Lucrarile lor variau de la proiectia unor mega-
liti imensi si impenetrabili, placati cu oglinda, la
descrierea unui peisaj stiintifico-fantastic in care
natura fusese transformata si devenise binevoi-
toare — pe scurt, utopia tipic anti-arhitecturala. Tn
1969 ei scriau:

Dincolo de convulsiile supraproductiei, se
poate naste o stare de calm in care o lume
prinde forma fara produse sau deseuri, 0 zond
in care mintea este si energie, si materie bru-
ta, si produs final, singurul obiect de consum
intangibil.

Si din nou, in 1972:

Obiectele de care vom avea nevoie vor fi
doar steagurile sau talismanele, semnale ale
unei existente continue sau ustensile simple
pentru operatii simple. Astfel, pe de o parte, vor
ramane ustensilele ... pe de alta, obiectele sim-
bolice ca monumentele sau insignele ... obiecte
care pot fi purtate usor daca va fi s devenim
nomazi, sau grele si de nemiscat, daca vom
hotarf s& ramanem intr-un loc pentru totdeauna.

Dincolo de regula data de principiul perfor-
mativ, pe care filosoful Herbert Marcuse il carac-
terizase deja ca definitoriu pentru viata in ceea
ce priveste instrumentele si bunurile de consum,
Superstudio a proiectat o utopie tacuta, anti-fu-
turista si tehnologic optimista in care, cu cuvin-
tele lui Marcuse din Eros and Civilization (1962):

[...] nivelul de viatd ar fi masurat prin alte
criterii: satisfacerea universala a nevoilor uma-
ne fundamentale si eliberarea de vinovatie si
teama — atét internalizata, céat si externa, atat
instinctuald, cat si ,rationald”. ... In acest caz,
cantitatea de energie instinctuala ce trebuie de-
viatd cdtre munca necesara ... ar fi atat de mic4,
incat o mare parte a constrangerilor si modifi-
carilor represive, nesustinute de forme externe,
s-ar prabusi.’

1Tn Herbert Marcuse, Eros i civilizatie. O cerce-
tare filosofica asupra Iui Freud. Traducere din engle-



Semnificativ este ca Superstudio a ales sa
reprezinte o lume atat de nerepresiva in termenii
unei arhitecturi care este practic invizibila sau,
atunci cand este vizibila, este total inutila si au-
todestructiva prin design (vezi barajul din sticla
oglinda pentru cascada Niagara). Cu toate ca
au redat contradictia ,monumentului continuu”
ca pe un volum impenetrabil ce aminteste de
Boullée, acesta era, totusi, o imagine metafizica
la fel de pasagera si de criptica precum monu-
mentele suprematiste ale lui Malevici sau cladi-
rile ,impachetate” ale lui Christo, un artist care,
dupa ce a impachetat Kunsthalle din Berna in
1968, a continuat sa impacheteze si, prin asta,
,Sa aduca la tacere” majoritatea monumentelor
institutionale ale lumii occidentale.

La inceputul anilor 1960, constientizarea din
ce in ce mai mare a faptului ca in practica obis-
nuita exista o lipsa fundamentala de corespon-
denta intre valorile arhitectului si nevoile si mo-
ravurile utilizatorului a dus la o intreaga serie de
mutari reformiste care cautau, printr-o diversita-
te de modalitati contra-utopice, sa depaseasca
acest divort al designerului de cotidian. Aceste
factiuni nu numai c& au atacat inaccesibilitatea
sintaxei abstracte a arhitecturii contemporane,
dar au si incercat s& nascoceasca modalitati
prin care arhitectii sa poata ajuta acele sectoa-
re sarmane ale societatii de care profesia nu se
ocupa in mod normal. N.J. Habraken, in cartea
sa Supports: An Alternative to Mass Housing
(1972) (Suporturi: O alternativa la locuintele de
masa, n.t), a abordat pentru prima oara pro-
blema construirii unui fond de locuinte care sa
poata indeplini nevoile variabile ale utilizatorilor,
iar John Turner si William Mangin au inceput in
1963 sa-si consemneze experienta dobandita in
calitate de consultanti ai acelor ,squatter cities”
care apareau atunci la marginile marilor orase
sud-americane. Asa cum o descria Mangin la
acea vreme, urmatoarea situatie ar putea fi con-
siderata drept tipica pentru multe alte orase de
pe continent:

Enorma crestere a populatiei in Peru, Tmpre-
una cu centralizarea recompenselor politice,
economice si culturale in capitala Lima au dus

z& de Catalina si Louis Ulrich. Bucuresti: Editura Trei,
2015, pp. 174-175.

la migratia recent intensificatd dinspre provin-
cii spre Lima. Se poate afirma categoric ca
un milion cel putin din cele dou& milioane de
locuitori ai Limei s-au nascut in afara orasului.
Cresterea numerica a migrantilor inspre oras si
apoi relocarea brusca a multora in asezari de
tip ,autoajutorare fara ajutor” ale squatterilor, in
,barriadas”, au atras in mod considerabil aten-
tia In plan local si in strainatate, si pentru pri-
ma oard multi peruani au devenit constienti de
aceasta situatie. Probabil ca si in trecut orasul
se dezvoltase In mare parte in acelasi mod, dar
magnitudinea si vizibilitatea influxului recent au
facut sa para un fenomen nou. Migrantii provin
din toate regiunile si din toate clasele sociale gi
grupurile etnice ale tarii.

Probleme de 0 asemenea magnitudine sunt,
desigur, dincolo de domeniul arhitecturii ca dis-
ciplina autonoma si chiar in afara procesului de
urbanizare si construire asa cum este inteles in
mod obisnuit. Chiar si asa, dimensiunea proble-
mei, vizibilitatea si nevoia de a o infrunta ntr-un
mod care sa-i ajute pe acesti squatteri sa con-
struiasca intr-un mod mai eficient (dotarea cu in-
frastructuri pentru apa si canalizare, in majorita-
tea cazurilor) au creat un climat general in care
formula Neue Sachlichkeit de lichidare a cartie-
relor mizere, veche de patruzeci de ani, urmata

289 De Carlo, satul Mateotti, Terni, 1974 - 1977.




de reconstruiri masive, a fost pentru prima data
supusa unei reconsiderari radicale. Habraken a
sustinut ca intreaga abordare trebuia sa fie re-
gandita, nu doar in ce priveste Lumea a Treia,
dar si fata de cresterea nemultumirilor utilizato-
rului din economiile industrializate.

Stabilirea unor modalitéti alternative de prac-
tica pentru a face fata acestei situatii, atat in lu-
mea subdezvoltata, cat si in cea dezvoltata, s-a
dovedit eluziva, iar panaceul numit ,participarea
utilizatorului” (greu de definit corespunzator,
si chiar si mai dificil de realizat) nu ne-a ajutat
decat sa devenim si mai constienti de insolva-
bilitatea problemei si de faptul c& nu poate fi
abordata decat fragmentar, printr-un raspuns
adecvat la situatii specifice. Cu toate acestea,
advocacy planning raméne ca mostenire radica-
I& a anilor 1960, desi rezultatele aplicarii sale au
variat enorm, de la manipularea politica a celor
defavorizati, la realizarea recentd a unei zone de
locuinte low-rise in Terni, la nord de Roma, pro-
iectate de Giancarlo de Carlo conform unei teme
dezvoltate ca rezultat al unor discutii indelungi
cu sindicatele locale. Fara indoiala ca intreaga
intreprindere a avut drept rezultat locuinte de o
calitate si varietate remarcabile, desi modul in
care dorintele utilizatorilor au fost pana la urma
interpretate ramane o chestiune controversata.

In privinta transformarii practicii Neue
Sachlichkeit, Habraken si Fundatia sa pentru
Cercetare in Arhitectura (SAR) din Eindhoven
au facut tot posibilul, din punct de vedere teh-
nocratic, sa duca la o concluzie logica promisiu-
nea lui Yona Friedman in ce priveste abordarea
infrastructurala deschisa si ,arhitectura mobild”.
in acest sens, ei au propus o structura suport,
multietajata si low-rise, a carei organizare era
nedeterminata, cu exceptia accesului fix si a
zonelor de bucatarie si baie. In afari de aceste
zone, ocupantul ar fi fost liber sa aranjeze pla-
nul volumului alocat oricum ar dori. Din pacate,
Habraken avea intentia s& doteze aceastd ma-
trice spatialda cu componente modulare fabricate
similar industriei auto si sa le aduca la un nivel
de sofisticare tehnica si tolerantad structurala
care nu au fost inca atinse nici macar de progra-
mele de construire integrala cu prefabricate din
Uniunea Sovietica. in plus, la fel ca Friedman,
el avea tendinta sa neglijeze faptul ca mult din
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Jibertatea” inerenta a sistemului ar disparea
automat in momentul in care s-ar fi plasat sub
auspiciile capitalului monopolist. La urma urme-
lor, locuintele nu au devenit nici acum un articol
cu adevarat consumabil. Din fericire, conceptul
SAR nu sta in picioare si nici nu se prébuseste
doar prin tehnologie, iar Habraken a deschis o
linie de cercetare din care a mai ramas mult de
explorat. O lucrare destul de notabild, influentata
dupa cat se pare de gandirea lui Habraken, sunt
remarcabilele case insiruite ,expandabile”, con-
struite in Genterstrasse din Miinchen in 1971,
de Otto Steidle si Doris si Ralph Thut.

POPULISMUL

Recunoasterea loosiana a pierderii identita-
tii culturale pe care urbanizarea o adusese cu
sine inca de la inceputuri a revenit si mai in forta
la mijlocul anilor 1960, c&ci arhitectii au inceput
sa-si dea seama ca acele coduri reductive ale
arhitecturii contemporane condusesera la o sa-
récire a mediului urban. Totusi, maniera precisa
in care s-a produs aceasta saracire — adica,
masura in care este cauzata de tendintele abs-
tracte prezente in chiar substanta rationalismului
cartezian sau, alternativ, de exploatarea econo-
micd nemiloasa — este o problema majora si
complexa, care isi asteapta o solutie judicioasa.
Nu se poate nega ca reductionismul tabula rasa
al Miscarii Moderne a jucat un rol proeminent
in distrugerea culturii urbane; astfel, accentul
pus de critica ,post-modernista” pe respectarea
contextului urban existent nu poate fi discredi-
tat in niciun chip. Aceasta critica anti-utopie,
Lcontextualista”, era deja prezenta in anii 1960,
la inceput in abordarea formei urbane in spirit
neo-sittesc a lui Colin Rowe (asa cum era preda-
t& la Universitatea Cornell si cum apare in cartea
sa din 1979, Collage City), si apoi in cartea lui
Robert Venturi, Complexity and Contradiction in
Architecture, din 1966, in care acesta scria:

Justificarea majora a elementelor de duzina
in ordinea arhitecturald este Ins&si existenta lor.
Ele sunt ceea ce avem. Arhitectii pot sa le de-
planga, sa incerce sa le ignore sau chiar sa le
aboleasca, dar ele nu vor disparea. Sau nu vor
disparea pentru multa vreme, pentru ca arhitec-
tii nu au puterea sa le nlocuiasca (si nici nu stiu



cu ce sa le inlocuiasca), si pentru ca aceste ele-
mente banale acopera nevoile existente de vari-
etate si comunicare. Vechile clisee care implica
banalitatea si dezordinea incéa vor rdméane con-
textul noii noastre arhitecturi, si noua noastra
arhitectura va fi, In mod semnificativ, contextul
pentru ele. Recunosc, vorbesc dintr-un punct
de vedere limitat, dar acest punct, pe care ar-
hitectii au avut si au tendinta de a-I minimaliza,
este la fel de important ca acela vizionar, pe
care au avut tendinta sa-| glorifice dar nu l-au
infaptuit. Planul pe termen scurt, care combina
expeditiv vechiul si noul, trebuie sa insoteascéa
planul pe termen lung. Arhitectura este in egala
masura evolutionista si revolutionara. Ca arta,
va recunoaste ceea ce este si ceea ce ar trebui
séd fie, imediatul si speculativul.

Odata cu publicarea in 1972 a cartii Learning
from Las Vegas, scrisa de Venturi, Denise Scott-
Brown si Steve Izenour, evaluarea sensibild si
sdnatoasa a lui Venturi a realitatilor culturale cu
care se confrunta practica de zi cu zi — nevoia
de a face ordine pe fondul de dezordine si vi-
ce-versa — a trecut de la 0 acceptare a obiectelor
de duzina la glorificarea lor; de la o lauda mo-
desta a Main Street ca fiind ,aproape in regula”,
la o citire a panoului de reclame ca o utopie a
lluminismului, transformat& magic, una desfasu-
ratd acolo, ca o transpunere stiintifico-fantastica
in plin desert!

Acest gen de retorica, una care ne obli-
ga sa vedem parcarile A & P ca pe niste tapis
verts de la Versailles, sau Cesar’s Palace din
Las Vegas ca pe echivalentul modern al Vilei
lui Hadrian, este ideologie in forma ei cea mai
purd. Ambivalenta cu care Venturi si Scott-
Brown exploateaza aceasta ideologie ca mod
de a ne convinge sa scuzam kitsch-ul nemilos
al orasului Las Vegas ca pe o masca exemplara
care ascunde brutalitatea mediului nostru, este
o dovada a intentiei estetizante a tezei lor. Si,
in vreme ce distanta lor critica le permite luxul
de a descrie cazinoul tipic ca pe un peisaj crud
al seductiei si controlului — cei doi subliniaza
oglinzile bidirectionale si interiorul sdu nelimitat,
intunecat, dezorientant si atemporal —, au grija
sa se disocieze de valorile sale. Totusi, aceasta
nu-i impiedica sa-l propuna ca pe un model de
restructurare a formei urbane:

Dincolo de oras, singura trecere dintre Strip'
si desertul Mojave este 0 zona cu cutii de bere
care ruginesc. In oras, trecerea este la fel de
nemilos de bruscd. Cazinourile ale céror fronturi
se relationeaza atat de sensibil cu autostrada isi
intorc spatele prost intretinut spre mediul local,
expunand forme si spatii reziduale cu echipa-
mente mecanice si zone de serviciu.

Ironia cu care arhitectii, de la Lutyens la
Venturi, au cautat sa transcenda prin glume spi-
rituale circumstantele contradictorii in care li se
cere sa construiasca pare aici sa degenereze
intr-o permisivitate totala; iar distanta dintre cul-
tul ,urétului si banalului” si consecintele spatiale
ale economiei de piata este insesizabila. Printre
randuri, autorii ajung sa accepte superfluitatea
designului arhitectural intr-o societate care este
motivata exclusiv de impulsuri economice nemi-
loase, o societate care nu are ceva mai maret
de reprezentat decat cerul luminat de reclame
gigantice de neon de pe o strada comerciala oa-
recare. La capétul analizei, sunt aproape fortati
sa admita ca pierderea monumentului este o ab-
senta care nu poate fi compensata de sofisticari-
ile ,halei decorate”:

Cazinoul din Las Vegas este un spatiu mare
si jos. Este arhetipul tuturor spatiilor interioare
publice ale caror inaltimi sunt reduse din motive
de buget si aer conditionat. Astazi e usor sarea-
lizezi deschideri mari, iar volumul este guvernat
de limitari mecanice si economice in ce priveste
Tnaltimea. Dar statiile de cale feratd, restauran-
tele si galeriile de cumparaturi de doar trei metri
inaltime reflecta la fel de bine atitudinea noastra
schimbata fatd de monumentalitate ... am inlo-
cuit spatiul monumental al Pennsylvania Station
cu metroul de suprafatd, iar cel al Grand Central
Terminal supravietuieste indeosebi prin conver-
sia lui magnifica intr-un vehicul al publicitatii.

Venturi este hotarat sa prezinte Las Vegas
ca pe o explozie autentica a fanteziei populare.
Dar, asa cum sustine Maldonado in cartea sa La
Speranza Progettuale din 1970, realitatea ar in-
dica contrariul, anume ca Las Vegas este punc-
tul culminant al pseudo-comunicarii de ,mai bine
de jumatate de secol de violentd manipulatoare

1 Strada principald din Las Vegas.
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mascata, indreptata spre formarea unui cadru
urban aparent liber si ludic in care oamenii sunt
total lipsiti de vointa de inovatie”.

Oricum ar sta lucrurile, cei din factiunea
Venturi nu au fost singuri in sustinerea punctului
lor de vedere populist. Dimpotriva, au castigat
curénd adepti solidari atat in cercurile academi-
ce, cét si in cele profesionale — de la istoricul/
criticul Vincent Scully, care initial s-a raliat ca-
uzei lor cu introducerea laudativa la cartea lui
Venturi, Complexity and Contradiction, si care
a continuat sa-si confirme sprijinul cu polemica
The Shingle Style Revisited (Stilul Shingle revi-
zitat, n.t.), la arhitecti ca Charles Moore si Robert
Stern care, adoptand atitudini ad hoc mai nuan-
tate In ce priveste manipularea formei, au fost,
totusi, la fel de deschisi sa exploateze substanta
fundamental atectonica a casei americane cu
structura de lemn prefabricata.

Cel putin in cercurile anglo-saxone, efectul
final a fost acela de a stimula o reactie oarecum
nediscriminata impotriva tuturor formelor de ex-
presie modernista in arhitectura, situatie pe care
criticul Charles Jencks a identificat-o neintarziat
drept ,post-moderna” in cartea sa Language of
Post-Modern Architecture (1977) (Limbajul ar-
hitecturii post-moderne, n.t.). Jencks a caracte-
rizat consistent post-modernismul ca pe o arta
populist-pluralista cu capacitate imediata de co-
municare. La sfarsitul primei editii a acestui text,
el a salutat ,pre-moderna” Casa Battlé (1906) a
lui Gaudi ca pe o opera exemplara, usor acce-
sibila in masura in care populatia putea descifra
si se putea identifica imediat cu iconografia se-
paratismului catalan pe care il incapsula (Jencks

290 Stern, Ehrman House, Armonk, New York, 1975.
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neconstruita.

referindu-se aici la turnul ca o lance si acoperisul
ca spinarea unui dragon, reprezentand triumful
final al eroului catalan, Sant Jordi, asupra ,dra-
gonului” Madridului). Mitologiile nationaliste nu
pot fi inventate peste noapte, totusi, iar adevarul
nedenaturat este ca multe dintre asa-zisele lu-
crari populiste nu au altceva mai mult de trans-
mis decat un confort agreabil sau un comentariu
ironic despre absurditatea kitsch-ului suburban.
Cel mai adesea, arhitectii postmoderni folosesc
locuintele private ca pe o ocazie de a se ldsa in

Bank of the South West, Houston, 1982,



292 Moore, Piazza d’ltalia, New Orleans, 1975 - 1979.

voia unor obsesii idiosincratice, asa cum apare
mult prea clar din trivialitatea caselor Hot Dog
si Daisy ale lui Stanley Tigerman, de la mijlocul
anilor 1970.

in fiecare an populismul american pare sa
devina tot mai difuz prin parodiile sale eclecti-
ce, de la fanteziile Art Deco ale, sa zicem, Brant
House a lui Venturi, din Greenwich, Connecticut
(1971) si inrudita Ehrman House a lui Stern, din
Armonk, New York (1975), pana la auto-intitula-
tul ,masinism popular” (de fapt, neo-Art Deco)
al tipicului zgarie-nori cristalin, cladirea inalta cu
pereti cortina a lui Helmut Jahn, conceputa ca o
orga Wurlitzer gigantica. Acestea si alte divaga-
tii populiste sugereaza ca simplitatea epuranta
a ,inexpresivului si banalului” (dupa formula lui
Venturi) fusese parasita, impreuna cu prea pu-
tin elegantele case Trubeck si Wislocki pe care
Venturi le-a realizat la Cape Cod in 1970.

Prin stimularea scenografica a profilurilor
clasicului si vernacularului, si reducand astfel
arhitectonica constructiei la pura parodie, popu-
lismul tinde s& submineze capacitatea societéatii
de a duce mai departe o cultura semnificativa
a formei construite. Consecinta, pentru intregul
domeniu, a fost alunecarea seducatoare dar
decisiva spre un fel de ,patos strident”, pentru
a folosi evaluarea fericita si totusi ambivalenta
a lui Jencks, cand s-a referit la efectele teatrale
create de Moore si Turnbull in proiectul lor pen-
tru Kresge College din campusul Universitatii
California, de la Santa Cruz (1974). Cinismul

care motiveaza in cele din urma asemenea ope-
ratii scenografice a fost recunoscut de-atunci
deschis de Moore, mai mult ca oriunde in de-
scrierea procesului de proiectare care a dus la
Piazza d’ltalia din New Orleans (1979). in 1981,
acesta a scris:

Mi-am amintit ca ordinele arhitecturale erau
italiene, cu ceva sprijin din partea grecilor, si
asa ne-a venit ideea sa plasam coloane tosca-
ne, dorice, ionice si corintice deasupra fantanii,
dar acestea o eclipsau, ascunzand forma ltaliei.
Asa cd am addugat In schimb un ,ordin deli-
catessen”, despre care ne-am zis ca ar putea
semana cu niste carnati care atarna in vitrina
unui magazin, ilustrand astfel amplasamentul
transalpin. Dar acum cred ca acolo va fi un re-
staurant italian si niciun cérnat ... au mai ramas
ceva bani, asa ca ne-am gandit ca am putea sa
tréantim un templu in fata care sa indice ca pia-
zza este In spatele lui. Mai erau suficienti bani
si pentru o campanild 1anga templu, care sa ne
scoatd in evidentd existenta si s& creeze mai
multe tipare impreuna cu verticalele zgarie-nori-
ului din spate. Candva vor fi magazine in jur,
ca in Piata Ghirardelli, dar deocamdaté piazza
noastra este de una singura si putin cam izolata.

in contrast cu eclectismul bicisnic al lui Moore
(care a abandonat puritatea constructiva a com-
plexului sau Sea Ranch din districtul Sonoma,
California (1964-1966) imediat dupa ce a fost ter-
minat), lucrarile domestice ale lui Frank Gehry, si
mai presus de orice propria sa ,anti-casa” de-
construita (cf. ,anti-pictura” lui Marcel Duchamp)

293 Gehry, casa proprie, Santa Monica, California, 1979.
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realizata in Santa Monica in 1979, au introdus
un element autentic subversiv in decadenta mul-
tumita de sine a arhitecturii americane populiste.
Totusi, aceastd rezistenta creatoare a fost mai
mult decat compensata prin absorbirea necritica
a populismului american de catre curentul ge-
neral european, un transfer cultural realizat de
sectiunea de arhitecturd a Bienalei de la Venetia
din 1980, coordonata de Paolo Portoghesi,
care purta seducatorul titlu dublu ,Prezenta
trecutului” si ,Sfarsitul prohibitiei”. Semnificativ
este ca fatadele in marime naturala ale ,Strada
Novissima”, proiectata de Portoghesi, plasate in
Arsenal (fig. 311), au fost realizate de scenografi
din industria filmului italian. Singura exceptie a
fost proiectul lui Leon Krier care, fara indoiala
din deferenta ,morald” fata mult-iubitul Heinrich
Tessenow (vezi Handwerk und Kleinstadt a celui
din urmé, din 1910), a insistat sa-si construiasca
fatada cu materiale reale.

RATIONALISMUL

Nimic nu putea fi mai indepartat de progra-
mul populist, cel putin la originile sale, decat
miscarea italiand neo-rationalista, asa-numita
»Tendenza”, care era in mod evident o incercare
de a salva atat arhitectura, cat si orasul de a fi
napadite de fortele atotpenetrante ale consume-
rismului megapolitan.

Aceasta revenire la ,limitele” arhitecturii a fost
initiatd de publicarea a doua texte deosebit de
influente, L’architettura della citta (1966) de Aldo
Rossi, si La construzione logica dell’architettura
(1967) de Giorgio Grassi. Cea dintai accentua
rolul jucat de tipuri de constructie consacrate in
determinarea structurii morfologice a formei ur-
bane asa cum se dezvoltd aceasta in timp; cea
de-a doua incerca sa formuleze regulile nece-
sare compozitionale sau combinatorice pentru
arhitectura — logica intrinseca prin care Grassi
insusi ajunsese la propria expresie extrem de
retinutd. Desi insistau asupra faptului ca nevo-
ile cotidiene trebuie implinite, ambii respingeau
principiul dupa care forma ar trebui sa urmeze
functia — ergonomia — si au afirmat, in schimb,
autonomia relativd a ordinii arhitecturale. Fiind
constient de tendinta rationalitatii interesate de
a absorbi si deforma orice gest cultural sem-
nificativ, Rossi si-a structurat lucrarea in jurul
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294 Rossi, bloc de apartamente in districtul Gallaratese din
Milano, 1969 - 1973.

295 Rossi, proiect pentru Cimitirul 1971.
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elementelor arhitectonice care puteau aminti si
transcende, totusi, paradigmele rationale, chiar
daca arbitrare, ale lluminismului, acea forma
pura postulata in a doua jumatate a secolului
XVIII de Piranesi, Ledoux, Boullée si Lequeu.
Aspectul cel mai enigmatic, ca sa nu spunem
ermetic, al gandirii sale rezida in preocuparea
lui nedeclarata fata de Panopticon (cf. Surveiller
et punir de Michel Foucault, din 1975), clasa in



care ar include cu siguranta — dupa Contrasts,
cartea din 1843 a lui Pugin — scoala, spitalul si
inchisoarea. Rossi pare ca s-a intors obsesiv la
aceste institutii normative, cvasi punitive, care
pentru el, impreuna cu monumentul si cimiti-
rul, constituie singurele programe capabile sa
reprezinte valorile arhitecturii per se. Conform
tezei pe care Loos a formulat-o in eseul sau
din 1910, Architektur, Rossi a recunoscut ca
majoritatea programelor moderne sunt vehicu-
le inadecvate pentru arhitectura, iar pentru el
aceasta a insemnat sa apeleze la asa-zisa arhi-
tectura analogica, ai carei referenti si elemente
vor fi extrase din vernacular, in sensul cel mai
larg posibil. in acest sens, imobilul Gallaratese,
proiectat ca parte a complexului rezidential al lui
Carlo Aymonino de la marginea orasului Milano
in 1973, a fost un prilej de a evoca arhitectura
imobilului traditional milanez. Tn mod asemana-
tor, primaria pentru Trieste, proiectata sub forma
de penitenciar in 1973, a fost atat un omagiu
adus traditiei de construire locale de secol XIX,
cat si un comentariu sardonic asupra naturii ul-
time a birocratiei moderne. La fel ca Leon Krier,
care a pornit de atunci pe un drum similar, Rossi
incearca sa scape de cele doua himere ale mo-
dernitatii — logica pozitivista si increderea oarba
in progres — prin revenirea la tipologia construirii
si la formele constructive din cea de-a doua ju-
matate a secolului al XIX-lea. Despre contributia
sa la complexul Gallaratese, a scris:

n proiectul meu pentru imobilul rezidential
din districtul Gallaratese din Milano (1969-1973)
exista o relatie analogica cu anumite lucréri de
inginerie care se combina liber atat cu tipologia
coridorului, cat si cu impresia pe care am trait-o
in locuintele traditionale milaneze, in care cori-
dorul semnificd un stil de viata scaldat in intam-
plarile cotidiene, In intimitatea domestica si in
diversele relatii personale. Totusi, un alt aspect
al acestui proiect mi-a fost clarificat de Fabio
Reinhart pe cand mergeam cu masina prin
trecétoarea San Bernadino, asa cum o fdceam
deseori pentru a ajunge la Zurich dinspre valea
Ticino. Reinhart a observat elementul repetitivin
succesiunea de tuneluri deschise pe o latura si,
in consecinta, tiparul inerent. Am inteles ... céat
de constient trebuie sa fi fost de aceasta struc-

296 Reichlin si Reinhart, Casa Tonini, Torricella, 1974.

turd particulard ... fara sa intentionez sa o ex-
prim n mod expres intr-o lucrare de arhitectura.

Aceasta abordare analogica, suspendata,
cum Rossi insusi a spus-o, intre ,inventar si me-
morie” pune stapanire pe intreaga lui opera, de
la monumentul in onoarea Rezistentei, similar
unui bunker, proiectat pentru Cuneo in 1962,
pana la cimitirul din Modena din 1971, cu refe-
rintele sale nu doar la osuarul traditional, dar si,
prin asociere, la fabrica si la ferma traditionala
din Lombardia.

Alti italieni care si-au adus o contributie im-
portanta la Tendenza au fost Vittorio Gregotti, a
carui carte, Il territorio dell’architettura (1966), a
avut o influenta masiva, si Enzo Bonfanti, care
impreuna cu Massimo Scolari au editat revista
neo-rationalista Contraspazio in a doua jumata-
te a anilor 1960. In final, trebuie s&-i recunoas-
tem meritul lui Manfredo Tafuri, ale carui scrieri
au avut o influenta majora asupra miscarii, si ale
lui Franco Purini si Laura Thermes, ale caror
proiecte teoretice au explorat gama potentiala
a sintaxei neo-rationaliste. In mod paradoxal,
Tendenza a realizat foarte putine lucrari in ltalia,
desi a avut un impact asupra urbanismului italian
si prezervarii centrelor urbane, exemplul clasic
fiind studiul analitic al lui Cervellati si Scannarini
asupra orasului Bologna, care a influentat dez-
voltarea acelui oras pe parcursul anilor 1970.

Concretizarea cea mai complexa a miscarii
Tendenza in afara ltaliei a fost indubitabil in zona
elvetiana din Ticino, unde o scoald ,rationalistd”
de o vigoare remarcabila era deja infloritoare in
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anii 1960. In vreme ce Bruno Reichlin si Fabio
Reinhart I-au urmat indeaproape pe Rossi (vezi
Casa Tonini din Torricella, 1974), scoala din
Ticino numara arhitecti ale caror lucrari au prins
viata sub o influenta rationalista mult mai larga.
Caracteristica in aceasta privinta este neo-cor-
busiana Casa Rotalinti a lui Aurelio Galfetti, din
Bellinzona (1961), care pre-dateaza cu aproape
un deceniu aparitia influentei miscarii Tendenza.
Ar trebui remarcat faptul ca arhitectii ticinezi erau
privilegiati prin legaturile lor cu miscarea ratio-
nalista italiana antebelica, in special cu Alberto
Sartoris si Rino Tami (vezi mai jos, p. 331).

Incepand cu sfarsitul anilor 1960, neo-ratio-
nalismul a céstigat foarte multi adepti in Europa
continentald. In Franta, influenta sa este eviden-
ta in complexul de apartamente Noisy 2 al lui
H.E. Ciriani din Marne-la-Vallée, in apropierea
Parisului (1980). in Germania, neo-rationalismul
s-a manifestat in principal in lucrarile tipologice
ale lui Mathias Ungers, Jirgen Sawade si J.P.
Kleihues. Lucrari recente cu greutate in aceasta
privinta sunt extinderea lui Ungers la Messehalle
(1983) si Muzeul Arhitecturii, tot opera lui (1984),
ambele in Frankfurt. La Berlin, o selectie a lu-
crarilor rationaliste ar include cu siguranta blocul
perimetral de locuinte Vinetaplatz al lui Kleihues
din Wedding (1978), si spitalul sdu mega-struc-
tural din Neukdlin (1984).

Ceea ce este deosebit de semnificativ pen-
tru evolutia germana este adoptarea de catre
Ungers a unei abordari neo-rationaliste modi-
ficate a formei urbane, dupa revenirea lui din
Statele Unite in 1975. Teza lui de la acea vreme,
anume ca in viitor ne vom confrunta mai curand
cu problema contractiei metropolitane planificate
decat cu expansiunea sau reinnoirea, a confe-

297 Ciriani, detaliu Noisy 2, Marne-la-Vallée, 1980.

rit un oarecare caracter presant abordarii sale.
Ungers recomanda o strategie urbana fragmen-
tara care sa cuprinda forme de dezvoltare limi-
tate conform constréangerilor topografice si insti-
tutionale ale unei anume sarcini intr-un context
particular. Acest lucru apare in proiectele sale,
cum ar fi Hotel Berlin din 1976 sau propunerea
sa din 1978 pentru o cladire multifunctionala in

298 Kleihues, imobil de
locuit care ocupa perime-
tral insula, Berlin-Wedding,
1978. Acest tip rezidential
genereazd atat curti, cat si

strazi.
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centrul orasului Hildesheim. Daca pentru Hotel
Berlin a optat pentru un ,oras in miniatura” au-
tonom, in apropierea peisajului urban devastat
al istoricei Lutzowplatz, pentru Hildesheim a in-
cercat sa rationalizeze si sa reinterpreteze tipul
consacrat al halei comerciale medievale. Unica
sa realizare cu adevarat contextuala de pana
astazi este blocul perimetral Schillerstrasse din
Berlin, finalizat in 1982.

Ungers a fost un teoretician si profesor
neo-rationalist important, predand la fince-
put la Universitatea Tehnica din Berlin, apoi
la Universitatea Cornell, unde timp de opt
ani (1967-1974) a condus Departamentul de
Arhitectura. Modul consecvent in care a aplicat
principiul transformarii tipologice atéat in predare,
cét si in practica a facut ca metoda sa pedagogi-
ca sa fie foarte convingatoare. in 1982 a explicat
intreaga arie de manifestare a acestui precept
transformational:

Atunci cand arhitectura este vazuta ca un
proces continuu, n care tezele si antitezele
sunt integrate dialectic, sau ca un proces in
care istoria este la fel de intim implicatd ca si
anticiparea istoriei, in care trecutul are aceeasi
greutate ca asteptarea viitorului, ei bine, atunci
procesul de transformare nu este doar un instru-
ment al proiectarii, ci insusi obiectul proiectarii.
In acelasi timp, aceasta ifi da posibilitatea s& te
raportezi la realitatea specifica a fiecarui sit in
care arhitectura va fi construitd — si, prin asta,
la genius loci — si sa descoperi poezia locului
si 4 o exprimi. In acest mod, situl este folosit in
propriul sau avantaj.

Principiul transformarii se manifesta activ in
toate domeniile naturii, vietii si artei. El este prin-
cipiul formarii (Gestaltungsprinzip) capabil sa
organizeze elemente divergente intr-o totalitate
planificata. Astfel, principiul transformarii — asa
cum poate fi sesizat, de exemplu, din transfor-
marile istorice ale planului orasului Trier — con-
verteste o organizare stabilizatd datd in haos
si, In final, urmand legile hazardului, ntr-o noua
ordine. O organizare diferentiatd si planificata
este estompata in decursul timpului de hazard
si spontaneitate, ceea ce va produce in cele din
urma o organizare ce este autentic diferitd si
opusa celei precedente: adica, o organizare a
necesitatii imediate si pragmatice.

"o

in zona pietei din

299 Ungers, proiect pentru o “Stadtloggia
Hildesheim, 1980.

Acest gen de fundamentare a arhitecturii
in dialectica transformarii tipologice a exercitat
o influenta majora asupra arhitectului luxem-
burghez Robert Krier, care si-a petrecut cétiva
ani ca asistent in atelierul lui Ungers din Kolin.
Totusi, acolo unde Ungers va raméane deschis la
schimbul liber si la generarea atét a tipului, cat si
si a tehnicii, inclusiv a tehnicii industriale, Robert
Krier si, in si mai mare masura, fratele sau Leon
au adoptat o abordare exclusiv artizanala pentru
generarea formei tectonice si urbane. Astfel, ve-
dem ce scria Leon Krier in 1976:

Dezbaterea pe care Robert Krier si cu mine
dorim sa o declansdm odatd cu proiectele
noastre este aceea legatd de morfologie urba-
na, prin opozitie cu conceptul de zonificare al
urbanistilor. Restaurarea formelor precise ale
spatiului urban, prin opozitie cu pustietatea cre-
atd prin zonificare. Proiectarea spatiilor urbane,
atat pentru trafic, cat si pietonale, atat liniare,
cét si focalizate este, pe de o parte, 0 metoda
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300 L. Krier, proiect pentru orasul Echternach, Luxemburg, 1970.
apartamente si o scoala.

suficient de generala pentru a permite flexibili-
tatea si schimbarea si, pe de alta, suficient de
precisd pentru a crea continuitatea spatiald si
construitéd in oras ... In proiectele noastre incer-
cam sa restabilim dialectica spatiului public si
a constructiei, a plinului si golului, pe aceea a
organismului construit si a spatiilor pe care le
creeazd inevitabil In jur ... limbajul arhitectural
pe care 1l folosim pentru fragmente urbane des-
tul de mari este in egala masura simplu si am-
biguu. In Echternach (1970) am folosit acelasi
mestesug cu care dupa razboi s-au reconstruit
orasul, abatia si cladirile anexe.

STRUCTURALISMUL

Crezul fratilor Krier, dupa care ,functiunea ur-
meaza forma”, atitudinea lor anti-tehnocratica si
insistenta asupra importantei culturale a locului,
toate Tsi gasesc o paralela in lucrarile si gandirea
arhitectului olandez Herman Hertzberger, care in
orice alta privinta nu ar putea fi mai indepartat de
etosul miscarii Tendenza. Gandirea si practica
lui Hertzberger au fost influentate fundamental
de Aldo van Eyck, care este raspunzator pentru
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cea mai argumentata si mai semnificativa critica
a arhitecturii moderne ca parte inseparabila a
lluminismului. In 1962 Van Eyck a sustinut unul
dintre cele mai acerbe atacuri impotriva europo-
centrismului si falimentului culturii imperialiste:

Civilizatia occidentald se autoidentifica in
mod obisnuit cu civilizatia in sine, pornind de la
premisa pontificala ca tot ce nu este ca ea este
o deviatie, ceva mai putin avansat, primitiv sau,
n cazul cel mai fericit, un exotism care trebuie
tinut la o distanta prudenta.

Cinci ani mai tarziu, in revista sa Forum, Van
Eyck anticipa multe dintre argumentele avan-
sate de atunci de fratii Krier, inclusiv un anume
scepticism in ce priveste notiunea de progres:

Am impresia ca trecutul, prezentul si viitorul
ar trebui sa fie cu necesitate active ca un conti-
nuum n launtrul gandirii. Daca nu sunt, artefac-
tele pe care le producem nu vor avea adancime
temporala sau perspectiva asociativa. ... La
urma urmelor, omul a continuat sa se adapteze
fizic in lumea aceasta de mii de ani. Geniul sau
inndscut nu s-a marit, dar nici nu s-a micsorat



n tot acest timp. Este limpede ca dimensiunea
deplina a acestei vaste experiente de mediu
nu este capabilda sa produca asocieri daca nu
comprimam trecutul. ... Astazi, arhitectii sunt
patologic dependenti de schimbare, o privesc
ca pe un lucru pe care fie il impiedici, fie alergi
dupa el, fie, in cel mai bun caz, tii pasul cu el.
Cred ca acesta este motivul pentru care au ten-
dinta s& separe trecutul de viitor, ceea ce duce
la situatia In care prezentul este infatisat ca un
lucru inaccesibil emotional si lipsit de dimensi-
unea temporala. Eu detest in egala masura atat
atitudinea sentimentald de anticar fata de tre-
cut, cat si pe cea sentimental tehnocraté fatd de
viitor. Ambele se bazeaza pe o notiune a timpu-
lui statica, liniara (ceea ce anticarii gi tehnocratii
auin comun), asa céd, de dragul variatiei, haideti
s incepem cu trecutul si s descoperim condi-
tia imuabild a omului.

Conceptul unificator cu care structuralismul
olandez a sperat sa depaseascé aspectul re-
ductiv al functionalismului a fost definit de Van
Eyck drept claritate-de-labirint, concept care de
atunci a fost dezvoltat pe deplin de elevii sai.

Cladirea Centraal Beheer,

301 Hertzberger,
Olanda, 1974.

Apeldoorn,

Astfel, despre notiunea lor de ,spatiu polivalent”,
Hertzberger s-a exprimat in 1963 scriind:

Tn locul prototipurilor care sunt interpretari
colective ale modelelor individuale de locuire,
ceea ce trebuie sa cautam sunt prototipurile
care fac posibile interpretarile individuale ale
modelelor colective; cu alte cuvinte, trebuie sa
facem casele sa semene Intr-un anumit mod,
astfel incat fiecare sa poata sa isi creeze pro-
pria interpretare a modelului colectiv. ... Pentru
ca este imposibil (si asa a fost mereu) sa pro-
duci cadrul individual care se potriveste exact
fiecdruia, trebuie sa cream posibilitatea inter-
pretarii personale, facand lucrurile astfel incat
sa dea Intr-adevar putinta de a fi interpretabile.

Acest precept a fost punctul de plecare de
unde Hertzberger si-a dezvoltat restul lucrarilor,
culminénd cu ridicarea Tn 1974 a birourilor de
asigurari Centraal Beheer din Apeldoorn, con-
struite dupa proiectul sau sub forma unui ,oras
in interiorul unui oras”. Aceasta cladire din cadre
de beton armat si blocuri de beton se ordoneaza
in jurul unor grupari neregulate de platforme de
lucru plasate intr-o retea regulatd, ca de tartan
scotian, ortogonala, si care contine plansee,
coloane, fante de lumina si conducte de utilitati.
Galerii luminate zenital, cu inaltimi variate, se-
para aceste platforme patrate cu latura de 7,5
metri si permit ca lumina naturala sa se filtreze
pana la cel mai de jos nivel al spatiului public.
Platformele suspendate ofera o retea de spatii
de lucru care pot fi apropriate ca statii de lucru
individuale sau de grup prin rearanjarea elemen-
telor modulare ce contin birouri, scaune, corpuri
de iluminat, dulapuri, canapele, automate de
cafea etc. Dupa opinia lui Hertzberger, acest la-
birint-ca-un-bunker — ce aminteste, prin interiori-
zarea lui, de Larkin Building a lui Wright din 1904
— a fost lasat neterminat in mod deliberat pentru
a fincuraja aproprierea ,spontand” si decora-
rea spatiului de utilizatorii lui directi. Antipatia
lui Hertzberger fata de furnizarea mecanicista
a flexibilitatii, asa cum se gaseste aceasta in
propunerile sofisticate de infrastructura ale lui
Habraken si Friedman, pare sé fi fost rdzbunata
aici prin aparenta spontaneitate si lejeritate cu
care spatiile de lucru au fost preluate si modi-
ficate. Si, daca avem toate motivele sa fim cir-
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302 Hertzberger, Ministerul Protectiei Sociale si Muncii, Haga,
1990. Sectiune transversala cu reprezentarea in perspectiva a
elementelor nesectionate.

cumspecti in legatura cu retorismul comparatiei
lui Hertzberger dintre aproprierea spatiului din
Centraal Beheer si distinctia lingvistica saussuri-
ana dintre langue si parole, nu e nicio indoiala ca
abordarea sa a contribuit cu ceva la depasirea
inaccesibilitatii cronice a discursului arhitectural
al epocii tayloriste.

Arhitectii miscarii Tendenza ar fi cu siguranta
de acord cu argumentul lui Hertzberger ca or-
ganizarea functionalistd a unitatilor rezidentia-
le subimpartite strict in zone de living, de luat
masa, de bucatarie, pentru spalat si pentru
dormit este in sine o tiranie, si ca ar trebui sa
incercam sa revenim la norma pre-industriala a
incaperilor interconectate, care ofera o adecvare
mult mai lax& intre volum si activitate (cf. case-
le experimentale ,Diagoon” ale lui Hertzberger,
construite la Delft in 1971). Totusi, ar respinge
categoric conceptul sau de ,casbah”, in special
modul in care apare acesta in Centraal Beheer,
pe motiv ca o astfel de forma introvertita nu este
capabila sa ofere spatiu public reprezentativ la
scard urbana. intr-adevar, Centraal Beheer se
raporteazd cu indiferentd la contextul urban.
Faptul ca aceste tipuri de ,bazar” islamic sau
cladiri cu ,patio” nu-si pot permite, in mod firesc,
niciun element arhitectural prin care sa exprime
statutul ierarhic al intrarii este confirmat si de
Centraal Beheer, unde compania a gasit nece-
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sar sa instaleze semne care sa-i indrume pe vi-
zitatori spre intrare.

incepand cu mijlocul anilor 1970, Hertzberger
si-a modificat paradigma structuralista, nu doar
in ce priveste modelul labirintic introspectiv care
de atunci a aparut in versiunea la fel de com-
plexa, dar mai generoasa spatial a Ministerului
Protectiei Sociale si Muncii, realizat la Haga in
1990, dar si in privinta formelor generale asu-
mate de lucrérile recente proiectate si realizate
la Berlin — centrul cinematografic, neconstruit,
pentru Esplanada (1984) si complexul reziden-
tial din Lindenstrasse (1986), care sunt unificate
prin forme perimetrale circulare sau semi-circu-
lare. La fel, tipul de scoala compus din patru pa-
trate cu curte interioara, dezvoltat in 1980 pentru
prototipul scolii Apollo din Amsterdam, a evoluat,
prin suprapunerea unor forme circulare, in scoa-
la Ambonplein, de asemenea din Amsterdam
(1986), si apoi, printr-o adaptare mai libera, in
corpurile curbate si evazate cu séli de clasé ale
extinderii scolii din Aerdenhout, terminate in
1989. Despre aceasta ultima cladire, inrudita
de departe cu opera lui Duiker, Joseph Buch a
scris:

Vizibilitatea din clase spre spatiul central de
interactiune a fost marita printr-o vitrare mai am-
pla: in loc de o singura scara masiva din zidarie,
existd o combinatie de gradene si o scard usoa-



ra din metal pana la nivelul superior. La fel ca la
scarile exterioare de la scolile din Amsterdam,
aceasta a fost gandita atent cu ajutorul mache-
telor de detaliu, compunand in final o sculptura
sudatd cu acoperisurile ca In Smeedwerk a lui
Berlage. Scdrile metalice ale lui Hertzberger
creeazd o legatura directa cu detaliile nautice;
la urma urmelor, fascinatia modernistilor fata
de transatlantice nu era legatd doar de functi-
onalism, dar si de cerintele spatiale bogate si
complexe ale organizarii unui vapor. lar aceasta
este Intr-adevar o experientd spatiala bogata
si complexd — In special intr-o cladire atat de
mica. Lucrarile recente ale lui Hertzberger au
completat baza solida a structuralismului cu o
constiinta tot mai mare a naratiunii.

PRODUCTIVISMUL

Nimic nu poate fi mai strain de Centraal
Beheer decét cladirea vitrata de birouri de asi-
gurari Willis-Faber and Dumas, cu trei niveluri,
construita la Ipswich in 1974, dupa proiectul
Foster Associates. Aceasta deoarece, in acest

305 Foster Associates, Cladirea Willis-Faber and Dumas,
Ipswich.
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306 Skidmore, Owings si Merrill, Scoala de Artilerie Marina,
Great Lakes, lllinois, 1954.

caz, accentul a fost pus cu totul pe eleganta
productiei insesi, pe atingerea a ceea ce Max
Bill definea candva drept Produktform. Este inte-
resant de notat ca Norman Foster citeaza chiar
Produktformen ca antecedente ale lucrarilor
sale, enumerand, de exemplu, Crystal Palace
al lui Paxton, casa lui Charles si Ray Eames
construita din componente ,de-a gata” in Santa
Monica, California (1949), Scoala de Artilerie
Marina a SOM, de la Great Lakes, lllinois (1954)
si Pavilionul expozitional din Lausanne al lui Bill
(1963). Mergand pe aceasta linie, in opozitie cu
populismul lui Venturi, Willis-Faber este hala ne-
decorata prin excelenta, forma a carei unica di-
ferentiere, in afard de peretele cortina serpuitor
(fig. 245), rezida in piscina de la parter si restau-
rantul de pe acoperisul-gradina.

Daca Centraal Beheer este o cladire hibri-
da — derivata partial din galeria comerciald de
secol XIX (cf. Noile Galerii Comerciale ale lui
Pomerantev, Moscova, 1893), partial din cas-
bah-ul din Orientul Mijlociu — Willis-Faber, cu
scara sa rulanta centralda, se plaseaza undeva
intre turnurile de birouri de secol XX si magazi-
nul universal de secol XIX. Se poate invoca, asa
cum a propus G.C. Argan, ca tipurile de cladiri
incapsuleaza anumite valori care au fost ine-
rente inca de la inceput si care supravietuiesc
oricaror transpuneri ulterioare. Din punctul de
vedere al semnificatiei culturale a acestor cladiri
este, desigur, pertinent faptul ca in ambele ca-
zuri industria tertiara a schimburilor de informa-
tii ajunge sa fie gazduita in tipuri spatiale care,
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307 Pelli, Pacific Design Center, Los Angeles, 1971.

partial cel putin, au fost candva spatii ale consu-
mului: casbah-ul si magazinul universal. Tocmai
pe acest fundal, cladirea Centraal Beheer poate
fi vazuta ca o incercare de a depasi diviziunea
birocratica a muncii prin ocuparea ,antropologi-
ca” a peisajului labirintic al birourilor. La fel ca in
traditionala casbah, Biirolanschaft-ul fragmentat
al lui Hertzberger incurajeaza un model com-
portamental care oscileaza constant intre mo-
mente de muncé si de relaxare. In contrast, la
Willis-Faber ne confruntam cu un Burolanschaft
care este succesorul firesc al Panopticon-ului
lui Bentham din 1791, o forma de plan deschis
a carei panorama persistenta de ordine si con-
trol se presupune ca este compensata de dotari
centralizate, cum ar fi restaurantul personalului
si piscina. Cum aceste dotari sunt la fel de supu-
se controlului companiei, aria domeniului panop-
ticului pare sa fie totala.

Contrastul dintre aceste cladiri se extinde
si la ambianta fixatd de detaliile fiecareia. Se
presupune ca partitiile din blocuri de beton apa-
rente folosite in toata cladirea Centraal Beheer
provoaca aproprierea ,anarhica” a spatiului,
in vreme ce Willis-Faber postuleaza imaginea
corporatista a unei societati ipotetic egalitariste
si bogate prin impecabilitatea absoluta a mem-
branei si interiorului imaculate. Peretele cortina
ondulat de la Willis-Faber evoca propunerile de
zgarie-nori din sticla ale Iui Mies din anii 1920,
desi tehnica folosita de fapt, anume foile de sti-
cla fara rama agatate de acoperis ca un colier
si legate prin garnituri din neopren rezistente
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la intemperii, atrage dupa sine comparatia cu
realizarile acelor minimalisti americani care,
dupéa ce au fost formati de Eero Saarinen, au
capatat vizibilitate in anii 1970: Kevin Roche
(Ford Foundation Building, New York, 1968 si
United Nations Plaza Hotel, New York, 1973),
Gunnar Birkerts (Banca Rezervelor Federale,
Minneapolis, 1967), Cesar Pelli (Pacific Design
Center, Los Angeles, 1971 si Primaria din San
Bernardino, 1972) si talentatul, dar subaprecia-
tul Anthony Lumsden, ale carui proiecte straluci-
te raman in mare parte neconstruite (de exem-
plu, proiectul pentru Beverly Wilshire Hotel, Los
Angeles, 1973).

Cladirea Willis-Faber este acel ,aproape
nimic” al lui Mies van der Rohe, epurat de cla-
sicismul sau si pus, prin utilizarea sticlei-oglin-
da, nu doar sa raspunda imperativului contex-
tual de relationare cu scara si textura cadrului
urban existent — in acest caz, doar prin simpla
reflectare a lui —, dar s& si reactioneze la impa-
sul modernist al pierderii totale a oricarui limbaj
~acceptat”, general accesibil. Willis-Faber ofera
in schimb o0 gama de senzatii kinestezice in con-
tinua schimbare, opace si sclipitoare in lumina
innoratd, reflectante la soare si transparente
noaptea. Si totusi, in mod paradoxal, ea impar-
te cu corespondentul sau olandez lipsa oricarei
declinari sintactice firesti, cu rezultatul ca acce-
sul este aproape la fel de invizibil ca intrarea in
Centraal Beheer.

Ca pozitie ,modernista”, productivismul, in
sensul lui cel mai nealterat, este practic sinonim



cu opinia care sustine ca o arhitectura moderna
autentica nu poate si nu trebuie sa fie nimic mai
mult decat o inginerie eleganta, sau macar un
produs al designului industrial la scara gigantica.
Dupa cum am sugerat deja, opinia aceasta are
multe antecedente in istoria Miscarii Moderne,
intre care, nu in ultimul rand, lucrarile de pio-
nierat ale artizanului/inginerului francez Jean
Prouvé, care merg de la detaliile peretelui corti-
na ale aero-clubului Roland Garros din Paris, din
1935, si de la modificabila sa Maison du Peuple
din Clichy, Paris, construita in 1939, la proiecte-
le elaborate in colaborare cu inginerul Vladimir
Bodiansky si arhitectii Marcel Lods si Eugéne
Beaudouin.

Luand ad litteram cuvintele Mies (adica, acel
cult al ,aproape nimicului”), o aripa a producti-
vismului s-a concentrat pe structuri pneumati-
ce, pe perne de aer, exemplificate de Pavilionul
Fuji al lui Yutaka Murata pentru Expo 70 de la
Osaka, sau pe constructii de cort suspenda-
te pe cabluri, pentru care exponentul de frunte
este arhitectul/inginerul german Frei Otto. Desi
primele astfel de constructii ale lui Otto datea-
za de la mijlocul anilor 1950, el s-a remarcat
prin corturile mari pe care le-a proiectat pentru
Expozitia Internationala de Horticultura instalata
la Hamburg in 1963 si prin Pavilionul German
construit pentru Expozitia Internationala de la
Montreal din 1967. Fireste, intreaga abordare
s-a limitat in mare parte la constructii temporare,
cea mai mare pana azi fiind proiectul lui Otto de
acoperire a stadionului pentru Olimpiada de la
Minchen din 1972.

Preceptele de baza ale productivismului ar
putea fi rezumate dupd cum urmeaza. in primul
rand, ,misiunea” cladirii trebuie adapostita, pe
cat posibil, intr-o hala sau hangar nedecorat,
iar aceasta structura inalta sa fie lasata cat se
poate de deschisa si flexibild (dupa modelul ide-
alului postbelic de biirolandschaft). in al doilea
rand, aceasta adaptabilitate a volumului trebuie
intretinuta prin dotarea cu o retea omogena si
integrata de servicii — energie, lumina, incalzire
si ventilatie (vezi conceptul lui Cedric Price de
anonimitate bine-deservita). Cel de-a treilea pre-
cept se refera la necesitatea de articulare si ex-
primare atat a structurii, cat si a serviciilor, lucru
realizat de obicei prin adoptarea celebrei sepa-

308 Otto, Pavilionul Germaniei la Expo ‘67, Montreal, 1967.

réri a lui Kahn dintre spatiile servite si servante.
Acest ultim precept este demonstrat fara echi-
voc in lucrarile mai mari ale lui Richard Rogers,
in Centre Pompidou si, mai recent, in sediul
Lloyds din Londra, proiectat in 1976 si terminat
aproximativ opt ani mai tarziu. Aceeasi idee de
baza primeste o expresie mai discreta (si, in cele
din urma, mai folositoare) in Sainsbury Centre
for Visual Arts al lui Foster, terminat la University
of East Anglia din imprejurimile orasului Norwich
in 1978. Aici, spatiul servant este gazduit cu pre-
cizie in adancimea cadrelor tubulare de sprijin
cu grinzi de otel cu deschideri de 33 de metri (cf.
Salk Institute al lui Kahn din La Jolla din 1935; fig.
243). Cel de-al patrulea, si preceptul vital al pro-
ductivismului, este, desigur, manifestarea ,neim-
piedicatd” a productiei insesi, care este expresia
tuturor partilor componente ca Produktformen —
o regula dura, care este rareori respectata in cla-
dirile minimalistilor americani (care nu sunt prea
interesati de elementele de constructie aparen-
te), desi atat productivistii americani, cat si cei
britanici se straduiesc sa realizeze o membra-
na ,consumeristd” lisa si atotcuprinzatoare. Asa
cum a remarcat Andrew Peckham in legatura cu
Sainsbury Centre, ,Abilitatea lui [Foster] de a ne
convinge nu atarna de limbajul traditional al arhi-
tecturii, ci mai curand de limbajul lumii materiale
moderne — al productiei industriale si al finisaje-
lor consumabile”.

Una dintre putinele variabile fundamentale
ale abordarii productiviste este masura in care
membrana sau scheletul constituie modalitatea
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309 Foster Associates, Hongkong and Shanghai Banking
Corporation, 1979 - 1984 (macheta).
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dominanta de expresie. Pana deunazi, aceasta
diferentiere iti permitea sa distingi intre atitudi-
nile retorice adoptate de birourile de arhitectura
ale lui Foster si Rogers, dintre care cel dintai pre-
fera membrana si cel din urma punea in sarcina
structurii povara expresiva fundamentala. Foster
Associates si-au modificat de atunci abordarea,
totusi, indreptandu-se tot mai mult in lucrarile lor
recente spre expresia extrinseca a structurii, mai
ales in fabrica Renault din Swindon, Wiltshire,
terminata in 1983, si in cladirea sediului pentru
Hongkong and Shanghai Banking Corporation
din Hong Kong, proiectata in 1979. Mai mult ca
oricare dintre structurile fantastice preconiza-
te de Archigram sau Buckminster Fuller, acest
zgarie-nori in straturi (contindnd volume de 16,2
metri grosime cu 28, 35 si respectiv, 41 niveluri)
atrage dupa sine comparatia cu platformele de
lansare a rachetelor de la Cape Canaveral — nu
prin dimensiunea sa generala, ci prin scara co-
losalda a componentelor articulate, si mai presus
de orice, prin grinzile tubulare vizibile din otel,
duble, gigantice, cu deschidere de 38,4 metri,
de care sunt suspendate etajele grupate in se-
turi, sapte jos, apoi sase, apoi cinci si, in cele
din urma patru etaje care incununeaza cladirea.
Cuvintele lui Foster insusi sunt suficient de eloc-
vente in a descrie amestecul straniu de realita-
te si tehno-romantism care a determinat forma
acestei cladiri:

Dificultdtile de a construi rapid si fara zgo-
mot pe un sit inghesuit au fost rezolvate printr-o
combinatie de tehnologii variind de la tehnicile
locale bazate pe mestesug si puse in practica
de familii indigene, la tehnici desprinse din in-
dustriile aerospatiale si alte industrii avansate.
De exemplu, cel mai rapid mod de a forma
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310 Foster Associates, Terminalul Aeroportului Stansted, 1991.
in dreapta.

chesoanele este sé le sapi cu mana — o tehnica
locala care este si lipsita de zgomot pe deasu-
pra. La fel, structurile cele mai elegant eficiente
pe care le vezi in Hong Kong sunt schelele din
bambus ca niste plase de paianjen, care mar-
cheaza practic toate santierele de constructii.
Cu toate acestea, data fiind cantitatea de dis-
pozitive importate pe care o presupun cladirile
si, de asemenea, constientizarea relatiei foarte
palpabile dintre greutate si performantd, proiec-
tarea a fost puternic influentatd de surse din afa-
ra industriei traditionale de constructii. Acestea
merg de la echipa de proiectare a avionului
Concorde, pana la unitétile militare care fac fata
constructiei de poduri mobile gandite pentru a
prelua greutatea unor tancuri, si la lumea furni-
zorilor intermediari din aviatie, In mod particular
din State.

Abordarea lui Foster a avut rezultatele cele
mai bune in ultima perioada, cénd unitatea
structurala repetata si imaginea generald a cla-
dirii devin complementare, ajungandu-se astfel
la o forma structural explicita dar autonoma, ca
in cazul Renault Centre si al stadionului de atle-
tism proiectat pentru Frankfurt in 1986. Cel din
urma este acoperit de un arc turtit de 70 de metri
dintr-o retea tubulara din otel. Celulele hexa-
gonale goale formate de aceasta structura din
doua straturi permit o suprafata si un spatiu in-
terstitial ample, atat pentru filtrarea luminii de zi,
cat si pentru aranjarea sistemelor de ventilatie
si iluminare. impingerile structurale ale acestui
acoperis metalic se descarca prin imbinari arti-
culate montate pe o serie nervuri din beton tur-
nate in situ, integrate cu terasamentul in trepte
care creeaza sirurile de gradene.

Sectiune nord-sud. Accesul rutier este in stanga, pista de aterizare

Cel de-al treilea aeroport londonez de la
Stansted, terminat in 1991, se structureaza in
acelasi mod in jurul temei acoperire versus tera-
sament, cladirea terminalului continand un sigur
volum postat deasupra unui subsol care gazdu-
ieste dotarile pentru bagaje si conexiunile liniei
ferate principale. Terminalul patrat si cu fatade
din sticla, acoperit de un ansamblu ingenios de
douazeci si doua de cupole turtite, imparte prin
partitii joase fluxurile de plecari si sosiri, alatura-
te Tn interiorul halei principale. Avand ca model
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Fragment din ,Strada Novissima” la Bienala de la Venetia,
1980. De la dreapta la stanga, fatadele sunt realizate de Hollein,
Kleihues, Leon Krier si Venturi, Rauch & Scott-Brown.
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terminalul de cale ferata de secol XIX, s-au facut
toate eforturile ca pasagerii sa aiba libertate de
miscare, iar accesul vizual spre mijloacele de
transport sa fie asigurat — in acest caz, o vede-
re clara a avioanelor. Daca pentru extinderea
in lungime a terminalului exista rezerve ample,
cele doua fatade spre zonele de carosabil si de
pistd sunt concepute ca planuri fixe, permitan-
du-se astfel extinderea, dar cu mentinerea, drept
conditii fixe, a imaginii si abordarii initiale ale ter-
minalului. Aici, precum si in alte lucrari high-tech,
Foster Associates au fost ajutati intr-o maniera
stralucité de priceperile ingineresti ale Ove Arup
and Partners.

POST-MODERNISMUL

Sectiunea de arhitectura a Bienalei de la
Venetia din 1980, ,Prezenta trecutului”, anunta
in diverse feluri emergenta post-modernismului
la nivel global. Desi nu poate fi definit conform
unui set specific de tréséaturi stilistice si ideo-
logice, tendinta de a-si proclama legitimitatea
in termeni exclusiv formali — ca sa nu spunem
superficiali — si nu sub aspecte constructive,
organizatorice sau socioculturale (aspecte inca
esentiale pentru revizionismul miscarii Team X)
separa post-modernismul ca modus operandi
de productia de arhitectura a celui de-al treilea
patrar al secolului. Indiferent de teza Bienalei lui
Portoghesi, trecutul devenise deja o prezenta in
monumentele majore ale perioadei.

Este de la sine inteles c& arhitectii americani
cei mai distinsi ai deceniilor precedente, Mies
van der Rohe si Louis Kahn, au continuat sa se
dedice unei deconstructii a acestei mosteniri is-
torice si unei reasamblari a preceptelor si com-
ponentelor sale in concordanta cu capacitatea
tehnologica a epocii; lucrarile au purtat pecetea
expresivitatii timpului lor, chiar daca anumite
elemente si componente tectonice erau deter-
minate fara echivoc (si chiar la modul polemic)
de precedente istorice. Neue Nationalgalerie din
Berlin a lui Mies van der Rohe (comandata in
1961 si construita intre 1965-1968) si Kimbell Art
Museum din Fort Worth, Texas (1967-1972) al lui
Kahn ilustreaza acest lucru, una fiind legata de
Schinkel si ingineria fero-vitroasa de secol XIX,
celalalt de constructiile boltite mediteraneene si
de tectonica betonului armat. Desigur, utopismul
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milenarist este in mare parte absent din lucra-
rile tarzii ale ambilor, accentul punandu-se in
schimb pe esenta ireductibila a constructiei tec-
tonice si pe interactiunea sa sublima cu lumina
— cele doua conditii trans-istorice ale arhitecturii
— si, in cazul lui Kahn, pe o forma de misticism
cosmologic, cabalistic. Atat Mies cat si Kahn ar
fi considerat sosirea post-modernismului drept
decadenta culturala; si intr-adevar, stim aforis-
mul incarcat de repros al lui Kahn adresat lui
Venturi cand a vazut propunerea ,strip”-ului pen-
tru Bicentenarul orasului Philadelphia: ,culoarea
nu-i arhitectura”.

In aceastd privintd, am putea pretinde ca
niciunul dintre ,maestrii” arhitecti din istorie nu
a fost mai prost inteles de elevii si mostenito-
rii lui directi precum Mies si Kahn. Mies a fost
clar rasplatit de succesul formularii normativului
american pentru cladirea corporatista intre anii
1950 si 1975, formatul miesian devenind un
standard pentru un anumit sector de dezvoltare
al lumii postbelice (vezi ,Buildings for Business
and Government” de Arthur Drexler, MoMa,
1959), dar atét el, cat si Kahn incepeau sa re-
marce cum calitatile latente ale lucrarilor lor erau
mai bine apreciate in Europa. Astfel, in vreme
ce Scoala de la Chicago, dominata de arhitec-
tii de la Skidmore, Owings and Merrill, a reusit
s& mearga pe urmele lui Mies cu verva si curaj,
arhitecti ca Myron Goldsmith (United Airlines,
Des Plaines, lllinois, 1962), Gene Summers
(McCormick Place, Chicago, 1971) si Arthur
Takeuchi (Wendell Smith Elementary School,
Chicago, 1973) nu au reusit deloc sa dea nas-
tere unui nou inceput, poate pentru ca erau
incapabili sa aprecieze suficient dimensiunea
romantic-clasica si suprematistd ascunsa in
lucrarile lui Mies. La fel si Kahn, in ciuda disci-
polilor sai din Scoala din Philadelphia (Moore,
Venturi, Vreeland si Giurgola), si-a gasit in final
adepti mai sensibili in neo-rationalismul italian si
structuralismul olandez.

Eclipsa modernismului tarziu in America,
alaturi de respingerea ,consensuald” a ceea ce
Jurgen Habermas numea ,proiectul modern ne-
terminat”, asa cum a fost acesta integrat cu atat
zel in mitul si realitatea evolutiei americane din
ultimul secol, nu este nicaieri mai evident decat
in repudierea actuala a lui Frank Lloyd Wright,



in mod special atunci cand se ia in considera-
re statutul lui indiscutabil de unul dintre cei mai
fertili arhitecti ai acestui secol. In afara de piata
raritatilor de arta, este semnificativ.cum Wright
continua sa fie ignorat de protagonistii americani
ai post-modernismului, in ciuda eforturilor recen-
te ale lui Charles Jencks de a-l valida pe Michael
Graves prin Wright in cartea sa Kings of Infinite
Space (Regi ai spatiului infinit, n.t) (1983). Nu
e greu sa intelegi motivul acestei amnezii, caci
Wright trebuie s& fie pus printre acei modernisti
(Aalto ar fi un altul) ale caror lucrari nu pot fi res-
pinse pentru ca ar fi reductive sau inaccesibile.
Se pot invoca drept proba contrara cele 200 de
locuinte usoniene pe care Wright le-a construit
in timpul vietii sale si pe care le putem considera
ca incercare de a face din suburbia universala
un domeniu cultivat.

Este dificil sa depistezi trasatura fundamen-
tala a fenomenului post-modern, asa cum a
aparut acesta in arhitectura si in aproape orice
alt domeniu cultural. Dintr-un punct de vedere,
trebuie sa fie recunoscut ca o reactie logica la
presiunile modernizérii societale si, astfel, ca for-
ma de evitare a tendintei vietii contemporane de
a fi dominate complet de valorile binomului sti-
inté-industrie. Cu toate acestea, daca scopurile
emancipatoare utopice ale lluminismului trebuie
probabil sa fie abandonate in numele unor forme
mai eficiente si mai linistitoare ale realismului, nu
avem nicio dovada ca societatea moderna poate
sau, pana la urma, doreste sa renunte la ,be-
neficiile” fundamentale ale modernizarii. in plus,
asa cum a sugerat Habermas in discursul s&du
cu ocazia acordarii Premiului Theodor Adorno in
1980, mai curénd viteza si rapacitatea dezvolta-
rii moderne, si nu cultura avangardista, sunt res-
ponsabile pentru distrugeri si dezamagiri, impre-
una cu ce pare a fi respingerea foarte la moda
a noului. In final, chiar si cei mai fermi neo-con-
servatori vor recunoaste ca nu exista nicio sansa
de a rezista, in termeni reali, in fata progresului
implacabil al modernizarii.

Daca e sa gasim un principiu general care
sa caracterizeze arhitectura post-moderna,
atunci acesta este ruinarea constienta a stilului
si canibalizarea formei arhitecturale, ca si cum
nicio valoare, fie ea traditionald sau de alt gen,
nu ar putea rezista multa vreme tendintei ciclului

312 Graves, Portland Building, Portland, Oregon, 1979 - 1982.

productie/consum de a reduce orice institutie
civica la un anumit fel de consumerism si de
a submina orice calitate traditionald. Astazi,
diviziunea muncii si imperativele economiei
smonopolizate” sunt de natura sa reduca
practica arhitecturii la realizarea de pachete la
scard mare; si cel putin un arhitect post-modern,
Helmut Jahn, a recunoscut cu franchete ca el asa
isi vede rolul. in ipostaza sa predeterminati la
maxim, post-modernismul reduce arhitectura la
o conditie in care ,intelegerea asupra pachetului”’
pusd la cale de constructor/dezvoltator hotaraste
carcasa si continutul esential al lucrarii, in timp
ce rolul arhitectului se reduce la contributia cu
0 mascd adecvat seducétoare. Aceasta situatie
predomina in cadrul operatiunilor din centrele
oraselor americane de azi, unde turnurile
sunt fie reduse la ,tacerea” anvelopantelor lor
complet vitrate si reflectorizante fie, alternativ,
invelite n accesorii ornamentale istorice
devalorizate, de un gen sau altul. Si intr-adevar,
maginismul popular al lui Jahn trebuie privit
ca o incercare de a combina ambele strategii.
Indiferent daca acest istorism dematerializat
este facut din piatra reala si, de aici, in mod
necesar suspendata de schelete exagerate
de otel, cum este cazul cladirii sediului AT&T a
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313  Stirling, Staatsgalerie, Stuttgart, 1980 - 1983.

lui Philip Johnson, New York (1978-1984) sau
daca, mai moderat fiind, este un perete cortina
decorativ din sticla prinsa de otel, sau chiar
daca, asa cum se intampla cu Portland Building
din Portland, Oregon (1979-1982) a Iui Michael
Graves, este un ,avizier” din beton pictat care
largeste la scara gargantuana imaginea unei
folii ,ruinate” si prin asta idealizate, rezultatul
este fundamental acelasi, cu alte cuvinte, este
formatul populist al ,halei decorate” a lui Venturi.
Oricum ar fi, in toate aceste trei optiuni impulsul
este mai curand scenografic decat tectonic, asa
incét nu numai ca avem de-a face cu o schisma
totald intre continutul interior si forma exterioara,
dar forma ins&si fie Tsi repudiaza originea
constructiva, fie isi risipeste palpabilitatea. in
arhitectura post-moderna, ,citatele” clasice si
vernaculare au tendinta de a se interpenetra
intr-o maniera deconcertanta. Redate invariabil
ca imagini nefocalizate, ele se dezintegreaza si
se combina usor cu alte forme mai abstracte,
de obicei cubiste, pe care arhitectul le respecta
la fel de putin cat isi respecta aluziile istorice
extrem de arbitrare.
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In aceastd evolutie generald, Michael
Graves a fost o figura simptomatica. Metoda
si continutul colajelor sale post-cubiste (fie
pictate, fie construite) s-au schimbat radical in
jurul anului 1975, moment in care a inceput sa
fie influentat de ,speculatiile” neoclasice ale lui
Leon Krier si, la fel ca Krier insusi, s-a apucat
sa elimine toate urmele sintaxei moderniste din
lucrarile sale. (A se compara proiectul lui Krier
pentru Royal Mint Square din 1974 cu scoala
sa liliputana din St Quentin-en-Yvelines, 1978,
unde aceasta expurgare si-a atins punctul
culminant). in mod asemé&nator, Graves a trecut
de la proiectul sau inca ,modernist”, Crooks
House (1976), la ,folia” neoclasica a Centrului
Cultural Fargo-Moorhead, propus in 1977 pentru
orasele gemene aflate pe de o parte si de alta a
liniei care desparte statele Minnesota de North
Dakota. De aici incolo, motivele ,inversate” in
genul lui Ledoux ii domin& lucrérile, combinate
cu fragmente episodice extrase din Krier,
Hoffmann, Gilly, Schinkel, din cubism si chiar din
Art Deco.



Cea mai mare lucrare a lui Graves de la acea
data, Portland Building, I-a proiectat in centrul
acelei furori post-moderniste cu o cladire in care
aspectul cel mai controversat deriva din arbitra-
rul configuratiilor pictate ale fatadei. Pentru ince-
put, clientii au obiectat viguros la micimea stra-
pungerilor predominant patrate ale ferestrelor,
pe motivul ca in Oregon cerul este in general in-
norat, si drept rezultat, ferestrele au fost largite.
Apoi, cand a fost construita, cladirea a fost criti-
cata pe temeiuri arhitectonice pentru falsitatea
completa a pretinselor ferestre mari, dintre care
multe sunt din placi de sticla puternic colorate,
,trase” ingelator peste ziduri pline din beton. In
final, si poate cu argumentul cel mai serios, a
fost atacatd pentru atitudinea surprinzator de
insensibila fata de loc. Spre deosebire de cladi-
rile Beaux-Arts de pe ambele laturi — Primaria si
Tribunalul —, nu recunoaste (in afara de o intrare
de serviciu) existenta dotarii publice a parcului
in sud, si prezintd, in ciuda galeriei de la par-
ter, un front ciudat de neospitalier spre strazile
inconjuratoare.

De atunci, Graves a obtinut comenzi care
par sa se potriveasca mai bine abordarii sale
imagistice, dupa cum se poate evalua din scara
civica miniaturala a Bibliotecii Publice din San
Juan Capistrano, California (1983), cu acoperi-
surile sale interpretate regional, in maniera spa-
niola coloniala. Chiar si aici, totusi, se strecoara
senzatia cd, la fel ca Olbrich, cu care i-am putea
compara talentul uimitor intr-un mod mai revela-
tor decat cu al lui Wright, Graves este mai mult
un designer de objets d’art decat un arhitect. In
cariera tarzie, pentru Graves, asa cum a spus
Peter Eisenman, ,0 casa, de exemplu, nu mai
este conceputa ca o casa (0 entitate sociala sau
ideologica) sau ca un obiect (in sine) ci mai cu-
rand ca o pictura a unui obiect”.

Cazul lui Graves se repetd azi si in ce pri-
veste multe dintre personalitatile care ocupasera
pana deunazi pozitii ale modernismului tarziu —
nu doar James Stirling, Philip Johnson si Hans
Hollein, dar si alti convertiti de data mai recenta
la pozitia post-modernista, cum sunt Romaldo
Giurgola, Moshe Safdie si Kevin Roche. in fie-
care caz, si in grade diferite, discursul unui isto-
rism ,dematerializat” a fost imbratisat constient
si, de fapt, combinat la intdmplare cu fragmen-

te moderniste. De cele mai multe ori, rezultatul
este o ,cacofonie” neconcludenta si ostentativ
fara noima, in care arhitectul pierde controlul
asupra materialului sau. Aceasta versiune de
ultima ora a ,disparitiei autorului” se manifesta
in lucrarile lui Stirling, n special la Staatsgalerie
din Stuttgart. Desi aceasta este cea mai distinsa
cladire publica din perioada tarzie a lui Stirling
— care decurge din trei proiecte ,neoclasice”
succesive pentru muzee germane in a doua ju-
matate a anilor 1970 —, este totodata o combina-
tie stranie si un proiect conflictual. Cu un cadru
din beton armat, cu detalii executate meticulos
si placatd cu piatrd de talie finisatd cu finete,
Staatsgalerie, desi departe de a fi scenografi-
ca, este fara indoiala atectonica prin expresia ei
generala, cu alte cuvinte, este mai apropiata de
Hoffmann si Asplund, si mai mult ca orice de cre-
matoriul cimitirului Woodland, Stockholm, 1939,
al lui Asplund, decét de preceptele avangardis-
te, constructiviste care I-au inspirat pe Stirling la
inceputul carierei. Si diferentele dintre Stirling si
Asplund sunt la fel de semnificative, in special
inlocuirea ideii liberale de civitas a lui Asplund
— simpatia lui pentru o identitate civic egalitara —
cu ,populismul clasic” al lui Stirling. Ma refer aici
la convingerea lui Stirling, fara indoiala derivata
din administrarea muzeului modern, ca astazi
muzeul nu este doar o institutie edificatoare, ci
si un loc de distractie si amuzament. Aceasta
ultimd observatie explicd medierea monumen-
talitatii generale a Staatsgalerie prin anumite
episoade influentate de constructivism, printr-un
perete cortina care se onduleaza spectaculos,
prin maini curente tubulare supradimensionate,
prin edicule simbolice din otel tubular usor, de
fapt, printr-o intreaga pletora de elemente viu
colorate, ca niste jucarii, proiectate pentru atra-
gerea omului de pe strada.

O abordare similara a fost afirmata si in alte
proiecte pentru muzee ale lui Stirling: extinderea
Muzeului Fogg de la Harvard si extinderea Tate
Gallery din Londra. in ce priveste Tate Gallery,
extinderea face sa para ca traditia culturii tecto-
nice se consuma in fata noastra printr-o redes-
coperire la moda a aparentei arhitecturale.

O altd forma de ,disparitie” este aceea de a
elimina cladirea cu totul, de a o ingropa in pa-
mant, astfel incat aceasta devine dintr-odata mai
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314 Hollein,
1976 - 1978.

turism

in  Opernring,

agentie de Viena,
curand un interior introvertit decat o marturie a
virtutii civice. Muzeul din Ménchengladbach al lui
Hollein (1983) si noua cladirea a Parlamentului
Australian din Canberra (terminata in 1988),
proiectata de Giurgola, sunt doar doua exemple
recente ale acestei abordari.

Hollein pare sa fie singura figura printre post-
modernisti care a avut capacitatea sa combine
rasfatul estetismului mestesugaresc cu o distan-
ta criticd revelatoare. Aceasta strélucire diho-
tomica a fost demonstrata fara echivoc in ,an-
ti-fatada” pentru Bienala de la Venetia din 1980,
unde a declinat in jurul temei coloanei arhetipale
modalitatea de exprimare de la ,realitate” la ,ilu-
zie” si de la ,arta” la ,naturd” (fig. 311). O ocazie
mai buna pentru a fi spiritual si a folosi finisaje de
calitate superioara i se aratase lui Hollein cu trei
ani fnainte, cand a realizat o expozitie compli-
cata de ceramica la muzeul din Teheran (1977).
In mai multe privinte, acea comanda a servit la
cristalizarea stilului metaforic superior pe care
I-a demonstrat in birourile agentiilor de turism
austriece si israeliene din Viena, realizate intre
1976-1978. Asa cum Friedrich Achleitner a |&sat
sa se inteleaga in eseul sau ,Vienese Positions”
(1981), nu este o intdmplare ca Hollein este la
indltime in designul de interioare. Stralucita ana-
lizé a lui Achleitner despre relatia dintre Hollein si
cultura vieneza merita sa fie citata in intregime:
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Pentru a-I aprecia cum se cuvine pe Hollein
nu putem ignora realitatea vieneza, unde exis-
ta o traditie prea veche si o sensibilitate prea
dezvoltatd in ce priveste cadrul arhitectural
ca o contra-realitate sau o realitate substitut.
Mergénd indarat la baroc, si poate mai departe,
ambivalenta muzicii si arhitecturii (ndscandu-se
din reprimarea literaturii de catre Habsburgi) a
fost preferata in detrimentul prezentarii realita-
tilor evidente si a ajuns sa reflecte stari psihice
colective si individuale. Procesiunile funerare
si paradele Habsburgilor anuntasera punerea
in scena a disparitiei lumii aristocratice si a
marii burghezii care a precedat primul razboi
mondial si s-a reflectat la nivel estetic in cadrul
Secession-ului vienez. Viena era posesoare a
unei traditii de potentare estetica a realitatii, a
unei practici Indelungate de distantare artifici-
ala. Tehnicile montajului, colajului, alienarii, ale
aluziilor percutante si citarii dezarmante nu sunt
cultivate doar la nivelul limbii.
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315  Bofill si Taller de Arquitectura, ,Le Palacio”, Les Espaces
d’Abraxas, Marne-la-Vallée, 1979 - 1983.



Hans Hollein pare nu doar sa incorporeze
aceasta traditie, dar lucrarile sale, vazute dintr-o
perspectiva extrema, sunt pentru vienezi con-
firmarea nedorita a unei situatii neschimbate.
Fundalurile devin din nou vizibile — caci el pose-
dé& instrumentele pentru a le pune in evidenta.
Sau este agentia de turism poate ceva diferit
fata de tratarea vizuala a satisfacerii unor nevoi
simple n sine, reprezentate de sarcina furnizarii
de informatii si bilete de célatorie? Dar ceea ce
multi vor gasi deranjant este ca manipularea es-
tetica a subiectului nu ilustreaza continutul intr-o
manierd reductiva, ci subiectul insusi sub toate
fatetele sale. Aici nu este vorba de informatii
si documente de calatorie, ci de iluzii, dorinte,
visuri si chiar de clisee legate de scopurile ca-
latoriei. Clientul intré intr-o lume a referintelor si
iluziilor, In care niciun obiect nu este doar ceea
ce pare. Holul nu este lobby-ul unei agentii de
turism, ci al unei gari, sau cel putin creeaza
aceasta asociere. Aluziile poseda grade diferite
de apropiere; ele variaza de la banala lizibilitate
a ghiseului cursei de avion (Adler), a companii-
lor navale (Reling), pana la ghiseul pentru bilete
de teatru (piesa mobila de decor — studentul tre-
buie s& ghiceasca singur motivul) si la cele mai
subtile referinte la Egipt, Grecia, India. lluzia gi
orientarea, informatia si invétarea se contopesc
n timp ce banii trec prin grilajul unui radiator de
Rolls-Royce — un semn cu ochiul facut clientului.

Nimic nu poate fi mai indepartat de acest
joc durabil cu niveluri multiple de realitate decat
mega-clasicismul neo-socialist-realist al firmei
Taller de Arquitectura, executat in constructii
din beton armat prefabricat. Pusi fatd in fata cu
proiectele realizate de Bofill pentru mari ansam-
bluri de locuit Tn mai multe orase noi franceze
— cartierul urban cunoscut ca Les Arcades du
Lac din St Quentin-en-Yvelines (1974-1980) si
teatralul bloc perimetral Abraxas din Marne-la
Vallée (1979-1983) —, ar fi greu sa ne imaginam
un alt practicant contemporan occidental care sa
se bucure de o relatie atét de stransa cu puterea
statala sau unul care sa fie intr-adevar atat de
simplist identificat cu puterea la acest nivel. E de
la sine inteles ca aceasta identificare, alaturi de
succesul material pe care inevitabil il presupune,
nu legitimeaza in niciun fel aceasta ,incarcerare”
a unitatilor de locuire colectiva in interiorul unei
carcase de un clasicism kitsch. Aceasta parale-
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1&, reusita din punct de vedere tehnic, cu masi-
nismul popular al lui Jahn, comporta desigur o
negare totala a valorilor date monumentului de
catre miscarea Tendenza, céaci, desi aceasta nu
este prima ocazie in care locuirii colective i se
da o forma monumentala (cf. Karl Marx Hof din
1927, Viena, a lui Karl Ehn, si Unité d’Habita-
tion din 1952, Marsilia, a lui Le Corbusier), din
vremea Ringstrasse — Potemkinstadt al lui Loos
— nu se mai vazuse o redare atat de scenografi-
ca a unei agregari de unitati de locuire. Este cu
sigurantd simptomatic pentru perioada reactio-
nara in care ne gasim, atat din punct de vedere
social cat si al arhitecturii, ca acei ,condensatori
sociali” — gradinite, sali de intalnire, spalatorii
si piscine — pe care locuintele publice ii cer cu
necesitate sunt atat de putin prezenti sau repre-
zentati in lucrarea lui Bofill. Absenta unor astfel
de dotari este la fel de reactionara ca si natura
cruda a apartamentelor standard, care sunt voit
incastrate in aceste arhitrave false si coloane
goale. Lipsit de o terasa, pentru ca ea nu ar fi
fost conforma@ cu sintaxa asumata, rezidentul
cu aspiratii de ascensiune sociala trebuie sa se
multumeasca cu iluzia de opereta ca locuieste
ntr-un palat.

NEO-AVANGARDISMUL

In ciuda unor adepti americani de care Aldo
Rossi s-a bucurat, neo-rationalismul nu a exerci-
tat o mare influenta asupra evolutiei arhitecturii
in Statele Unite. Partial, acest lucru poate fi atri-
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317 Koolhaas (OMA), proiect pentru un terminal de feribot,
Zeebrugge, 1990. Macheta.

buit lipsei de relevanta a orasului american, care
nu poseda nicaieri aceeasi complexitate tipolo-
gica si morfologica precum corespondentul sau
european traditional. Teza grupului Tendenza
despre ,continuitatea monumentului” nu putea
avea decat o credibilitate minora intr-o socie-
tate in care contextul urban insusi era atat de
instabil. in alta ordine de idei, in a doua parte a
anilor 1960 a existat incercarea de a dezvolta o
productie teoretica si artistica la fel de riguroa-
sa ca aceea realizata de avangarda europeana
antebelica. Acest efort s-a cristalizat in jurul gru-
pului New York Five, o asociere destul de libera
a unor arhitecti newyorkezi sub conducerea lui
Peter Eisenman. Daca doi dintre membrii aces-
tui grup Tsi vor fundamenta lucrérile in practica
esteticd avangardistd, adica Eisenman si John
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Hejduk, care i-au luat drept modele pe Giuseppe
Terragni si Theo von Doesburg, ceilalti trei,
Michael Graves, Charles Gwathmey si Richard
Meier, si-au asumat ca punct de plecare perioa-
da purista a lui Le Corbusier. Devotamentul gru-
pului New York Five fata de ideea unei arhitecturi
autonome, departe de ceea ce ei considerau a
fi functionalismul reductiv al Neue Sachlichkeit,
a fost exprimat in termenii cei mai categorici
in House VI, Frank House, construita in West
Cornwall, Connecticut, 1972, dupa proiectele lui
Eisenman, si in anumite proiecte polemice ale
lui Hejduk — in seria lui Diamond House (1963-
1967) si, mai mult ca oriunde, in Wall House
(1970). Daca Hejduk si-a parasit intre timp for-
malismul de inceput pentru a-si canaliza energi-
ile in crearea unei serii de decoruri mitice, cum
sunt Berlin Masques din 1981, iar Graves a lasat
in urma neo-purismul sau timpuriu in favoarea
unei abordari post-moderniste mai decorative
(de exemplu, Disney Hotel din Orlando, Florida,
din 1991), Gwathmey si Meier au ramas cre-
dinciosi radacinilor lor puriste, mai mult, proba-
bil, Meier, ale carui High Museum din Atlanta,
Georgia (1980-1983) si Muzeu de Arte Aplicate
din Frankfurt (1979-1984) i-au asigurat reputatia
unuia dintre cei mai orientati civic arhitecti din
generatia sa. De atunci el a devenit intr-adevar
un arhitect cu renume mondial, cu lucrari publice
majore in constructie in anii 1990, in orase de
o mare diversitate precum Los Angeles, Paris si
Barcelona.

318 Eisenman, Centrul
Wexner  pentru  Arte
Vizuale, Columbus, Ohio,
1983 - 1989. Perspectiva
aeriana asupra inserti-
ei cladiri noi in tesutul
preexistent al campusului.



Grupul New York Five nu a fost singurul
care si-a fundamentat lucrarile de la sfarsitul
anilor 1960 pe premisele estetice si ideologi-
ce ale avangardei de secol XX. Rolul pe care
si l-au asumat in New York a avut ecou la
Londra in lucrarile celor de la OMA (Office for
Metropolitan Architecture), din care faceau parte
Rem Koolhaas, Elia si Zoe Zenghelis si Madelon
Vriesendorp. La fel ca Hejduk, ale carui lucrari
de inceput au fost eclectic inspirate in aceeasi
masura de neoplasticism si de opera tarzie a
lui Mies, proiectele urbane ale Iui Koolhas si
Zenghelis s-au bazat pe arhitectura suprema-
tista a lui lvan Leonidov, desi se orientau, in
acelasi timp, spre practica suprarealista pentru
a gasi modalitati de a atinge ceea ce Roland
Barthes a numit ,répétition différente”.

In afara de a educa si a creste o altad gene-
ratie de neo-suprematisti de ultima ora, dintre
care cei mai notabili sunt Laurinda Spear de la
Arquitectonica (Spear House, Miami, 1979) si
Zaha Hadid (Concursul Hong Kong Peak, 1983),
OMA a creat proiecte majore de design civil la
inceputul anilor 1980, inclusiv o colonie de vile
pentru insula greceasca Antiparos si un cartier
de locuinte pentru Kochstrasse din Berlin.

La acea data Eisenman produsese deja pro-
iectul sau radical pentru Cannaregio din Venetia
(1978), in care, in loc sa intre in relatie cu tesutul
existent, a ales mai degraba sa suprapuna o tra-
ma arbitrara in orasg, una voit derivata din proiec-
tul nerealizat al lui Le Corbusier din 1964 pentru
spitalul din Venetia. Variante la scari diferite ale
proiectului sau House Xla, creat in anul anteri-
or, au fost instalate in locurile unde intersectiile
tramei coincideau cu spatiile deschise existente
din districtul Cannaregio. Acest joc anti-uma-
nist cu scari variabile, pentru care Eisenman va
inventa mai tarziu termenul de ,scalare”, avea
ca scop subminarea oricaror idei consacrate
privitoare la scara antropomorfica adecvata
sau la dimensiunea civica. Prin aceasta lucra-
re ciudat de apocaliptica, Eisenman a introdus
un modus operandi cvasi dadaist, de care se
preocupa continuu de atunci — adica, derivarea
formei din suprapuneri mai mult sau mai putin
arbitrare de trame, axe, scari, contururi diferite,
fara sa tina seama daca acestea sunt legate sau
nu de contextul real: vezi zona de locuinte din

319  Tschumi, Parc de la Villette, proiectat in 1984.

Friedrichstrasse, Berlin (1982-1986) si Centrul
Wexner pentru Arte Vizuale din Columbus, Ohio
(1983-1989).

Anul 1983 a fost unul decisiv pentru
neo-avangardism, caci Rem Koolhaas si arhitec-
tul elvetian stabilit in America, Bernard Tschumi,
au concurat deschis pentru comanda de a rea-
liza Parc de la Villette din Paris ca prototip de
parc urban pentru secolul XXI. Este destul de
semnificativ, data fiind emergenta ulterioara a
xdeconstructivismului” in arhitectura, ca proiectul
premiat in 1984 al lui Tschumi si-a extras partiul
esential din doua paradigme de baza: din didac-
ticul ,punct, linie si plan” al lui Vasili Kandinsky
asa cum a fost expus acesta in Bauhausbticher
No. 9, si dintr-o atitudine fatd de fragmentarea
naratiunii spatiale, asa cum deriva ea din tehni-
ca non-secventiala de taiere initiatd de produca-
torul sovietic avangardist de film Kulesov. Fiind
indatorat in diverse moduri constructivismului
rus, si chiar si acelui mariage de contour care se
gaseste in peisajele de inceput ale lui Roberto
Burle Marx si Oscar Niemeyer, Tschumi aspira
la o arhitectura anti-clasica in care configuratii
si utilizéri neasteptate ar izvori din foliile” rosii
constructiviste care puncteaza parcul la inter-
vale regulate. Tschumi face diferenta dintre o
folie si urméatoarea prin declinarea unei serii de
prisme, cilindri, rampe, scéri si copertine care re-
flectd intr-o mésura limitata diferentele de baza
din continutul acestor structuri. Aceste potriviri si
nepotriviri dintre program si forma apar din nou
la pista de alergare proiectata incongruent in vo-
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lumul principal al proiectului lui Tschumi pentru
concursul Bibliothéque de France din 1990.

Strategii ,deconstructiviste” similare, dar
deloc identice, au fost utilizate de alti arhitecti
in anii 1980, incepand cu propria locuinta a lui
Frank Gehry din Los Angeles din 1978, si con-
tinudnd cu un numar de lucréri de la sfarsitul
anilor 1980, inclusiv Bio-Center a lui Eisenman,
proiectat pentru Frankfurt, blocul de locuinte al
OMA realizat la Checkpoint Charlie in Berlin,
propunerea apocaliptica City Edge a lui Daniel
Libeskind pentru acelasi oras si Teatrul de
dans al lui Koolhaas terminat la Haga in 1987.
Asa cum nota Mark Wigley in catalogul sau
pentru expozitia din 1988 de la Muzeul de Arta
Moderna, New York, intitulat Deconstructivist
Architecture:

Forma se deformeaza pe sine. Si totusi,
aceasta deformare interioara nu distruge forma.
In mod ciudat, forma ramane intacta. Aceasta
arhitectura este mai curand una a submindrii,
dislocarii, a abaterii, devierii si deformarii decéat
una a demoldrii, demantelarii, decaderii, des-
compunerii si dezintegrarii. Ea disloca structura
in loc sa o distruga.

In final, ceea ce este nelinistitor cu adevarat
este tocmai faptul ca forma nu numai ca supra-
vietuieste felului in care este torturata, dar devi-
ne mult mai puternica. Poate ca forma este chiar
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produsa de torturd. Nu este clar care a fost pri-
ma, forma sau deformarea, gazda sau parazitul.
... Nicio tehnica chirurgicala nu poate elibera
forma, nicio incizie curata nu poate fi facuta. A
indeparta parazitul ar insemna sa ucizi gazda.
Cei doi formeaza o entitate simbiotica.

Cu toata acuitatea sa critica, cea mai mare
parte a discursului teoretic care insoteste aces-
te lucrari este elitista si detasata, fiind marturie
a auto-alienarii unei avangarde fara obiect; asa
cum a remarcat criticul de arta olandez Arie
Graafland, acolo unde constructivismul intentio-
na o sinteza — crearea unei noi arhitecturi pentru
o societate noua — anti-teza deconstructivismului
deriva, cel putin partial, din recunoasterea fap-
tului c& modernizarea globala impinge asa-zisa
ordine tehnocratica dincolo de limitele sale ra-
tionale. Acest impas isi gaseste reflectarea in
gandirea parintelui fondator al deconstructiei,
filosoful Jacques Derrida, care a colaborat cu
Eisenman si Tschumi la proiectul pentru o mica
gradina in Parc de la Villette. Dezvrajit de moste-
nirea idealista a lluminismului si prins, cum este
arhitectura prinsa, intre cerintele conflictuale ale
ratiunii practice si poetice, Derrida pare ca aspi-
ra la un teritoriu aporetic de mijloc, undeva intre
critica existentialisté a lui Heidegger si o forma
de pragmatism social, vag inrudit cu ambiguita-
tea ireductibila a limbajului.



