ISTORIA ARHITECTURII MODERNE
Curs Introductiv |

"Omul este masura tuturor lucrurilor, a celor ce sunt, intrucdt sunt, cat si a celor ce nu
sunt, intrucat nu sunt". Protagoras din Abdera

Tn logica formala aristotelica este obligatorie definirea termenilor cu care se lucreaza.
Astfel vom incerca a defini termenii de: istorie, arhitectura si de modern.

In limba romani "istorie" provine din latinescul historia, care, la randul lui provine din
grecescul ioropia (istoria), care semnifica "cunostinte dobandite prin anchetare, prin cercetare" si
este disciplina care se ocupa de studiul trecutului prin folosirea surselor, adica a tot ce poate
transmite informatie. Istoria este cercetarea si naratiunea continud si sistematica a evenimentelor
trecutului in desfasurarea lor temporala si relatia lor cu umanitatea. Termenul provine, la randul
lui, din {otwp (histor) si semnifica om intelept, martor, sau judecator. Prima folosire a termenului
ii apartine lui Homer.

Istoria arhitecturii moderne este o perioada de ruptura cu epocile anterioare, ea aparand in
Europa in perioada cuprinsa intre finele secolului al XVIII-lea si inceputul celui de-al XIX-lea.

Arhitectura - o reactie la natura sub forma de completare, este un concept global
tridimensional, conditionat fizic de posibilitatile reduse ale simfurilor noastre si de infinitele
posibilitati ale creierului nostru - are o multitudine de definitii*, dar doua par a fi mai
semnificative, dar se stie ca atunci cand se dau mai multe definitii, acestea nu sunt pe de-a-
ntregul corecte. Una dintre definitii apartine marelui poet si romancier romantic german
Novalis?, care definea arhitectura ca “jocul savant, corect si magnific al formelor reunite in
lumina si umbra”; aceasta formula poetica a fost preluata, ca sa nu spunem plagiata, de catre unul
dintre parintii arhitecturii moderne, Charles Edouard Jeanneret, zis Le Corbusier, care a facut-0
celebrd in intreaga lume. Alaturi de aceastd definitie std cea a altui corifeu al modernismului,
protorationalistul austriac Adolf Loos, care spunea cu malitiozitate cd “arhitectura este arta de a
construi iar arhitectul, este un zidar, dar care stie latineste”.

Cuvantul “modern”, provine din latinescul modernus, si este atestat din secolul V si
reapare 1n anul 1075, Tntr-o relatare a unui sinod convocat de Papa Grigore al V1I-lea. Dar
cuvantul dobandeste o semnificatie mai complexa la Balzac, in 1822, iar sub forma de modernité
este folosit de catre Chateaubriand in Mémoires d'outre-tombe(1849-1850), dar intra in circuitul

! ARHITECTURA («fr., lat.) s.f. 1. Stiinta si arta de organizare si construire a spatiilor necesare vietii si activitatii umane.
Avand o dubla determinare, functionala si artistica, arhitectura depinde de tipurile de materiale folosite intr-o anume epoca (lemn,
piatra, caramida, beton), de destinatia cladirii (locuinte, cladiri de cult, cladiri industriale, militare etc.) si de climatul spiritual in care
apare. Elementele de baza ale a. — volumul, suprafata si planul — organizate dupa un anumit ritm, caracterizeaza stilurile
arhitectonice. Tn functie de conceptia epocii, arhitectura inclinata catre functional sau cétre spiritual, definitie DEX. Alte definitii:
Arhitectura este muzica impietrita (Felix E. Schelling); Numesc arhitectura muzica inghetata. (Goethe in scrisoare catre Eckermann
din 23 martie 1829); Arhitectura este marea carte a umanitatii (Victor Hugo); Arhitectura este arta mama. Fara o arhitectura a
noastra, nu avem sufletul civilizatiei noastre proprii (Frank Lloyd Wright); Arhitectura este sculptura locuita (Constantin Brancusi);
Arhitectura este alfabetul gigantilor; este cel mai mare set de simboluri realizate vreodata pentru a intalni privirile oamenilor
(Chesterton); Arhitectura este arta de a face risipa de spatiu (Philip Johnson); Arhitectura este vointa unei epoci tradusa in spatiu
(Ludwig Mies van der Rohe); Arhitectura insemna spatiul tratat ca entitate absoluta a creatiei, arhitectul fiind, dupa Coco Chanel, un
demiurg al spatiului interior si exterior, sculptor al volumelor, pictor al culorii, muzician pentru armonie si filosof pentru masura”.

2 Novalis (Friedrich Leopold, Freiherr von Hardenberg),1772-1801. In: Novalis Schriften, Verlag W. Kohlhammer,
Stuttgart, 1960-2006



universal gratie poetului Baudelaire pentru care modernitatea este ,,fugitivul, tranzitoriul,
contingentul, o jumatate a artei, in timp ce cealaltd jumatate este eternul si imuabilul”. Folosirea
cuvantului de catre autorul Les fleurs du mal (Florile raului) duce la o noua calificare a
termenului care ,,este autosuficient: de fiecare data cand isi face aparitia, isi fondeaza propria
traditie”.

Indiferent daca ne referim la literatura, poezie, muzica, dans, pictura, sculptura sau
arhitectura este vorba doar arta, de ceea ce grecii numeau tekhne sau techné, (téyvn), adica
abilitatea eficace a artizanului sau a artistului care este opusa la ceea ce Aristotel denumeste
praxis, adica actiunea propriu-zisa. Romanii desemnau prin ars, artis creatiunea de obiecte sau
punerea in scena specifice capabile de a produce o stare particulara de sensibilitate, mai mult sau
mai putin legatd de placerea estetica.

Arhitectura este una dintre artele vizuale si strabunii nostri romani obisnuiau a spune ars
una, species mille (arta e una, speciile o mie). Artele erau impartite de catre greci in doua
caregorii: cele care fac Gogenos si cele care fac Gignomenon, cum spunea Aristoxenos® din
Tarent si apoi Lessing®, adici in arte ale coexistentei si arte ale succesiunii. Deci arte ale
prezentarii si ale reprezentarii. Arte care se percep instantaneu si arte care se desfasoara in timp.
Literatura este o arta care se desfasoara in timp ca si baletul ca si muzica, ele trebuie sa decurga.
Arhitectura, ca si pictura si sculptura, sunt arte de prezentare, ce sunt percepute dintr-o data, ele
nu se desfagoara in timp, precum o piesa literarda sau muzicala. Totusi, spre deosebire de pictura,
pe care o poti privi dintr-o datd, macar pana la momentul cubismului, 1n arhitectura, din cauza
celor trei dimensiuni, obiectul arhitectural se observa vazandu-i interiorul si exteriorul,
parcurgandu-1 de jur imprejur - vazand fatada principala, fatada laterala, vederea perspectiva.
Astfel, arhitectura pare a apartine ambelor categorii fiind 1n acelasi timp, si arta a succesiunii §i
a coexistentei. Deci, ne putem referi la arhitectura ca arta care, Intr-o oarecare masura, face si
Gogenos si Gignomenon, adica este si o arta a prezentarii instantanee, pe de o parte, dar si a
desfasurarii, prin insusi timpul necesar parcurgerii fizice a obiectului de arhitectura.

Cu toata diversitatea modurilor de expresie artistica, similitudinile maxime ar trebui sa
existe ntre arte ce apartin aceleiasi categorii; astfel arhitectura ca artd vizuala ar trebui sa se
asemene cu artele vizuale si s-a afirmat adesea ca arhitectura este sculptura locuibila in timp ce
sculptura este arhitectura nelocuibila. Dar, arhitectura, ca arta eminamente abstracta, are
caracteristici si legi de compozitie similare cu cele ale muzicii, altd arta care nu face nici un fel
de mimesis, care nu reproduce nimic din natura. Poti auzi in Simfonia a VI-a, Pastorala, a lui
Beethoven, cantul cucului, dar asta nu inseamna ca muzica reproduce sunete din natura, dupa
cum poti construi o grotd fard ca aceasta sd Tnsemne cd arhitectura copiaza formele naturii.

Desfasurat in spatiu si parcurs in timp, obiectului arhitectural tridimensional poate fi
reprezentat pe un suport bidimensional prin desenul perspectiv care, respectand legile geometriei
euclidiene, este capabil de a da iluzia celei de a treia dimensiuni; aceasta iluzie este potentata si
prin valorarea volumelor, care respectand un cod de lumini i umbre ne arata care este punctul
cel mai apropiat de ochi.

Se considera cd sunt patru motive principale care au dus al aparitia arhitecturii moderne:
mutatiile sociale, metamorfozarea naturala a ale gusturilor, noile viziuni estetice si progresele
tehnico-siintifice.

* Aristoxenos din Tarent (sec. IV a.Ch.), filosof grec peripatician, anti-platonician, teoretician al muzicii si al ritmului, autor al
Tratatului: Aristoxeni Harmonica Elementa, Amsterdam, 1652.

* Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie (1766-1768), (Laocoon sau despre granita
dintre poezie si picturd, Ed. Hermann, Paris 1990.



Istoria arhitecturii moderne se considera ca incepe in secolul al XIX-lea, dupa Revolutia
Franceza, revolutie care, intr-un mod radical si profund, a modificat intreaga societate, printr-un
nou protagonist, omul modern. Acest om, cu o diferita linie de orizont de cel din trecut, este
produsul si beneficiarul tuturor transformarilor filosofice, sociale, materiale si spirituale, cu
repercusiuni majore in toate domeniile artistice si in mod particular in arta de a construi.

Un Dumnezeu care isi schimba locul din centrul universului, 7i permite lui Nietzsche® sa
strige in ,,Asa grait-a Zarathustra”, blasfemic: Gott ist tot ! (Dumnezeu a murit ), Moartea lui
Dumnezeu impune un nou imperativ absolut moral si teologic: omul trebuie sa isi depdseasca
propria conditie iar locul divinitatii trebuie imediat ocupat de citre supra-om. Intr-o ordinea
sociala bulversata, in care dreptul divin este corodat de Liberté, Egalité, Fraternité, lumea
europeand avea sa deschida prin revolutia industriald noi orizonturi. Stiinta, tehnica si tehnologia
aveau sa devind factori majori ai unei noi lumi ce se indrepta pe noi cai spre o noud directie
necunoscuta.

In secolul ,,Luminilor®” - care se promoveaza conceptia unui un Stat garant al libertatilor
individuale, printre care: libertatea comertului si a industriei si drept corolar, libera concurenta -
ia nastere Enciclopedismul’, cdruia ii corespunde temporar, inceputul revolutiei industriale care,
in conditiile particulare socio-politice create de Revolutia Franceza si apoi de epopeea
napoleoniana, a dat o lovitura de moarte feudalismului care, nu fard aprige convulsiuni, avea sa
paraseasca scena istoriei. O lume noud avea sa se nasca, lumea capitalista, cu calitatile si
inerentele defecte, cu premisele unei globalizari ce avea sa se manifeste acut peste doua secole,
la fel cu statul european napoleonian, cu moneda unica si desfiintarea granitelor si sistem vamal
unic, dar cu aspiratia pastrarii identitatii nationale.

Anglia si Franta au fost tarile protagoniste, portdrapelul unei industrializari prin care, si
gratie imperiilor lor coloniale, aveau sa-si consolideze pozitiile predominante intr-o lume pe care
incepusera a o domina, in timp ce celelalte mari puteri isi pierdusera pozitiile. Astfel soarele
apusese pentru totdeauna peste Imperiul spaniol, iar Sublima Poarta, care ajunsese pana la Viena,
isi incepuse, dupa faza de crestere — incrementa, faza inexorabila a descresterii - decrementa,
cum spunea Dimitrie Cantemir®.

Termenul ,,Revolutia industriala” a fost creat de catre Adolphe Blanqui si reluat si
popularizat de Friedrich Engels si Arnold Toynbee. El desemneaza procesul istoric, inceput la
finele secolului al XV1ll-lea si implinit in secolul al XIX-lea, care marcheaza trecerea de la
feudalism la capitalism, de la o societate dominant agrara si artizanald la o societate comerciala
st industriala si a afectat profund agricultura, economia, politica, societatea si mediul. Prima
revolutia industriald s-a bazat pe o serie de inventii, printre care: locomotiva-George Stephenson
(1814), fotografia-Nicéphore Niépce (1816), telegraful prin fir-Samuel Morse (1840),
convertizorul pentru producerea otelului-Henry Bessemer (1856), pasteurizarea alimentelor-
Louis Pasteur (1863), dinamul-Ernst von Siemens (1866), dinamita-Alfred Nobel (1867),
telefonul-Alexander Graham Bell (1876), bicicleta-H.G. Lawson (1876), fonograful-Thomas
Edison (1877), becul electric-Thomas Edison (1879), automobilul cu motor cu benzina-Gottlieb
Daimler si Karl Benz (1885), cinematograful-Fratii Lumiére (1895), telegraful fara fir si radioul-
Guglielmo Marconi (1895) etc.

® Friedrich Nietzsche, Die frohliche Wissenschaft, 1882

® Le Siécle des Lumiéres (Secolul Luminilor), este o expresie adeseori utilizatd ca sinonim pentru secolul al XVlli-lea, care este
Jluminat” de lumina metaforica a cunostintelor si nu de cea divina, emanatie a absolutului.

" Enciclopedistii au facut parte din «societatea oamenilor de litere» care a fost la originea redactérii, intre 1751- 1765, a Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métiers, (Dictionarul stiintelor, artelor si meseriilor) sub directunea lui Diderot si D’Alembert.
® Dimitrie Cantemir, Historia incrementorum atque decrementorum Aulae Othomanicae, Londra 1734



Pentru intelegerea progresului stiintific al acestei epoci, in care productia de otel de sticla
si de beton a crescut exponential, este semnificativa o privire aruncata asupra vitezei de
deplasare a omului. In fizicd, viteza reprezinta raportul dintre distanta parcursa si durata
deplasirii corpului. In decurs de cateva decenii se va trece de al miscarea facuta gratie fortei
animale sau a vantului, la miscarea mecanica. Pentru milenii, de la domesticirea calului, viteza
maxima atinsa e om a fost cea a calului pur sdnge englez, in galop. Dar o data cu aparitia
primului vehicul automobil cu aburi, Le fardier (camion), realizat intre anii 1769-1771, de catre
inginerul militar francez Nicolas-Joseph Cugnot. Epocala a fost si realizarea locomotivei lui
Stephenson, in cativa ani s-a depdsi de doua ori viteza calului, atingandu-se 100 km/ora, viteza
foarte usor depasita si ea, iar dupa aparitia avionului, la inceputul secolului XX, vitezele atinse
au crescut constant, extrem de rapid; astfel, in timpul primului Razboi mondial atingandu-se 300
km/ora iar la finele celui de-al doilea Razboi Mondial avioanele cu reactie germane atingeau 900
km/or iar rachetele balistice V2 ale lui Werner von Braun depaseau 5000 km/ora. in 1957 cu o
viteza de 8 km/secunda au fost lansati primii sateliti artificiali ai pamantului si1n 1961, cu 11
km/secunda, forta de atractie terestra a fost invinsa si am intrat in epoca zborurilor interplanetare.

In aceastd lume revolutionata pe plan socio-politico-material, revolutionarea avea si se
manifeste plenar in toate domeniile artistice si Tn mod particular in artele vizuale. Perspectiva
Renasterii a fost confirmata ,,stiintific” de catre descoperirea si perfectionarea fotografiei, in
jurul lui 1830, de catre Joseph Nicéphore Niépce si Louis Jacques Mandé Daguerre, eveniment
care deschide o noua era in reprezentare, punand in alti termeni problema ,,mimesisului”, adica a
relatiei dintre opera de arta si realitate.

Fotografia face ca una dintre ,,calitdtile” indiscutabile ale artei, asemanarea cu realitatea,
sd-si piarda din semnificatie $i mimesisul sa fie in cateva decenii eliminat dintre calitatile
obligatorii ale frumosului, fapt demonstrat si de metamorfozarea realitatii ,,reale” intr-o alta
categorie de realitate exprimata in noile ipostaze ale artelor vizuale, incepand cu impresionismul.
Cea mai nesemnificativa fotografie, confine mai multe detalii decat cel mai bun desen din lume.
Astfel, pictura, sculptura si arta grafica, in general nu mai au rolul de a reproduce si sublima
realitatea, ci acela de a o reinterpreta si a o recrea. Omul este o copie a lui Dumnezeu, iar arta
este o copie a omului. Deci arta este o copie a copiei si in momentul in care copia copiei nu mai
face mimesis®, nu mai respecta criteriul de asemanare, arta se va implini in alte ipostaze. La
acutizarea acestor simptome o contributie esentiala a avut-0 aparitia, in primele decenii ale
secolului al X1X-lea, a fotografiei care a pus in alti termeni problema ,,mimesisului”, a relatiei
dintre opera de arta si realitate.

In aceastd noua realitate si artele, in general, dar mai ales arta de a construi, adica
arhitectura avea sa se revolutioneze semnificativ. Unicul limbaj coerent al arhitecturii, limbajului
clasic, cum spunea Bruno Zevi, era grav corodat 1n insdsi substanta lui de revolutia din domeniul
vizualitdtii, coroboratd cu cea din domeniul tehnic. Trei materiale noi: fierul, betonul si sticla
aveau sa fie protagonistele schimbarilor din domeniul arhitecturii. Materiale noi, dar vechi de
cand lumea. Astfel - fierul de calitate superioara a fost gasit sub forma lamei unui pumnal in
Mormantul lui Tutankamon; sticla este tot din perioada faraonilor si avea sa fie dusa la forme de
un rafinament exceptional in timpul Imperiului Roman, iar betonul, piatra artificiala fluida ce
poate fi turnatd in cofraje si care a permis edificare unor edificii exceptionale prin forma,

° Mimesis este o teorie despre arta aparuta in Grecia Antica, care considera ca arta reprezintd o ,imitatie”.
Presocraticii, in frunte cu Democrit, considerau toate artele o ,,imitatie” a naturii. Platon (Republica, cartile Il si X)
sustine ca mimesisul este de fapt o ,imitatie a imitatiei”, iar Aristotel (Poetica) a dezvoltat ideea, distingand doua
tipuri de Mimesis: simpla imitatie a naturii si stilizarea acesteia.



dimensiuni si calitdti estetice a fost tot o descoperire romana — au fost materialele care, gratie
revolutiei industriale inceputa spre finele secolului al XVIII-lea si ajunsa la apogeu in prima
parte a secolului urmator aveau sa schimbe la fata a artei de a construi.

La aceasta schimbare a avut o particulara importanta si aparitia a doua functiuni distincte
aparitia, in urma hotararii lui Napoleon de a face o dichotomie, o taiere in doua a arhitektonului,
etimologic cel dintai dintre constructori. Operatiune care a dus la separare inginerilor, care au
fost transferati la Ecole Politecnique, de arhitectii care au ramas la Ecole de Beaux-Aurts.
Formarea, separat de arhitect, a inginerului constructor s-a bazat pe noile orizonturi deschise de
cunoastere stiintifica din ce in ce mai buna a intimitatii materialelor si de aparitia tehnicilor de
calcul de rezistenta a structurilor. Si astfel, constructorul devenit inginer, devine protagonistul
revolutiei particulare din arhitecturd si nu Intdmplator, aceasta prima etapa din istoria arhitecturii
moderne se va numi, horribile dictu, arhitectura inginerilor.

Arhitectul, rdmas in mrejele academismului de la Belle Arte, va privi cu relativa
neincredere aceasta ingerinta in lumea lor a inginerului, a unui corp strain care s-a delimitat de la
bun Inceput de arta si aceasta frustrarea a dus la aparitia butadei: o casa construita de un arhitect
se poate darama, dar o casa construitd de un inginer trebuie daramata. Rivalitatea si neintelegerea
reciproca s-a estompat in timp, dar nu a disparut total nici astazi, dupa mai bine de doua secole
de la actul decizional napoleonian.

O lume noua, nascuta din convulsiunile socio-politico-economice de la finele secolului al
XVIll-lea, avea nevoie si de o artd noua care sa o reprezinte si sa-i exprime aspiratiile. Astfel s-a
nascut, nu facil, o noua artd, cu o moralitate personala de expresie, care si-a croit un drum
propriu, nu lipsit de sinuozitati si care, de la bun inceput, a amplificat o criza inceputa dupa
Renastere, din care nu S-a iesit nici astazi. O criza a culturii din care, pe diferite cai si cu diferite
mijloace, s-a incercat a se iesi printr-o cautare adeseori obsesiva a noului, cautare adeseori
iluziva precum revolutia permanentd, cautare exprimata semnificativ de timpii de viata din ce in
ce mai scurti ai stilurilor i curentelor artistice care, de la durata multi-milenara egipteana, s-a
trecut la cea milenara greco-romana si bizantina, seculard a romanicului, goticului, renasterii,
barocului i neoclasicului, pentru a ajunge la curentele moderne i contemporane care dureze
doar cateva decenii sau doar cativa ani, din ce in ce mai putini.

Conceptiile despre vizualitate, in sensul curent al cuvantului, au fost corodate profund si
incercarea de iesire din aceasta situatie de criza s-a incercat a se face prin diverse ,,isme”
prezente mai intdi in artele plastice care, intr-o oarecare masura, au oferit arhitecturii un suport
care poate fi considerat ideologic. Revolutiile din domeniul picturii par a fi fost temeiul acestei
,baze ideologice”, dar trebuie sa fim constienti cd aceste cautdri de noi mijloace de expresie in
artele plastice au avut loc practic concomitent cu cautdrile pentru o noud arhitectura, o
arhitecturd moderna care sa fie in concordanta cu noile materiale de constructie aparute gratie
revolutiei industriale. Faptul ca pictura a fost cea care a dat tonul in revolutionarea vizualitatii
trebuie Inteleasa si prin faptul ca, din punct de vedere fizic (si numai din acest punct de vedere)
este mai usor de a desen si a pune culoare pe o panza decat de a construi un zid. Mai de graba, se
poate afirma ca aceleasi probleme puse artelor plastice au generat concluzii similare in
arhitectura inteleasa ca arta de a determina spatiului prin rapoartele dintre elementele lui
constitutive.



ARHITECTII UTOPIEI

Care este functiunea principald a utopiei; oare este de a ne face sa visam sau de a ne
face sa reflectam?

Gandirea utopicd este intr-o strAnsd conexiune cu istoria, literatura, arhitectura,
urbanismul, filosofia, stiintele sociale si politice si mai ales cu gandirea ,,stiintifico-fantastica. In
decursul istoriei, de la Platon la Le Corbusier, in diferite contexte, a fost prezenta, dupa ritmuri
aleatorice, aspiratia spre organizarea perfecta a societatii si a spatiului de desfasurarea a
existentei acesteia, a orasului. A gandi orasul inseamna a gandi o existentd comuna dar si de a
visa la o lume cat mai conforma cu visurile noastre. Dar, incepand din ,,Secolul luminilor”,
aspiratia spre orasul ideal si ideea de progres a Inceput sd se substituie realitatii. Si astfel, nu a
mai fost decat un pas ca aspiratia sa devina utopie, inteleasa ca fantasma, fantezie, himera, iluzie,
inchipuire, Dictionarele definesc termenul UTOPIE ca: s. f. 1. Nume dat teoriilor fanteziste,
irealizabile, care preconizeaza crearea unei alte ordini sociale, fard a tine seama de conditiile
concret-istorice date si de legile obiective ale dezvoltarii societatii. 2. Conceptie, proiect
irealizabil, fantezie, himera, vis. (< fr. utopie). Termenul este incetatenit de catre Thomas Morus
care in scrierea sa din 1516 intitulata: De Optimo Respublicae Statu deque Nova Insula descrie o
organizare socio-politica ideala care se implineste intr-un oras rectangular, gandit si ordonat
geometric.

Ou - topos™ (ov-tomog) inseamna in greceste ,fara de loc”, ,,nici unde”. Utopia, este
realizabila doar la nivel ideal. Un lucru, in sine, nu poate sa fie farda de loc. Similar, nici
sistemele socio-politice utopice, pregatite de Iluministi, reprezentau, pe de o parte, idei preluate
din gandirea trecutului dar restructurate, Arhitectii acestui inceput de lume moderna visau, in
haine clasice, o noua arhitecturd care ar fi trebuit sa fie un veritabil panaceu, dar adeseori
nerealizabila, utopica.

In arhitecturd, se foloseste termenul de utopie pentru a desemna arhitectura ideald,
adeseori fantastica a orasului perfect condus si functionand social in mod ideal.

Pe Utopisti nu simplul progres 1i intereseaza, ci o ruptura neta cu trecutul si cu prezentul,
pentru transcenderea la alte cote. Arhitectura utopica ne propune o ruptura radicald cu arhitectura
existentd si in plus propune un model nou de arhitectura pentru o societate ideald. Arhitectura si
urbanismul utopic sunt cvasi irealizabile, dar sunt precursoarele marilor principii contemporane
ale arhitecturii si urbanismului.

In perioada premergitoare dar si ulterioard Revolutiei Franceze, o serie de ganditori din
domeniul arhitecturii Tncep a-si pune probleme similare cu problemele revolutiei din domeniul
gandirii la care un rol important I-a avut Enciclopedismul®®, acea miscarea francezd de
emancipare culturala, filosofica si pedagogica de la finele secolului al XVIII-lea, avind drept
reprezentanti de frunte pe Diderot™ s D'Alembert'. n aceastd perioadd tumultuoasa,

10 L’Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers este prima enciclopedie franceza, editata sub
directia lui Diderot si D’Alembert, intre 1751- 1772. Este vorba de o opera de importanta majora, fiind o sinteza a cunostintelor
epocii. In afara informatjilor pe care le cuprinde, ea a fost 0 armé politicd in secolul ,Luminilor” in lupta dintre puterea secular si cea
eclesiastica.

! Denis Diderot (1713-1784) a fost un filosof si scriitor francez, unul dintre ,parintii” a Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné des
sciences, des arts et des métiers, care a fost unul din factorii pregatitori ai Revolutiei franceze.



certitudinile devin relative iar parte dintre valorile imuabile incep sd fie recalificate, fard a se
nega integral trecutul dar avand o privire mai mult sau mai putin utopica despre viitor.

Expresie a acelui Sapere aude™!, a curajului de a folosi propriul simt al ratiunii, cum
spunea Kant, a fost arhitectul francez Etienne-Louis Boullée (1728-1799), care si-a elaborat un
propriu stil geometric abstract, de inspiratie clasicd, bazat pe eliminarea a tot ce este decoratiune
neesentiald pentru realizarea unei arhitecturi de larga expresivitate, la o scard majora, care sa
creeze o stare de ,,maiestate §i solemnitate”, precum cea a universului, menitd a avea un impact
major asupra publicului.

Arhitectura visatd de Boullée isi exprima cu fortd functiunea, fiind expresia propriei
sale doctrine, ficutd cunoscuti la Ecole Nationale des Ponts et Chaussées unde a fost profesor un
deceniu, intre anii 1778 si 1788. Arhitectura sa, care promova o particulara relatie intre functiune
si expresivitate, era catalogata de catre detractorii sai drept "architecture parlante" (arhitectura
vorbitoare).

Proiectele sale grandioase, considerate in epoca drept megalomane, erau mai de graba
utopice. Utopia consta in imposibila lor realizare tehnica, in anul 1780, intrucét era nevoie de
aparitia betonului armat pentru ca proiectele sale sa poata fi puse 1n practica.

Cel mai cunoscut proiect al sdu, realizat in 1784 si difuzat in intreaga lume, a fost cel
pentru un cenotaf Tn memoria marelui om de stiintd englez Isaac Newton, autorul fundamentalei
Philosophiae naturalis principia mathematica (Principiile matematice ale filozofiei naturale,
1687), considerat in secolul ,,Luminilor” cea mai reprezentativa personificare a rationalismului,
ignorandu-se faptul ca, Newton era de fapt un mistic profund, asa cum sunt adeseori marii
savan{i care, pe masura ce patrund rational in intimitatea materiei, devin din fizicieni
materialisti, adeseori mistici profunzi. Prin intelegerea mecanicii perfecte a Universului, unii
oameni de stiintd 1si confectioneazd instrumentele cu care sa-1 poatd banui pe Dumnezeu.
Cenotaful lui Boullée, fals mormant al unei persoane inmormantate in altd parte, era format
dintr-o sfera cu un diametru de 150 de metri, inserata intr-o baza cilindrica cu inaltimea de 75 de
metri. El si-a imaginat aceastd sferd uriasd, imposibil de realizat cu mijloacele tehnice ale epocii,
ca o replica al maximului edificiu de plan central ce a fost si este Pantheonul lui Agrippa de la
Roma care, pana la Michelangelo, a fost cel mai mare spatiu acoperit cu o cupold realizat
vreodata si singura constructie din lume care doud milenii si-a pastrat forma si functiunea initiala
de templu al tuturor zeilor - biserica a tuturor sfintilor. A fost nevoie de un mileniu si jumatate si
de geniul lui Michelangelo, ca dimensiunile Pantheonului sa fie depasite de cele ale cupolei de la
San Pietro din Roma.

Intr-un elan aproape romantic, Boullée isi dezviluie astfel gandurile care l-au dus la
imaginarea proiectului: ,,O Newton, tu care cu vastitatea intelepciunii tale si sublimul geniului
tau ai determinat forma pamantului, tot asa am conceput ideea de a te inchide in propria-ti
descoperire”.

Cupola cenotafului simbolizeaza bolta cereascd si printr-o serie de perforatii lumina
patrunde si deseneazd marile constelatii ale galaxiei i respectd principiile privitoare la relatia
dintre forma, functiune si estetica a lui Boullée, din Essai sur l'art (Eseu despre arta), scris intre
anii 1796-1797, si publicat abia in 1953: “Intr-un cuvéant, compasul ratiunii nu trebuie sa
abandoneze vreodatd geniul arhitecturii care trebuie Intotdeauna sd aibd drept reguld aceasta
frumoasa maxima: nimic frumos daca totul nu este intelept”.

12 Jean-Baptiste le Rond d'Alembert (1717-1783), matematician, fizician, filosof si editor, alturi de Diderot, a Enciclopediei.

B Sapere aude este o sintagma latind insemnand ,indrazneste si stii”, tradusa uneori si ca ,indrizneste s3
gandesti” si care apartine lui Horatiu, apare in ,Epistole” sub forma Dimidium facti qui coepit habet: sapere aude.
Celebra este utilizarea ei de catre Immanuel Kant ca moto al argumentarii facute lluminismului in 1784.



Boullée, alaturi de Claude Nicolas Ledoux, a fost una dintre principalele figuri ale
arhitecturii neoclasice franceze. Edificiile imaginate de el in perioada ,,Luminilor”, de mare forta
expresiva, combinau, la o scard gigantica, in spirit geometric, ordinele clasice din care erau
eliminate toate ornamentele superflue. Edificii-monument simbolice, similare cu mormintele
imperiale romane al lui Augustus si a lui Andrian, erau edificii circulare acoperite de un tumulus
conic de pamant, plantat cu cytri si chiparosi, care prin forma lor ascendentd, similard unei
lumanari, dddeau o imagine plind de semnificatii, cu directa aluzie la viata si moarte.

Tn 1798, intr-o perioada de ,,furtuna si avant”, tanarul general de 29 de ani, Napoleon
Bonaparte, din motive politice si romantico-poetice am putea spune, hotaraste ca interesele cele
mai mari ale Frantei se gasesc in Egipt. Acest nou taram, vechi de cand lumea, este practic
redescoperit pentru lumea moderna gratie Campaniei din Egipt in care, pentru prima data, corpul
expeditionar militar era insotit ¢ un corp de savanti, de arhitecti si desenatori. Pana atunci, toate
informatiile despre Egipt erau cele preluate de la Herodot. Nu se stia decat cd Egiptul este "un
dar al Nilului", ca are piramide, despre care, acelasi Herodot spunea: "totul se teme de timp,
timpul se teme de piramide". Astfel, Napoleon aduce in constiinta Europei ideea de piramida ca
sens al perfectiunii geometrice absolute, expresie purd a celei mai longevive civilizatii din istoria
umanitatii. Marea culturd si civilizatie greco-romana, recalificatd In spirit crestin, in care traim
astazi, este o cultura si o civilizatie deschisa: stim cum s-a nascut, din ce parinti, cu ce influente,
cum este marcatd genetic, dar nu s-a incheiat, in timp ce civilizatia egipteana este cea care, in
sens spenglerian, parcurge cu claritate fazele de nastere, de triire si de moarte. In sensul acesta
piramida isi schimba semnificatul si semnificantul si ajunge a fecunda mintile europene care isi
recalificd intelegere propriilor origini, pentru ca Egiptul este locul tuturor inceputurilor.

Aceastd lume a originilor noastre, tulburata de idea piramidelor, face ca aceste forme sa
apara in versiuni utopice in operele unor arhitecti vizionari ai inceputului modernitatii. Se
imbina astfel in lucrari ca Cenotaful lui Turenne, elemente de necrezut precum un arc cistercian
pus peste o piramida fara de varf, piramida care este Inteleasa atdt la nivelul simbolic cat si in
modul in care genereaza tumulusul, amintind de tumulusii antichitatii pre-romane. Tot utopic,
este si proiectul pentru o Bisericd Metropolitana al lui Etienne-Louis Boullée (1781-1782), in
care parte din vocabularul simbolic provine din limbajul antic: un tumulus peste care se
suprapune o cupola gigantica similard cu cea de la San Pietro. Astfel se realizeazd universuri
spatiale deosebite de cele clasice, desi elementele lingvistice ale discursului sunt ordinele de
arhitectura antice, dar toate dispuse Intr-un nou univers in care se vorbeste deja o altd limba.

Un alt reprezentant de frunte al arhitecturii ,,libertatii” a fost arhitectul francez Claude
Nicolas Ledoux (1736-1806), profesor la Ecole Royale des Beaux-Arts (Scoala Regala de arte
frumoase), desi este considerat unul dintre parin{ii neoclasicismului, dar al unui neoclasicism
care nu exclude emotia, a fost autor a numeroase constructii, precum si a unei opere teoretice
publicata in 1804: L'Architecture considérée sous le rapport de [l'art, des meeurs et de la
législation (Arhitectura consideratda sub raportul artei, moravurilor si a legislatiei). El se
indeparteaza de barocul epocii, inventand o ,scrierea arhitecturala fard concesii, a carei
modernitate nu va fi recunoscuta decét in secolul XX de catre Emil Kaufmann®®.

Dar, de la un moment dat, el a fost in aceiasi masura si un arhitect vizionar si utopic care
si-a pus in opera o parte din visurile sale si a conceput si realizat, printre altele, la Saline Royale
(Salina regala) de la Arc-et-Senans (1774-1779), care, intr-un proiect facut dupa mai bine de
doud decenii, trebuiau sa fie inserate In partea centrald a unui oras ideal, niciodatd realizat.
Importanta acestui proiect de oras ideal consta in modul in care s-au pus si s-au realizat o serie de

% Emil Kaufmann, De Ledoux a Le Corbusier, Vienne 1933, réédition Paris 1981



noi probleme inovatoare de urbanism, de relatii simbolice intre forme si functiuni, intre forme
greu realizat cu mijloacele tehnice de atunci, dar generatoare a unui oras de tip nou, ce se dorea
insd acordat cu noile realitati sociale de dupa Revolutia Franceza. Salinelor regale sunt mai de
graba un proiect vizionar decat utopic, respectind forme geometrice perfecte precum ce a
cercului, menitd a evoca armonia Orasului ideal, loc al concordiei prin munca comuna, iar
dispunerea edificiilor cu functiuni diferentiate se facea dupd de principii de organizare,
ierarhizare §i supraveghere similare cu cele contemporane. ,,Ville de Chaux”, orasul sdu ideal,
este utopic mai de graba prin solutiile sociale propuse decat prin cele arhitectural-urbanistice.

Pentru Ledoux arhitectura trebuia sa fie realizata din cercuri si patrate care sunt , literele
alfabetului pe care arhitectii trebuie sa le utilizeze pentru a realiza opere bune, opere ,,vorbitoare”
(architecture parlante) capabile sa reflecte nu condifia sociala a proprietarului, ci activitatea
profesiunilor care se petrece in interior (casa administratorului apelor era strabatuta de un rau,
cea a dogarului era in forma de roatd etc.), deci sa-si exprime spatiile principale specifice si
semnificatiile destinatiei lor. Modul lui de gandire a fost influentat de Jacques-Frangois Blondel,
care in celebrul sau Cours d’architecture, (1771-1777) afirma: ,,Aparenta unei arhitecturi trebuie
sd se armonizeze cu constructia si cu distribufia interioara; fatada trebuie sa dea seama despre
destinatia si distributia interioara a edificiului. Ordonanta elementelor arhitecturale trebuie sa
exprime un fel de poezie muta, care inseamna un stil adevarat”.

Ledoux si-a creat un propriu ordin de arhitectura, similar cu stilul antic rustic, cu coloane
viguroase, realizate prin suprapunerea alternativa de tamburi cilindrici si cubici.

Tn afara proiectului fantezist de prezentare simbolic a unui teatru vizut prin pupila unui
ochi, Ledoux a proiectat si Teatrul din Besangon, inaugurat in 1784, conceput ca loc de
comuniune al tuturor spectatorilor, unde spectatorii sun toti egali in fata spectacolului, dar
respectand cu strictete ordinea sociald. Categoriile de bilete de azi, respecta prin diferentierea de
pret ierarhiile sociale stabilite de Ledoux. Casa scenei, de mari dimensiuni era dotata cu cele mai
moderne instalatii §i pentru prima data, orchestra se gdsea intr-o fosa.

Un alt arhitect al epocii, a fost Jean-Jacques Lequeu (1757-1826), cu un spirit ambivalent,
pe de-o parte neoclasic si pe de altd parte spirit visator, turmentat si excentric, imaginandu-si
edificii simbolice grandioase, ,,Temple ale ratiunii” in forma sferica, similare cu Cenotaful lui
Newton, dar sfera reprezentind nu bolta cereasca ci globul pamantesc. La fel cu Etienne-Louis
Boullée, el perforeaza sfera printr-o serie de ferestre care sunt dispuse dupa desenul marilor
constelatii. Alte proiecte sunt pentru temple inchinate ,,Egalitatii”, precum Plan géometral d’un
temple consacré a I’Egalité sau ,Intelepciunii supreme”, la sagesse supreme, expresie a
spiritului antireligios specific Revolutiei Franceze.

Louis-Sylvestre Gasse a fost un alt arhitect autor de proiecte vizionare, daca nu utopice,
in care se fac variatiuni pe tema formei perfecte a piramidei. El preia idea geometriei desavarsite
a marii piramide de la Ghiseh si insereazd pe fiecare laturd, precum Palladio la vila Capra de
langa Vicenza, fatada octostild a perfectiunii intruchipate de Parthenonul de pe Acropola Atenei
despre care, pe buna dreptate, s-a spus ca este cristalizarea iTn marmora pentelica a celor mai
Tnalte sentimente ce au animat spiritul uman.

Privitor la acest moment din Istoria Arhitecturii, de o particulard importanta este parerea
lui Argan privitoare la Boullée si Ledoux: ,,marii teoreticieni ai arhitecturii neoclasice, apartin
cercului iluminist al Enciclopedistilor. Reforma lor in arhitectura este o componenta a unui
proiect de reinnoire culturala, care precede Revolutia Franceza. Demersul lor ideologic este
paralel cu cel al contemporanului lor, pictorul David.

Anticul nu este un model stilistic, ci un exemplu moral: exemplu al unei arte eliberate de
prejudecati religioase, fondate pe constiinta dreptului natural si al indatoririlor civile. La



formalismul stilistic al Rococoului, se opune principiul ,tipologic”, care consta in cautarea de
continuturi inerente ale formei edificiului ca ,,Jlucru in sine” si a carui functiune specifica se
Incadreaza intr-un sistem de valori: natura, ratiunea, societate, legea. Orasul nu mai este
scenariul unei drame a vietii; este o formad care rezultd din coordonarea diverselor tipologii
constructive (Palatul National, primaria, tribunalul, templul, fabrica, casa etc.) fiecare cu forma
proprie, expresie a semnificatului-functiune.

Ledoux, insarcinat in 1773 sa studieze sistematizarea cadirilor si a serviciilor Salinelor
din Chaux, a proiectat un intreg oras, primul oras industrial; un agregat de unitati tipice,
particular calificate ca semnificat si functiune. Deoarece concepeau arhitectura ca definire de
,obiecte construite” (si nu ca reprezentare perspectiva si scenografica a spatiului), Boullée si
Ledoux, nu proiectau doar planuri si sectiuni (adesea relative in ceea ce priveste reprezentarea
spatiului) ci entitdti volumetrice geometrice care individuau sinteza dintre idee si probleme,
adica forma tipica prin excelentd. ,,Tipul” nu este un ,,model”, ci o schema care are in sine
posibilitatea de variante, in functie de necesitati. Astfel, Ledoux ca si Boullée au proiectat
edificii in forma de sfera: o sferd este Casa gardienilor a lui Ledoux, tot o sfera este Cenotaful lui
Newton al Iui Boullée. Aceiasi forma ajunge a contine functiuni diverse. Deci sfera nu are in sine
un particular semnificat simbolic. Continutul ei semantic precede determinarea functionala (ca
post de observare si de gardad) si simbolicd (ca mormant-monument); si astfel sfera, forma
inchisa si perfectd, univers al universului, intotdeauna focar al unui al unui orizont circular si
infinit, apare ca forma tipica a ratiunii si a centralitatii sale n raport cu universul infinit.

Intreaga arhitectura neoclasici se va desfisura ca dezvoltare de termeni tipologici, adici in

in tipul obiectului insusi™*

Realizarile acestei arhitecturi ,,a libertatii” nu sunt numeroase, dar sunt semnificative si,
desi din punct de vedere formal aduc aminte de monumentala arhitecturd imperiala romana, sunt
insa reinterpretate si recalificate pentru o lume noua care tocmai se nastea.

ARHITECTURA"INGINERILOR"

"Putine secole sunt pline ca al nostru de o serie de progrese stiintifice de o atdt de
incontestabila valoare. Arhitectii nostri la fel ca inaintasii lor se vor grabi oare sa recurgd la
aceasta sursa renovatoare? Nu: el prefera sa nege influenta stiintei asupra artei si ne dau
monumente Tntr-un stil bastard, mai mult sau mai pu¢in Inspirate de decadenta ultimelor doua
secole... Daca ei vor persista in a nega astfel lumina, in a refuza stiintei concursul pe care abia
asteapta sa-l dea, arhitectii isi vor fi terminat rolul; acela al inginerilor incepe, adica incepe
rolul acelor daruiti constructiilor, acelora ce vor porni de la cunostinte pur stiingifice pentru a
compune o arta dedusa din aceste cunostinte si din necesitatile impuse de epoca noastra."”
VIOLLET-LE-DUC™

1 Giulio Carlo Argan, L’arte moderna, 1770/1970, Ed. Sansoni S.p.A., Firenze 1970.
'8 Viollet-le-Duc, Entretiens sur [Architecture, 1863



Tnceputul secolului al XI1X-lea, marcat profund de epopeea napoleoniana, matrice a lumii
moderne, este caracterizat de un proces rapid de industrializare care se va reflecta si in
arhitecturd, prin majore mutatii atat pe plan constructiv cat si pe plan estetic. Aparitia in
principalele tari industrializate. Anglia si Franta, a unor noi materiale, cum ar fi otelul si sticla,
produse pentru prima oara in mari cantitati si la preturi reduse, va fi de maxima importanta,
schimband directia devenirii arhitecturii parca in spiritul imperativului lui Haussmann adresat lui
Victor Baltard privitor la proiectul Halelor Centrale din Paris: Du fer, du fer. Rien que du fer",
(Fier, fier, nimic altceva decat fier).

Aceasta schimbare s-a produs intr-un moment in care artele, stiintele si politica pareau a
se identifica. Noile materiale cer noi forme de arhitectura si aceste noi forme vor marca si vor fi
marcate de revolutia care, odata cu impresionismul, avea loc in lumea artelor vizuale.
Viollet-le-Duc poate fi considerat unul dintre "Ideologii" schimbarilor fundamentale care au avut
loc in lumea artei de a construi. El afirma in Entretiens sur 1'Architecture din 1863 ca: "Avem la
indemana un material pretios de constructie: fierul laminat sau forjat. In trecut era folosit doar
pentru elemente de dimensiuni reduse: carlige si reazeme; astazi i s-au descoperit noi calitati care
sunt folosite cu rezerve de arhitecti si in loc sa se obtina economii, deseori se cheltuieste mai
mult... Problema cladirilor inalte este obtinerea unui invelis de zidarie, evitand incarcarile
excesive si punctele de sprijin incomode prin utilizarea fierului pentru structura cladirii. El
permite anularea impingerilor arcelor si intareste punctele de sprijin fragile, dar trebuie sa
ramana Independent de zidarie, pentru ca are proprietati particulare de rezistenta, elasticitate si
dilatare, diferite de cele ale zidariei. Aceastd camasa va avea doar un rol de invelis care sa se
autosusting, £ird s se sprijine sau si fie sprijiniti de structura de fier®.

Arhitectura metalului si a sticlei sau, asa cum a numit-0 Giulio Carlo Argan, "Arhitectura inginerilor™, se poate
spune ¢a s-anascut, pentru francezi odata cu cel 12 pavilioane ale Halelor din Paris, proiectate de catre Victor Baltard in
realizate de si realizate intre 1852-1872, iar pentru britanici odata cu Crystal Palace de la Londra, realizat de Joseph Paxton
n 1851, opere mai mult cu valoare de manifest decét cu valoare arhitectonicd, dar de maxima importanta deoarece, de la
ele, directia devenirii arhitecturii poate fi considerata ca fiind schimbata. Analizind aceSte opere, se poate remarca faptul ca
criteriile clasice ale lui Vitruvius de judecare a arhitecturii - firmitas (tréinicia), Utilitas (Utilitatea), venustas (frumusetea) -
sunt, cel putin la capitolul frumusete, atét de diferite de cele ale trecutulus, incét se poate afirma ca 1851 este anul de nagtere
al arhitecturii modeme.

Tn conditiile profindei crize de identitate a arhitecturii, care tiliza in mod redundant limbajul neoclasic, care
genera forme eclectice goale de semnificat athitectural, aparitia noilor materiale a contribuit in mod decisiv la mutagiile
fundamentale care au avut loc in "arta de a construi". Arhitectura modema nu a fost insa generata doar de noile materiale.
Aceste noi materiale care au fost fierul, sticla si conglomeratele plastice, erau materiale nu tocmai noi, betonul fiind o
inventie a antichitatii romane, fierul fiind utilizat intens inc din secolul al XVIIHea la constructia podurilor, a serelor etc., iar
sticla pare a fi descoperirea a egiptenilor. Dar nou a fost modul de a "gandi" arhitectura in functie de aceste materiale.
Pentru a"gandi" arhitectura nascuta odatd cu procesul masiv de industrializare, au aparut scoli politehnice specializate, care
au format ingineri ce au dus stiintele calculului de rezistenta pe trepte tot mai inalte, facand ca vechile materiale - fierul,
sticla si betonul - sa capete o viata noud, iar calitatile lor sa fie exploatate la maximum. incepand cu sfarsitul secolului al
XIX-lea, in ceea ce priveste constructorul, apare o dedublare ce nu vamai dispare: binomul arhitect inginer, rezultat
nevitabil al diviziunii muncii, al continuei specializari, al noii organizar didactice.

Noile materiale au permis acoperirea de suprafete mari cu minimum de efort, au dus la prefabricare, la
standardizare si la castiguri enorme de timp prin transportarea de elemente prefabricate de la fabricile producétoare direct la

7 Georges Eugéne Haussmann, Grands travaux de Paris, Tome 3, Ed. Adamant Media Corporation (2001); ISBN 0-543-78046-5
18 Viiollet-le-Duc, Entretiens sur I‘Architecture, 1863



santiere. Constructia se reducea la montarea rapida pe santiere a prefabricatelor gata de a fi puse in operd. Arhitectura facea,
asa cum spunea Argan, "un salt revolutionar, servindu-se de materiale si tehnici ale constructiilor edilitare, pentru
constructia unor edificii reprezentative, deci ficand arhitecturd cu mijloacele ingineriei™.

Coloane de fonta si grinzi in dublu T sunt utilizate pentru prima datd la tesatoria Philip & Lee din Salford, Manchester, i
anul 1801, despre care Siegfried Giedion spunea: "tipul de constructie reprezentat de aceasta tesatorie cu sapte etaje [...]
devine prototipul magaziilor peste secole si a fost adoptat pentru unele edificii publice cu spirit avansat. Experimentul hui
Watt de la Salford a marcat prima fazi a dezvoltiirii osaturii de otel, care avea si-si facA aparitia la Chicago dupa 1880".

De la aceasta constructie - pana la Harper & Brothers Building din New York, de la realizarile lui William Le
Baron Jenney de la Chicago, pan Ia fabrica de ciocolata Menier din apropierea Parisului, de la Noisiel, departamentul
Seine-et-Mame, construita in 1871 de cétre Jules Saulnier, pentru a cita doar pe cele mai cunoscute - se demonstreaza ca
ne afliim in prezenta nu numai a "unei NOi conformatii arhitectonice, cAt in fata unui nou principiu constructiv'.

Domeniul acoperirilor din metal si sticla a fost si el schimbat de noile tehnologii. Cu toate ca au existat exemple
precedente precum acoperisul de la Theatre Francais, realizat in 1786, aceste organisme constructive genereaza si se aplica
la o vasta si variata tipologie edilitard ce se afirma si se dezvolta in plin secol al XIX-lea (sere, piete acoperite, pasaje, mari
magazine, gari, pavilioane pentru expozitiile universale). Pot fi citate, ca unele dintre cele mai reprezentative opere pentru
aceste tipologii constructive. La Galerie dOrleans, construita de Fontaine in 1829, serele botanice realizate la Paris in 1839
de catre Ronhault, Le Jardin dHiver de pe Champs Elysee din 1847.

O problema deosebitd, pusa de necesitatile industriale ale secolului al XIX-lea, a fost aceea a acoperirii de
deschideri mari, fara suporti intermediari. Acesta a fost, mai ales, cazul podurilor si a garilor, care au ridicat mari probleme
din cauza dimensiunilor mari si a functiunilor particulare. La mijlocul secolului. inginerii au abordat problema cu un curgj
si 0 hotardre caracteristica epocilor de pionierat si astfel, au realizat ca un veritabil simbol al modemitatii, marile structuri
destinate transportului, garile.

Cele mai remarcabile expresii ale “arhitecturii industriale™ ale epocii au fost: gara King's Cross (1842), Euston
Station (1846), ambele de la Londra, Gara de Nord din Paris (1862), Anhalter Bahnhof de la Berlin (1878), precum si gara
din Frankfunt care anticipeaza oarecum [a Halle des Machines de la Expozitia Universala de la Paris din 1889.
Remarcabild a fost structura realizata de catre LK. Brunel st M.D.Wyatt, la Paddington Station (Londra). Aceastd structura
cu arce metalice sustinea o boltd acoperita cu sticla. Aceeasi tehnica si aceleasi materiale, au fost utilizate si in spagiul de
mari dimensiuni de la gara St. Pancras din Londra, creaia lui W.H.Barllow, R M.Odish si Sir Q.G.Scott.

Prima mare "gard centrald" de pe continentul american a fost cea din New York, proiectata de J.B.Snook si
JBuckhout. Aceasta gard a fost prima structurd americand care prin dimensiuni, functionalitate si forme era comparabila
cu extraordinarele gari englezesti, acele Train Sheds", care pentru secolul al XIX-lea au reprezentat o veritabila revolutie in
gandirea structurala si spatiald, in mare masura premerggtoare a arhitecturii industriale a secolului XX.

Un alt domeniu de aplicaie al noilor materiale a fost acela al piefelor acoperite, cum a fost piata La Madeleine din
Paris (1824) si piata Hungerford de la Londra (1825), sau Les Grandes Halles din Paris realizate de Baltard in 1853.
Programului de piete acoperite 1 se asociaza cel al marilor magazine, cu cel mai tipic exemplu in magazinul "Bon
Marche"" din Paris, proiectat de Boileau in 1876 si cu structura realizati de Eiffel. Tn sfarsit, marile expozitii, cum sunt
Crystal Palace construit de Paxton la Londra in 1851 si La Gallerie des Machines realizatd de Dutert si Contamin la
Expozitia Universala de la Paris din 1889, se prezinta ca opere care. in cadrul unei tendinte clare spre gigantism arhitecto-
nic, asociaza lumea constructiilor cu cea a industriei si a comertului, cu un elan debordant in care se simte prezent
sentimentul unei optimiste increderi in viitor.

Spre deosebire de “principiul" constructiv al edificiilor cu multe nivele cu schelet metalic, caracteristic asa numitei
"Scoli de la Chicago", metodologie constructiva care se naste si rimane un sistem asemantic care poate primi diferite
utilizan, sectorul marilor acoperiri din metal si sticla produce tot atatea "conformatii" cate sunt domentile in care acestea
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sunt utilizate: ele indeplinesc unele functiuni, dar acestea devin tot mai specifice; adeseori ragiunilor functionale li se adauga
altele de tip reprezentativ, comunicativ i chiar simbolic. Se poate spune ca in acest domeniu asa zisa arhitecturd a
"inginerilor" isi gaseste un nou limbaj propriu. Trasatura ineditd a acestei arhitecturi consta in faptul de a fi conformat o
spatialitate interna totalmente noud. Cand conformatiile acestor spafii inteme se limiteaza numai la acoperire si la structurd,
lasand nealterat aspectul exterior, se ajunge la simbioza intre arhitectura "inginerilor” si arhitectura eclecticd, iar cand,
viceversa, conformatia structurala intema se exprima in exterior cu franchete (adica atunci cand "semnificatul" se asociaza
indisolubil cu "semnificantul", pentru a utiliza o terminologie semiologica), nu se mai poate vorbi de arhitecturd si
inginerie, ci de o arhitectura ce si-a facut proprii unele cuceriri ale stimtei si tehnicii constructiilor.

Unul dintre primii arhitecti care a aplicat noul limbaj al constructiilor metalice a fost elevul lui Belanger, J.LHittorf
(1792-1868). Noua tehnica si noile materiale, metalul si sticla, au fost utilizate cu virtuozitate, dar in redundantul limbaj
neoclasic, de cétre Hittorf la realizarea teatrului Ambigu (1827), la Panorama si la Circul de iamé de pe Champs Elysée,
precum si la vastele acoperiri de la Grand Hotel si Gara de Nord din Paris.

Traditiile "ragionaliste" franceze, au fost reprezentate la cel mai inalt nivel de cétre Henri Labrouste (1801-1875)
s1 Victor Horeau (1801-1872). Dar figura cea mai reprezentativa a acestui moment al "rationalismului neoclasic”, cum
spune Leonardo Benevolo, a fost Henri Labrouste, "Grand Prix de Rome'in 1824, Labrouste era autorul celebrei
Biblioteque de Sainte-Genevieve din Paris (1843- 1850), oper cu fatade clasice, dar cu interiorul "revolutionar, realizat
gratie unei structuri metalice elegante. Labrouste a mai realizat la Paris, intre 1858- 1868, pentru Napoleon al ll1-lea,
Biblioteca Imperiala, devenita Biblioteca Nationala, opera exceptionald, cu interioarele salilor de lectura acoperite de
cupole din teracotd, prevazute cu mari luminatoare, sprijinite pe o structurd metalica usoard, ce se descarca pe fine coloane
canelate de fonta. Utilizarea fierului si a sticlei a conferit celor doua biblioteci 0 noud spatialitate a vastelor interioare, in care
subtiri coloane metalice ce susin cupolele-luminatoare se pierd in interioare de larga continuitate spatiala.

Operele considerate a fi fost primele si cele mai semnificative simboluri ale lumii modeme au fost Crystal Palace,
din Hyde Park din Londra, realizat de catre Josef Paxton si Halele Centrale din Paris, opera a lui Victor Baltard.

Pentru realizarea Halelor Centrale din Paris a fost organizat un concurs care a fost castigat de
arhitectul Victor Baltard. Vastul ansamblul, realizat intre 1852-1870, era format din 12 pavilioane, legate
ntre ele prin pasaje acoperite, dispuse pe ambele parti ale unei artere de circulatie. Fiecare pavilion avea
o functiune distincta si o dotare tehnica de varf. Pavilioanele erau prevazute, in partea superioard a
acoperisului, cu un lanternou pentru aerisire, iar structura portanta era realizata din pilastri fini din fonta si
peretii si acoperisul erau din sticla.

Emile Zola, mare inamic al academismului si admirator al arhitecturii metalice spunea despre
Halele Centrale: ,,Umbra, dormitdnda in cutele acoperisurilor, multiplica padurea de pilastri, amplificand
la infinit nervurile delicate, galeriile decupate, persienele transparente; si In partea superioara a orasului si
strafundurile tenebroase sun cuprinse de o monstruoasa dezvoltare metalica, vegetald, ca o eflorescenta,
cu tije ce urca precum rachetele, cu ramurile ce se intind si se innoada, acoperind lumea cu lejeritatea
frunzisului unui codru secular”?.

Cu toate ca numai opere de arhitectura nu sunt, Halele si Crystal Palace sunt considerate a fi constructiile care au
deschis 0 nou cale in arhitecturd, calea modemitatii. Acest loc de onoare pe care aceste constructii, de fapt nigte *'super
sere™ Tl au in arhitecturd, se datoreaza nu calitatilor lor estetice, care sunt aproape egale cu zero, ¢i noutdgilor fundamentale
ce le-au adus in arta si tehnica de a construi.

Crystal Palace a fost proiectata de catre constructorul de sere Joseph Paxton si realizata de catre inginerul Fox
pentru Expozitia Universala de la Londra din 1851. Ea a fost gandita pe principiul modularitatii i al iteratiunii, fiind una
dintre primele incercan de a face ca structura constructiva sa-si asume pe de-a-ntregul valente arhitectonice. Din punct de
vedere artistic, aceasta opera emblematica reflecta limbajul epocii, deci limbajul eclectismului istoricist. Crystal Palace
apare ca o opera "paradigmatica', ce da nastere unei noi tipologii constructive, pe aceea a marilor spatii expozitionale; ea
trebuie infeleasa si ca mijloc de comunicare in masa si ca un "model" pentru constructiile ce Vor urma. Proiectul lui Josef
Paxton, care a iesit castigator dupa un concurs la care au participat 245 de participanti, printre care Hector Horeau si
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Richard Tumer, a fost terminat in doar nous uni; constructia creatd pe un modul de baza pétrat cu latura de aproximativ
sapte metri, era caracterizata de alteranta a cinci nave principale, de mari dimensiuni, cu alte spafii de mai mica amploare.
La nivelul superior, corespunzator spatiilor minore, se aflau patru rénduri de galerii legate transversal. Disimetria produsa
de intrarea principald, descentrata fata de axul longitudinal, nu era perceptibila.

Paxton afirma ci opera sa capitald "Crystal Palace", caracterizata de "simplicitatea ansamblului si a partilor', este
rezultatul simplei multiplican a elementelor sale componente. Un contemporan de vaza, esteticianul, criticul de arta,
sociologul si scriitorul John Ruskin, cunascut pentru atitudinea sa prerafaelita, considera ca Palatul de Cristal desi este
""cea mai mare sera construita vreodat, [ . .] reprezinta un ordin de arhitectura totalmente nou, care produce cele mai
minunate si admirabile efecte cu mijloace de o extraordinari abilitate tehnici"™.

Importanta acestei opere ce a "omat" Hyde Park din Londra nu a constat numai in virtlioasa rezolvare data
problemelor de ordin fincgional si ingineresc, ci mai ales in noutatea fundamentald a "gandini" proiectarii, care duce la
stabilirea de noi rapoarte intre "mijloacele tehnice s finalitatea reprezentativa si expresiva a edificiului™*. Noua tehnici si
noile materiale "ale progresului si modemitagii" au fost utilizate si de Catre arhitectul Alessandro Antonelli, care a realizat in
anul 1863 la Torino *'le Mole Antonelliene™, precum si de catre arhitectul Giuseppe Mengoni, autor al Galeriilor Vittorio
Emanuele 11 din Milano. Celebrele Galerii realizate de Mengoni intre 1863-1865, intr-una din cele mai pline de
semnificatii zone ale centrului istoric milanez au o importanta deosebitd pentru istoria arhitecturii modeme deoarece,
pentru prima oard, metalul si sticla intrd intr-un nou tip de dialog cu realitatea construitd, generand, daca nu un limbaj
constructiv total nou, cum au facut-0 Paxton si Baltard, cel putin elemente de lexic arhitectural care vor deveni de referinta
pentru intreaga epoca modema si chiar contemporana. Arhitectura celor mai mari galerii din lume este de facturd
neoromanica, dar adoptarea unui sistem de acoperire din sticla, realizat pe nervuri de metal, are in afard de functiunea de
acoperire si o functiune estetica. Pentru prima oara in arhitecturd are loc o demonstratie clara de integrare organica, de o
ntenionalitate limpede, a noilor materiale.

Una dintre cele mai reprezentative realizari ale acestui moment rationalisto-structural avant la lettre a fost La
Gallerie des Machines proiectata de catre arhitectul Charles Dutert (1845-1906) si realizata de catre inginerii Contamin,
Pierron si Charton. La Gallerie des Machines era un vast complex dinamic, luminos, cu dimensiuni uriase, de 115x420
metri, acoperit cu 23 de arce imbulonate, cu trei cemiere. Articularea mobila a arcelor la fundatii permitea absorbirea
dilatarilor generate de variagiunile de temperaturd. Interiorul ritmat de arce gigantice, care péareau a se sprijini intr-un singur
punct, au impresionat profund pe vizitatorii Expozitiei Universale din 1889, printre care si pe Emest Renan”, una dintre
reprezentativele figuri culturale ale epocii, care afirma ca: "...acest urias efort a produs o operd frumoasa, in genul ei de
frumusete, cu care nu suntem obisnuiti, dar pe care trebuie s3 0 admitem; cupolele de fier nu au nimic comun cu cele ale
Sfintei Sofia sau cu cea de la San Pietro. Dar nu trebuie sa uitam ¢4 aici nu s-a intreprins o operd pentru etemitate. Ea apare,
ceea ce este surprinzator, de o prodigioasa risipa'". Acest edificiu nu poate fi judecat cu criteriile traditionale, nu din cauza
proiectului lui Dutert. care este in esenta traditional, ¢i mai ales pentru, cum afirma Benevolo, "caracterul dinamic dobéandit
de desen, cu toate dimensiunile neobisnuite si mai ales pentru acel arredamento care include parci si spectatorul".
Galeria Masinilor a fost demolata in 1910.

Dar momentul de maxima implinire a "arhitecturii inginerilor" a fost tumul care, avand trei sute de metri inaltime,
erain 1889 cea mai inaltd constructie din lume. Realizat de catre Gustave Alexandre Eiffel (1832-1923) pentru Expozitia
Universala de la Paris ce comemora un secol de la Revolutia franceza. Aparitia in inima Parisului a acestei stranii
constructii a fost primita cu reticenta si chiar cu 0 manifesta réceala de catre umea intelectuala si artistica, care vedeain
acest simbol falic al tehnologiei modeme instrumentul menit sa violeze imaginea Orasului umina. Fratii Goncourt
afirmau ca "monumentele de fier nu sunt monumente umane, adica monumente ale vechii umanitati care a cunoscut
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lemnul si piatra pentru a construi. Suprafetele monumentelor de fier sunt infiordtoare: priviti prima platforma a tumului
Eiffel, cu acea defilare de duble galerii: nu poate exista ceva mai urdt pentru ochiul unui bitran civilizat™’ .

La distanta de doar sapte decenii tumul apare lui Giulio Carlo Argan ca o opera magnifica, "ce nu are alta
functionalitate decat vizualizarea si magnificenta elementelor propriei sale structuri: fard indoiald, funcfiunea sa este
reprezentativa (fiind clou-ul Expozitiei Universale, dar devenind imediat simbolul Parisului modem, asa cum
Colosseumul este simbolul Romei antice si cupola de la San Pietro simbol al Romei catolice) si se rezolva in reprezentarea
propriei functionalitati tehnice. Singularitatea monumentului constd in a nu avea nimic "monumental", necomemorand un
trecut, el fiind ancorat in prezent pentru a prefigura viitorul. Se poate spune ¢ cercetarea structurali Intreprinsa de Eiffel la
tumul ce-i poarta numele, tum ce-si vizualizeaza propria-i functiune tehnica, realizeaza un drum paralel cu cel facut de
cercetarea impresionista, structura tumului neintrerupand continuitatea spaiului, neavand masa si volum, fiind un caz tipic
de plein air arhitectonic... cu un caracter explicit publicitar... Eiffel determina spaiul cu insesi semnele constructiei: i,
pentru prima dat, se poate vorbi in arhitecturii de semn in loc de formi®.

Concluzia este, cum spune Argan, ca paralelismul nu inseamna simpla analogie: paradoxala "Arhitecturd a
Inginerilor”, maxima expresie a structuralismului constructiv al epocii modeme, realizeaza in domeniul artei de a construi
0 operatiune de acelasi tip cu cea realizata, in domeniul reprezentarii, de catre artele vizuale. Si intre artele vizuale, pictura
revolutionard ce pleaca de la premise impresioniste are un rol preponderent.

SCOALA DE LA CHICAGO

"Pot spune ca va fi de mare importansa pentru binele nostru estetic dacd vom putea trece total
peste folosirea ornamentelor pentru un bun numar de ani, in aga fel incdt gandirea noastra sa poata sa se
concentreze in mod intens asupra productiei de constructii cu forme frumoase si placute in nuditatea lor".

LOUIS SULLIVAN

Lumea nord americana, o lume a serviciilor si functiunilor, neancorata in traditii culturale si
formale ca lumea europeana, adicad "neprejudecatd” de istorie si de caracterul monumental urban, a
incercat si-si rezolve pe cii proprii si pragmatice problemele de urbanism si de arhitectura. Intregul
urbanism american s-a rezolvat in ,,tabla de sah”, gratie unui sistem de artere longitudinale (avenues) si
transversale (streets), iar problemele de arhitectura s-au redus la utilizarea cu maxima eficienta a solului,
la reducerea distantelor, folosirea de deschideri mari, si concentrarea serviciilor in spatii cat mai ample si
de maxima luminozitate. Din aceste comandamente a reiesit, ca expresie proprie arhitecturald americana,
"zgarie-norul". Orasul american devine, cum spunea Argan, "un nucleu de maxima concentrare intr-un
teritoriu urbanizat la maximum®.

Din punct de vedere tehnic zgérie-norul aplica, in mod rational, toate cunostintele referitoare la
constructiile metalice, fiind dotat, pentru rezolvarea circulatiei pe verticald, cu ascensoare; la inceput s-a
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folosit ascensorul cu vapori al lui Otis (1864), caruia i-a urmat dupa 1870 ascensorul hidraulic al lui
Baldwin, iar Tn 1887 cel electric al lui Siemens. Perfectionarea rapida, din punct de vedere mecanic, a
ascensoarelor a facut posibila folosirea lor la aproape toate marile magazine, inca din 1870. Primul lift
actionat "cu abur" dinn Chicago a fost instalat Tn magazinul lui Charles B. Farwell, pe 171 North Wabash
Avenue, Tn anul 1864. Acesta a fost inlocuit in 1870 de liftul hidraulic, primul de acest tip fiind construit
si instalat de C. W. Baldwin in magazinul si depozitul Busby & Co. de pe strada West Lake. in aceastd
perioada, marile magazine au fost chiar numite "casa liftului”. Turnuri de piatra la inceput, aceste
constructii, similare prin indltime doar cu "insulele" Romei antice, au devenit forma cea mai originala a
arhitecturii americane. Ele au fost construite, dupa unele momente de cautari, cu structura metalica,
incepand a fi dotate cu inventiile de varf ale epocii, cum au fost iluminatul electric, telefonul lui Bell si
posta pneumatica.

Benevolo aseamana atat tipul de constructie al zgarie-norului (ce este o extensiune nelimitata in
inaltime), cat si lotizarea 1n tabld de sah (ce este o extensiune nelimitatd planimetricd), cu niste operatiuni
radicale a scenei arhitecturale traditionale, iar principiul pe care se fondeaza, fiind acelasi care guverneaza
industria, poate servi In a pune de acord noul scenariu urban cu exigentele noii societiti industriale"®. Pe
de alta parte, Bruno Zevi afirma: "nimic asemanator in Europa si paragonabil cu aceasta pagina
americana"*’, iar De Fusco considera ci ,,Scoala de la Chicago a fost un corolar de cuceriri tehnice
indiscutabile, de ambitii stilistice ce pornesc de la neoromanic si ajung la neodecorativ (nu intdmplator
multi din exponentii ei au studiat in Franta la Ecole des Beaux Arts); de imperechere arhitectonico-
inginereasca; de extrema disponibilitate profesionald; de dramatice frustratiuni pentru acei care, nu fara
accente veleitare, au incercat s concilieze arta cu aceastd expeditiva si rezolutd lume a afacerilor"™".

Tn afara unor tipologii protorationaliste generate de utilizarea noilor tehnologii, in experienta de la
Chicago cultura arhitectonica joaca un rol in mod decis secundar si instrumental, comanditarul fiind cel ce
are rolul de veritabil protagonist in determinarea unui stil care este Tnscris in parametrii eficientei
economice §i a prestigiului social.

Distrugerea in 1871, in urma unui incendiu catastrofal, a orasului Chicago a oferit ocazia de
punere in practicd a noilor tehnologii, iar reconstructia facuta dupa planul regulator al lui Burnham si
Bennet a oferit conditii propice pentru aplicarea plenara a tipicului sistem american de gandire abstracta si
pragmatica; astfel au fost realizati zgarie-nori ce nu sunt o imagine arhitectonica in perspectiva, ci un
propriu mecanism unitar de proportii, o "stratagema mecanica", cum spune Wright, utila pentru a
multiplica la maximum zonele cele mai valoroase ale orasului, deci o foarte rentabild metoda de a revinde
cu profit sporit suprafata originala a orasului.

Emilio Cecchi spunea despre zgarie-nori ca "nu sunt o simfonie de linii si de mase, de plinuri si
de goluri, de forte si de rezistente", ci sunt "o operatiune de multiplicare aritmetica"*, rezultata din
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transformare a traditionalei scene arhitectonice, pe principii similare cu cele din industrie, incercandu-se
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astfel punerea Tn acord a unui scenariu urban nou cu exigentele noii societiti care facea pasi hotarati pe
calea industrializarii.

n marele incendiu din 1871, i aproximativ 48 de ore, flacarile au distrus constructii in valoare de
192.000.000 dolari dintr-un total de proprietati evaluate la 575.000.000 dolari. Aproximativ 100.000 de
oameni au ramas fara locuinta. Asa numitele cladiri rezistente ia foc, care erau cele mai mari cladiri
administrative si de comert, s-au dovedit a fi la fel de vulnerabile ca si celelalte constructii. La
temperatura de peste 300°C elementele metalice s-au transformat intr-un fluid. A fost o lectie teribila, dar
cu efecte in viitor. Cu toata panica si deprimarea care cuprinsese populatia dupa marele incendiu,
reconstructia a inceput imediat §i a progresat cu o rapiditate uimitoare. Adevaratele constructii rezistente
la foc s-au ridicat pe aproape fiecare loc unde existase o cladire distrusa de incendiu. Tn anul urmator
focului, in 1872, 598 de cladiri cu caracter permanent erau ridicate. in decursul a sapte ani, din 1872 in
1879, au fost eliberate nu mai putin de 10.200 autorizatii de constructie. Media era de 1.275 pe an, cea
mai joasa valoare fiind de 712 in 1874 si cea mai ridicati 2.698, in 1877. In cele doua decenii care au
urmat incendiului, totalul costurilor noilor cladiri construite era de 316.220.000 dolari, mai mult de trei
miliarde de dolari la cursul actual. Acest vast program de reconstructie a permis arhitectilor sa
experimenteze noi tehnici constructive care au influentat masiv si expresia arhitecturala.

Daci excludem pierderile umane, focul s-a dovedit intr-un fel o binecuvantare, putandu-se afirma
ca focul a fost un eveniment norocos pentru Chicago, deoarece nimeni nu a profitat direct de el atat de
mult ca arta si arhitectii, pentru ca flacarile au maturat pentru totdeauna un mare numar de "monstruoase
calomnii", cu toate ca au fost distruse si unele cladiri nobile cu care vechiul Chicago se putea mandri.

Cladirile comerciale rezistente la foc, care au aparut imediat intr-un volum imens, grupate intr-o
structura urbana simplistd dar eficientd, au modernizat in asemenea masura orasul incat el a depasit
imediat din punct de vedere economic si social toate orasele de pe Coasta de Est, dezvoltate inca din
prima jumatate a secolului al XIX-lea.

Din punct de vedere constructiv, Scoala de la Chicago aduce ca noutate utilizarea la o scara ne
mai intalnitd a structurilor metalice. Dar folosirea la constructii a metalului nu reprezenta, nici pentru
americani, o noutate absoluta. Preluand tehnicile europene, americanii au inceput sa utilizeze metalul n
constructii din 1843, cand Frederick Letz a deschis o topitorie pentru producerea detaliilor ornamentale.
The Union Iron Works, infiintata de Bouton si Hurlbert in 1852, parea sa fie prima producatoare de
elemente de structurd, desi utilizarea lor era limitata. Constructorii newyorkezi au folosit pentru prima
datd elemente metalice la primul etaj al unei fatade a unei cladiri construita pe la 1843. O tehnica similara
apdrea la Chicago 1n 1848. Cladirea de birouri denumitd Line Block, nu a fost ridicata mai tarziu de 1852,
cu peretii de zidarie si cu coloane metalice la interior. A fost demolata in 1963, cu toate ca era considerata
ca fiind una din cele patru cladiri care au rezistat marelui incendiu. Primele elemente de fatada realizate
complet din metal turnat, similare cu cele produse in serie de catre Bodger & Bogardus la New York, au
fost cele folosite la fatadele blocului Lloyd, construit in 1855 la Chicago. Coloanele si grinzile fatadei
erau produse n turnatoria lui Daniel Badger si transportate la Chicago pentru a fi asamblate la fata
locului. Tot Tn anul 1885, unul dintre pionierii arhitecturii din Chicago, John M. Van Osdel, a utilizat
coloane si grinzi metalice la Palatul Postelor. In urmatorii patru ani el a proiectat un numar de depozite pe
Lake Street, la est si la vest de State, cu parter si patru etaje, cu fatadele metalice, care impresionau foarte
mult vizitatorii acelui timp prin modul in care utilizau formele renasterii venetiene. Desi fatadele metalice



erau destul de comune la Chicago, ele au inceput sa-si piarda din popularitate spre sfarsitul anului 1860,
cand arhitectii s-au reintors la folosirea zidarie clasice pentru fatadele magazinelor si constructiilor
oficiale.

Problemele ridicate in fata maestrilor Scolii de la Chicago au fost de ordin tehnico-economic si de
ordin estetic. Tn primul rand s-au facut eforturi sustinute pentru rezolvarea problemelor financiare si apoi
cum sa se foloseasca metalul astfel incat o cladire Tnalta sa fie cat mai usoara, cum sa se execute fundatiile
in terenul mlastinos al orasului Chicago, cum sa se asigure cu maxima eficienta iluminatul natural si
artificial, aerisirea, incilzirea si circulatia verticald mecanici si retele de apa si canalizare. Tn al doilea
rand, a fost abordata problema neesentiala, cea estetica: cum sa fie exprimatd, cu minimum de efort
financiar, structura metalica in exterior si cum sa fie unificatd compozitia folosind proportiile, scarile
grafice, ritmurile si ornamentele corespunzatoare.

Constructia care a exprimat cel mai complet i cu cea mai mare claritate rezolvarile acestor
probleme a fost Nixon Building, un exemplu remarcabil de permanenta si cea mai avansata lucrare din
punct de vedere tehnic din timpul incendiului. Proiectata de Otto H. Matz si ridicata in intersectia nord
esticd a strazilor la Salle si Monroe, Nixon Building era aproape terminata atunci cand incendiul a
izbucnit in octombrie 1871. Toate elementele structurale de baza: pereti exteriori si membranele
scheletului interior - au scapat intacte si imediat dupa sinistru au fost instalate podelele, acoperisul si
accesoriile interioare si cladirea a fost inaugurata intr-un timp record, Tnainte de sfargitul anului. Aceasta
uimitoare capacitate de a supravietui unui incendiu care distrusese totul in zona, nu era un accident si nici
ceva inexplicabil. Cladirea de cinci etaje era proiectata foarte serios pentru a rezista la foc. Peretii erau din
zidarie portanta impartita in pilastri cu grosimea de aproximativ 1,80 metri. Scheletul interior era format
din coloane metalice si grinzi care sustineau acoperisul. Distanta maxima intre traveele interioare era de
4,80 metri. Suprafata tuturor componentelor sistemului de grinzi al podelei era acoperitd cu un strat de
2.54 centimetri de beton, iar plafoanele erau protejate de un alt strat de aceeasi dimensiune de tencuiala.
Fatadele cladirii Nixon, cu unele detalii decorative clasice, aveau ferestre generoase, perfect adaptate
caracterului functional si structural al cladirii. Ea avea asa-numitul parter dublu si anunta prin marile ei
deschideri unele dintre proiectele ce urmau sa apara abia in anii '80. Ea a fost demolata in 1889, pentru a
face loc cladirii La Salle-Monroe Building, realizata de William Le Baron Jenney si Mundie.

Cea mai importanta inovatie in directia rezistentei la foc a fost adusa de inventia lui George H.
Johnson - caramida cu goluri pentru subsoluri i compartimentari. Proiectant in cadrul atelierului de
"Lucrari arhitecturale metalice" al lui Daniel Badger la New York, Johnson si-a brevetat inventia la
Chicago Tn 1871. A castigat un contract pentru realizarea sistemului ignifug la cladirea Kendall, proiectata
in 1872 de citre John M. Van Osdel. Planseele se sprijineau pe arce din teracota care, la randul lor, se
sprijineau pe grinzi metalice fasonate, iar peretii despartitori erau facuti din blocuri de teracota. Cladirea a
fost demolata in anul 1940.

Un alt element major al programului "anti-foc" a fost acoperirea cu tigla a elementelor metalice
expuse la incendii. Tigla fiind rezistenta la temperaturi foarte inalte ramanea intacta in contact cu focul,
protejand elementele metalice de rezistentd. Eliminarea, in mare masurd, a materialelor inflamabile la
pardoseli a dus la reducerea surselor potentiale de incendiu. Odata cu progresul rapid de folosire a

de mari cladiri, cu multe nivele.



Tn cativa ani, folosirea acestor inovatii tehnice a marcat o profunda mutatie in repertoriul formelor
constructive si a principiilor de proiectare, ceea ce ar fi putut contribui masiv la definirea unui limbaj
specific al arhitecturii moderne, daca lumea americana ar fi participat la cautarile si experimentele
revolutionare din domeniul artelor in general si din cel al vizualitatii Tn special, cautari specifice lumii
vest-europene. Fara de a avea constiinta a ceea ce realizeaza, protagonistii Scolii de la Chicago au stat sub
imperiul dilemei culturale de a face apel la conformismul stilurilor istorice (asa cum a facut-0 Burnham)
sau de a proceda precum Sullivan si Wright, indraznind o proprie experienta personala de avangarda.

Initiator al Scolii de la Chicago poate fi considerat arhitectul-inginer William Le Baron Jenney
(Fairhaven, 1832 - Los Angeles, 1907), fost maior Tn corpul de genisti ai generalului William Tecumseh
Sherman, a studiat in Franta, la Ecole Polytechnique din Paris, a fost profesor de arhitecturi la
Universitatea din Michigan (1876-1880) si autor al studiului Principles and Practice of Architecture
(1869). Prin atelierul sau au trecut unele dintre cele mai importante personalitati ale arhitecturii americane
precum Daniel Burnham, Martin Roche, William Holabird si Louis Henry Sullivan. Tn opera lui William
Le Baron Jenney pot fi gasite 0 multitudine de principii inovatoare, care au dus la un intreg program
arhitectural de edificii cu schelet metalic, lipsite aproape total de elemente stilistico-decorative.

Realizarea din 1879 a primului Leiter Building poate fi considerata ca semnare a actului de
nastere a Scolii de la Chicago. Constructia, cu zidarie de caramida si cu mari deschideri, cu parter si sase
nivele, are structura interna din fonta, exprimata in exterior printr-o retea ortogonala. Fatada, vitrata in
ntregime, este modulata de insusi scheletul constructiei si, astfel, prima cladire in care zidurile devin, din
ziduri portante, ziduri de compartimentare, ajunge sa fie o expresie arhitecturala rezultata din identitatea
expresiva a structurii cu cea a arhitecturii, "memoria istoricista" fiind astfel abandonata in mare masura.
Tn anul 1884, Jenney a realizat pentru Home Insurance Company un edificiu tnalt, cu 11 etaje, cu
structura metalica protejatd de zidarie, avand fatada independenta de structura, obtinandu-se astfel atat
ignifugarea constructiei cat si o iluminare naturali a acesteia. In 1889, Jenney construieste al doilea Leiter
Building in perfecta unitate si continuitate cu primul edificiu realizat cu un deceniu mai inainte. Unele
concesii facute decorativismului istoricist sunt prezente la Fair Building, din 1891, unde pilastrii giganti
sunt incununati de capiteluri.

William Le Baron Jenney a mai realizat, intre anii 1889-1891, Manhattan Building, unde a
armonizat bovindouri poligonale si curbilinii cu ferestre orizontale si cu arcuri terminale de coronament:
Tn 1890, a construit Morton Building, iar in anul 1891, Ludington Building. Bruno Zevi il considera mai
mult ,,structurist” decat artist, promotor al folosirii armaturii metalice ignifugate, care inlatura
vulnerabilitatea la incendiu a fontei.

Dacé William Le Baron Jenney a reprezentat momentul "structural”, se poate spune cd momentul
"cultural™ este reprezentat de arhitectul Henry Hobson Richardson (St. James, 1839 - Boston, 1886), care
a studiat in Franta la Ecole des Beaux Arts si pe langa Labrouste si a marcat profund, dup reintoarcerea
sa in Statele Unite, dezvoltarea arhitecturii americane printr-o tendinta stilistica figurativa de factura
istoricisto-eclectica, de inspiratie romanicd, dar de un romanic in care "nu a vazut un stil paragonabil
altora din import, ci o austera metoda compozitiva ce tinea cont de realitatile constructive fundamentale,



lasand o ampla margine interpretarilor originale, restaurand o candoare in modul de folosire a materialelor
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de constructie, reducand la esential decoratiunea™”.

Una dintre cele mai pretentioase si elegante constructii comerciale din Chicago a fost blocul de
sase etaje al companiei American Express, construit de catre H.H.Richardson impreuna cu asociatii sai
Charles D.Gambrill si Peter L.Wright Tntre anii 1872-1873. Sarcina totala a planseelor si a acoperisului
era distribuita intre zidaria portanta si coloanele metalice interioare. Din punct de vedere functional,
cladirea era generos luminata prin ferestre largi, ce aveau aproape inaltimea traveei. Scheletul interior
permitea o relativa libertate in dispunerea birourilor. Dar fatada principald, cu o inaltd mansarda iluminata
prin lucarne, era supraincarcata cu o ornamentatie istoricista, de inspiratie neo-gotica. Era clar ca
arhitectii Tncepusera sa inteleagad problemele tehnice ridicate de cladirile inalte de birouri, dar nu si pe cele
estetice.

Richardson a mai construit la Chicago un singur edificiu (inceput in 1885 si terminat dupa
moartea sa, in 1887), cel pentru Marshall Field Wholesale Store and Warehouse, care aminteste vag
articulatia maselor de indubitabila inspiratie romanica si despre care Argan spunea ca "marile arce care
formeaza zona mediana a edificiului fac sa se simta in suprafatd profunditatea spatiilor interne, punand n
valoare calitatea zidariei si forta ei de a capta lumina"**,

Opera lui Richardson a facut ca arhitectura din capitala Middle West-ului sd sufere mutatii majore
prin folosirea de largi deschideri, de orizontale ce confereau peretilor goi asprime, prin cornise subtiri,
prin tratarea picturala si nu plastica a suprafetelor, prin absenta ornamentelor si avea sa aiba o profunda
influenta asupra lui Louis Sullivan, decizandu-i vocatia artistica, asa cum ades a afirmat el insusi. Sullivan
(Boston, 1856 - Chicago, 1924), cu studii la Paris intre 1874 si 1876, a incercat sa realizeze o opera in
care elementele de limbaj arhitectural sa fie clare, explicite, inteligibile, iar volumele sa fie vibrate,
animate. El a aspirat a conferi proiectelor sale semnificatii si valori atat pur arhitecturale cat si subiective,
decodificabile Tn limbaj social, cu intentia de a implica in ele autentica viata a poporului. Sullivan a fost o
figura complexa, veritabil om de cultura, intr-0 America aculturala. \WWagnerian convins, pasionat de
poezia lui Whitman si filosofia lui Nietzsche, Sullivan, a intrat in anul 1879 in biroul lui Adler, devenind
asociat al acestuia din 1881. El a realizat o opera in care edificiul a devenit un organism unitar, o "figura
urbana" care se insereaza in spatiul urban neintrerupandu-i continuitatea. In opera sa, structura interna
preia functiunea portanta a peretilor care devin simple diafragme transparente pe care decoratiunea le
implineste. Argan considera ca Sullivan a realizat in "centrele citadine americane, unde totul este miscare,
[...] edificii ce nu intrerup miscarea orasului, o arhitectura care nu opreste si nu segregheaza, ci filtreaza si
intensifica viata. Arhitectura sa nu e conceputa in functie de urbanism, ci este chiar produsul unei
proiectiri urbane™®.

Una dintre operele cele mai semnificative din Chicago, Auditorium Building, realizat intre 1887
si 1889 de Sullivan si Adler, este o constructie polifunctionala ce contine un teatru cu 4000 de locuri, un
hotel si un turn de birouri de 17 etaje. Din punct de vedere stilistic el este 0 expresie de varf a
neoromanicului, cu exteriorul sever si cu o decoratiune plina de fast a interioarelor. La Auditorium
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Buflding a fost preluata, la un nivel superior, problematica expresiva a marilor arce in care contributia Iui
Richardson a fost majora.

Tn anul 1881, Sullivan a realizat Rotschild Store, Tntre 1881-1883 Revell Store, in 1884 Troescher
Building, in 1887 Dexter Building, in 1887 Standard Building, iar intre 1899-1904 Carson, Pirie & Scott
Department Store, unde, cu exceptia racordului curbiliniu de colt - solutie tipica la sfarsitul secolului al
X1X-lea pentru marile magazine - apare cu claritate intentia lui de integrare la structura fatadei a acelui
"sistem decorativ" care este rezultatul unui mare efort creator. Volumul principal era modulat prin
variatiunea materialelor de finisaj; astfel la etajul al doilea, blocurile de piatra rustica au fost Inlocuite de
un finisaj realizat din piatra de talie.

Principiile pe care Sullivan le enuntase in The Tall Office Building Artistically Considered din
1896 1si gasesc matura implinire in Guaranty Building din Chicago, opera ce marcheazd un moment de
apogeu al creatiei sale. Imobilul de birouri cu 13 etaje are o decoratiune in care ornamentul, aga cum
spunea Sullivan, "este aplicat in asa fel incat sa fie atat incorporat, cat si liber [...]. Totusi, odatd terminat,
el trebuie sd apard asa cum este [...] ca un element bineficitor iesit din insdsi substanta materialului"*.
Ornamentele de ceramica imbracau exteriorul "cu un filigran in care motivele penetrau chiar materialul
intrarii. Numai parterul, ferestrele cu vitralii si zidurile de marmora scapau acestui tratament intens,
pentru a nu spune delirant"*".

Sullivan considera arhitectura o emanatie a unei forte vitale eterne, crezand ca natura se manifesta
in artd gratie structurii si ornamentatiei: 'in natura toate lucrurile au o structura - cu alte cuvinte, o forma -
care ne arata ce sunt si cum se deosebesc de celelalte lucruri. Forma asculta intotdeauna de functiune:
aceasta este o lege [...] Acolo unde functiunea nu se schimba, nici forma nu trebuie sa se schimbe".
Celebrul sau slogan "forma urmeaza functiunii" si-a gasit expresia profunda odata cu realizarea comisei
concave de la Guaranty Building, unde "forta vitala" ornamentala se dezvolta turbionar in jurul ferestrelor
circulare de la pod, reflectand metaforic sistemul mecanic al constructiei care, pentru a-I cita pe Sullivan,
"se Tmplinea ea insasi si implinea marea sa miscare, urcand si coborand". Considerand arhitectura "nu o
simpla arta [...] ci 0 manifestare sociala", criticand acut contradictiile Scolii de la Chicago, Sullivan, din
motive de exigenta ideologica, nu s-a putut adapta, devenind un izolat, cariera sa intrand in declin dupa
desprinderea de Societatea Adler. In urméatoarele doud decenii de viata, aproape uitat, a construit edificii
minore Tn centre rurale, dar in care cautérile lui ajung la inalte forme de rafinament decorativ: Grinuee
(lowa, 1914), Sidney (Ohio, 1917), Columbus (Wisconsin, 1919). in 1924, anul mortii sale, a publicat "A
System of Architectural Ornament according with a Philosophy of Mants Power". Benevolo considera ca
"situatia lui Sullivan vis-a-vis de societate este, in parte, analoga cu a multor arhitecti europeni care au
lucrat dupa 1890, si se poate folosi, pentru a o descrie, acelasi termen de "avangarda"; in America aceasta
experienta s-a verificat cu anticipatie de circa un deceniu §i s-a incheiat cu o infrangere amara, pe care
Sullivan a platit-o personal". Lewis Mumford spunea despre Sullivan ca a fost "Whitmanul arhitecturii
americane [...] poate primul care a dob&ndit intreaga constiinta a legaturilor care-1 unesc cu pamantul sau.
cu epoca si civilizatia sa si a putut si asimileze in intregime invatimintele secolului sau"*,

Alti protagonisti majori ai Scolii de la Chicago au fost Holabird si Roche, care au construit in
1889 Tacoma Building, un imobil de 12 etaje, cu o structura mixta, partial metalica si cu unele ziduri
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portante. Fatada acestei constructii era vibrata de bovindouri si avea o gradatie pe inaltime a elementelor
decorative.

Tn anul 1891, Burnham si Root au construit Monadnock Building, "un edificiu de 16 etaje, cu
ziduri portante lise, fard ornamente, cu racordari curbe, ce pun in evidenta efectele volumetrice ale
impunitorului paralelipiped si ale coloanelor bovindourilor®. Grosimea zidariei portante trebuia sa
creasca direct proportional cu inalfimea constructiilor, adevar clasic, care a adus la limitarea implicitd a
inaltimii totale a cladirilor. Arhitectii din Chicago apreciau ca grosimea minima a unui zid trebuie sa fie
de 31 de centimetri si ¢ era necesar ca aceastd grosime sa se mareasca cu un 2,54 cm pentru fiecare etaj
n plus. Tn consecintd, se considera ci zece etaje era limita maxima pentru o constructie din zidarie
portanta. Dar, cum "exceptia confirma regula", edificiul Monadnock Buildingde este cea mai inalta
cladire din zidarie portanta construita vreodata. Peretii aveau 1,80 metri grosime la bazi. Tot Burnham si
Root au realizat, Tn 1892, Great Northern Hotel (Masonic Temple), cel mai inalt edificiu al vechiului
Chicago, 22 de etaje, 90 de metri inaltime, cu un volum masiv agezat pe arce puternice si incununat de un
acoperis greoi, cu o forma total neadecvata functiunii de acoperis de zgarie-nor. Opera cea mai importanta
a lor poate fi considerata Reliance Building, inceputa in 1890, in care, prin repetitia identica a aceluiasi
nivel curent, se obtine un efect deosebit. Cladirea, cu silueta elansata, este finisata cu majolica alba.
Ferestrele continue si braurile colorate se repeta identic, se multiplica, cum zice Cecchi, pe 13 nivele fara
nici o intentie de gradatie in perspectiva pe inaltime. Astfel, zgarie-norul era, agsa cum afirma John Root
(1850-1891), rezultatul aplicarii unor noi metode de proiectare si realizare care "vor duce la
descompunerea proiectelor de arhitecturd in dementele lor esentiale"*. Structura intimi a acestor cladiri a
devenit vitala si ea a trebuit sd se impuna in mod absolut in formele exterioare.

Expozitia Columbiana din 1893 a marcat insa inceputul sfarsitului cercetarilor si experimentelor
intreprinse de Scoala de la Chicago, desi s-a mai construit cel putin intregul prim de sfert al secolului
XX. Riguroasa ei estetica structurala a fost insa "inghitita" de eclectismul istoricist retrograd, reactionar,
inspirat beaux-arts-ismul parizian.

Giulio Carlo Argan afirma ca "nimic nu este mai fals decét a considera literalmente mitul
Expozitiei Columbiene ca unic distrugator al valorilor Scolii de la Chicago. Aceste valori nu erau doar
figurative si de aceea nu puteau fi marginalizate de privilegiata moda academica, ele facand parte din
universul social si tehnologic din Chicago si, ostracizate de cultura oficiala, au reintrat in practica edilitara
in mod ineluctabil™**,

Expozitia Columbiana, spunea Frank Lloyd Wright, tanar arhitect pe atunci, "este pe cale sa aiba
o mare influenta in tara noastrd. Americanii au vazut pentru intdia oara pe clasici la scara mare.
Intreziresc intreaga America reconstruita - dupa exemplul Expozitiei - intr-un nobil si maiestuos stil
clasic [...]. Eu am stat insa prea aproape de Mr. Sullivan; datoriti lui, Ecole des Beaux Arts si-a pierdut
orice atractie pentru mine"*’,

Spre deosebire de lumea arhitecturald europeana care, odata cu sfarsitul secolului, se putea baza
"ideologic" pe multiplele experiente de avangarda din domeniul artelor vizuale, lumea artistico-
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arhitecturald americana si mai ales cea de la Chicago, lipsita fiind de mediul de permanenta si
efervescenta cautare intelectuald a lumii europene, a sucombat, intrand intr-un steril academism eclectic,
care a marcat si marcheaza inca - uneori vulgar, alteori subtil - majoritatea manifestarilor artistice nord-
americane.

MODERNISMUL

“Tn arhitecturd existd... doud moduri de a fi adevarat. Trebuie s fii adevdrat respectand
programe si respectand procedeele de constructie. A fi adevarat respectéand programul,
Tnsemneaza a umple exact, scrupulos, condigiile impuse de necesitati. A fi adevarat conform
procedeelor de construcyie insemneaza a folosi materialele respectandu-le calitarile si
proprietdatile; ceea ce se considerda ca probleme pur artistice, adica: simetrie, forma aparenta,
nu sunt decat conditii secundare faya de aceste procedee dominante™.

VIOLLET-LE-DUC

Argan considera ca prin termenul generic de modernism se intelege totalitatea curentelor
artistice care si-au propus interpretarea, alaturarea, secundarea efortului progresiv, economic si
tehnologic al civilizatiei industriale. Modernismul este o combinatie ades confuza, un amalgam
de motive spirituale si tehnico-stiintifice, alegorico-poetice si umanitaro-sociale.

Spre 1900, cand entuziasmului pentru progresul industrial Ti succede constiinta
transformarii, care opera in structurile Thsesi ale vietii si activitatii sociale, interiorul
modernismului se formeaza miscarile de avangarda artistica care au drept scop schimbarea
modalitatilor de expresie si inesenta a finalitatii artei. Toate tendintele moderniste au incomun
manifesta renuntare la modelele antice, micsorarea distantelor dintre artele minore si majore,
marcarea unei functionalitati decorative, aspiratia spre un stil (sau limbaj) international,
interpretarea a ceea ce se considera a fi spiritualitatea epocii industriale.

Arhitectura modernista are drept prim punct lupta Tmpotriva stilurilor istorice,
adecvandu-se la noi forme de expresie care trebuie sa fie modul de expresie al sentimentului
prezentului Tnsocietate, la noi tehnici care sa reflecte intimul dinamism al societatii. Eclectismul
stilurilor istorice este combatut nu numai pentru falsul lui istoricism dar si pentru implicatia
politica ce i se atribuie datorita faptului ca a fost cu ostentatie utilizat Tntru servirea puterii.

Tncercarea de a da notiunii de viata urbana, generati de procesul de industrializare, un
nou semnificat, se apeleaza la arta ca la un panaceu universal si aceasta va duce la aparitia



aproape simultana a unui nou stil care, indiferent daca se numeste in Franta Art Nouveau, Th
Belgia Style coup de fouet, in Germania Jugendstil, Tn Italia Stile Liberty iar ih Spania
Modernismo, demonstreaza o fazare a intregului fenomen european de creatie.

Pentru a Tntelege cat mai profund locul si rolul acestui moment de covarsitoare
importanta Tn Tntregul proces de devenire a arhitecturii, vom incerca a gasi un “codice-stil", cum
spune De Fusco, un codice-stil, gratie caruia sa determinam noul stil, care sa ne permita sa il
diferentiem de eclectismul istoricist care a zadarnicit, din motive de deficiente principiale
interne, realizarea unui valabil model istorico-structural clar si univoc.

Pentru Art Nouveau putem considera ca surse posibile, gandindu-ne la metoda
comparatista a profesorului Curinschi*®, goticul revival, miscarea Art and Craft, arhitectura
inginerilor, prerafaelismul, impresionismul, simbolismul, japonezariile etc, etc. Daca toate
acestea pot fi considerate ca surse discutabile, daca ele pot fi considerate ca surse de sine
statatoare sau daca ele pot fi trecute la capitolul influente, este o problema de metoda si metoda
Tnacest caz trebuie sa fie comparatismul. Dar in "discursul asupra metodei™ trebuiesc semnalati
invariantii stilului. Primul dintre invarianti este "caracterul clar international, provenit din
ereditatea secolului al X1X-lea, ereditate absorbita si transformata, depozitara a neogoticului, a
neoclasicului si a eclectismului. Internationalismul noului stil este generat de un mecanism
siMilar cu cel formativ al hegemonicului stil clasic supranational, de perfectiune rationala in
Europa de sud si al neogoticului, atat de legat de aspiratiile nationale din Europa de nord"*.

Caracterul international si internationalist al Art Nouveau-ului a fost decis sincronic, atat
n ceea ce priveste formele cét si n ceea ce priveste semnificatul socio-cultural, fapt confirmat de
Van de Velde care afirma ca: "Fie ca este vorba de creatiile artistilor germani sau austrieci, noi
toti eram mult mai legati decat banuiam de un fel de romantism care nu ne permitea Tnca sa
consideram forma lipsita de ornament"*>. Al doilea invariant al Art Nouveau-lui este ruptura
totala de formele trecutului. Acest invariant are un cod propriu ce exprima noile mesaje ale lumii
contemporane cum ar fi noile tipologii edilitare, cuantificarea locuintelor populare, asanarea si
restructurarea urbana. Desprinderea de sistemele traditionale de gandire si expresie artistica se
face pe trei cai, intim legate ntre ele. Prima cale consta inacceptarea tehnologiilor moderne,
tehnologii subordonate si noilor cerinte ale gustului, ale modei. A doua cale este definita de o
reevaluare a raportului natural-artificial. A treia se bazeaza pe suportul estetico-teoretic oferit de
Einfihlung. Asa cum spune Renato Fusco, acestei triade morfologice i se asociaza noi si vechi
semnificatii, toate fuzionate intr-o unitara si inedita "vointa de arta" (Kunstwollen)*.

Acest nou stil, unitar in principiu si international Tnfapt, poate fi structurat si interpretat in
functie de personalitatile si scolile nationale care pot face ca unele forme sa contina citate in care
prezenta Evului Mediu nu poate fi contestata, cum este cazul cu Mackintosh si intr-o oarecare
masura chiar cu Gaudi; alte forme ale noului stil au Tn ele germenii formelor clasicizante ca la
Wagner, Olbrich si Hoffmann, iar in altele transpare vernacularul ca la Van de Velde. Dar aceste
amintiri prezente la un anumit nivel al stilului sunt amintiri totalmente transfigurate si nu

“3 Gheorghe Curinschi Vorona, Introducere in arhitectura comparata, Ed. Tehnica, Bucuresti 1991

“* Giulio Carlo Argan, Art Nouveau, Roma 1955, in Studi note

“* Henry van de Velde, Les mémoires inachevés d'un artiste européen. Edition critique, éd. par Léon Ploegaerts, Bruxelles, 1999
“ Renato De Fusco, L’ldea di Architettura - storia della critica da Viollet-le-Duc a Persico, Gruppo editoriale Fabri, Bonpiani,
Sonzogno, Etas S.p.A., Milano 1988



rezultatul unor alegeri eclectice, sunt derivate ale traditiilor si formatiunii acestor arhitecti. Noul
mod de a intelege si aborda raportul artizan-natura-tehnologie este una din sursele noului stil.

Al treilea invariant al stilului, ce depinde de gradul de industrializare al tarilor
participante la fenomenul Art Nouveau, consta in implinirea acelui ideal de desfiintare a
barierelor dintre artele asa zis minore si cele considerate majore, dintre artele pure si artele
aplicate, chestiune hranita nu numai de ideile lui William Morris, ci si de intreaga cultura a
secolului al X1X-lea. Art Nouveau-ul unifica contributiile teoretice ale unor personalitati ca
Semper, Viollet-le-Duc, Cole, Laborde etc, depasind pre-conceptul dualismului artizanat-
industrie si mai ales dand acestor teorii pline de intentii unificatoare o limpede si precisa forma
stilistica. Aceasta forma, mai exact aceasta reductie formala este cea care traduce dezbaterea
secolului al X1IX-lea asupra problemei manufacturii, problema de majora importanta sociala;
numai producand o moda poate sa apara acea idee morrisiana de arhitectura ca intreg al tuturor
modificatiilor si conformatiilor infaptuite de om pentru rezolvarea propriilor necesitati.

Art Nouveau defineste principiul de calitate al produselor industriale, fixandu-I astfel
ncat ideea de forma (ca ritm sau ca muzicalitate) disjuncta de o functie reprezentativa, constituie
prima intuitie a unui frumos, care se actualizeaza mai mult in ideatiune decét in procesul
executiv si care este pus ca un principiu aprioric utilului®’.

Art Nouveau inlocuieste fetisismul produsului sau al marfiicu fetisismul proiectului, al
designului, produsul incetand de fapt de a fi unic si irepetabil, ajungand - tocmai din cauza
infinitei sale repetabilitati - egal pentru toate sferele sociale

Dupa De Fusco in Art Nouveau se anticipeaza numai principiul cantitatii ca valoare, ne
efectudndu-se nsa si un proces de cuantificare a unui prototip, fapt esential, caracteristic
design-ului industrial. Problema teoretica de definire metodologica a designului este aproape pe
de-a-ntregul rezolvata gratie noului stil. Acceptand "industrializarea creatiei", se redefineste
raportul artist-fabricant sau, mai bine zis, raportul artist-executant, in care primului Ti este
ncredintata creatia, iar celui de-al doilea sarcina ingrata a "calitatii produselor”.

Alte caracteristici invariante ale Art Nouveau-ului pot fi cercetate Tn arhitectura pe plan
morfologic. Aceste caracteristicisunt: predominanta liniei asupra tuturor altor componente
lingvistice; folosirea metalului (a carui productie industriala in profile diferite Ti confera maxima
varietate in conformatii lineare; combinarea metalului cu zidaria; tendinta folosirii a cat mai
multe materiale de constructie si finisaje; modelarea riguroasa a interioarelor cu intentia unei cat
mai depline unitati stilistice; incercarea de a "topi" exterioarele in natura si a complexelor
edilitare Tn cadrul intregii scene urbane).

Art Nouveau-ul instaureaza astfel un raport profund cu natura; organicitatea acesteia
informand si inspirdnd acelasi tip de conformatie arhitectonica. Curentul poate fi, Tn mare,
Tmpartit Tn doua tendinte majore: una organica si una geometrica, avand ca matrice stilistico-
conformativa teoria Einfiihlung-ului*®, a empatiei sau a identificarii afective, fapt care constituie

“7 Ibidem
“8 Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfiihlung Miinchen,1907/1987



un semn major pe care noul stil 7l transmite secolului nostru si care si azi are unele aspecte
actuale.

Estetica Einfuhlung-ului (termen ce poate fi tradus cu introducerea sentimentului, simtire
comuna, consens sau empatie) se naste din fuzionarea gandirii idealiste cu cercetarea psihologica
spre a raspunde la intrebarea: de ce oamenii sunt atrasi sau respinsi de forme sau fenomene atat
artistice céat si naturale. Sintetizand rezultatele multor studii privitoare la raportul dintre
observator si obiect, dintre artist si opera, dintre opera si beneficiar, toate iesite din mediul
cultural german, se poate afirma ca nimic din ceea ce percepem nu actioneaza numai individual,
ci totul actioneaza ca un intreg, ca rezonanta a afinitatilor ce sunt in noi.

Formele geometrice plane sau in spatiu, liniile verticale, orizontale, oblice, iluziile optice
si culorile se asociaza pentru a fi acceptate sau respinse gratie unor senzatii analoge preexistente
n noi, cumsunt starea de calm, de echilibru, de nesiguranta etc. Aceasta teorie primeste o
interpretare de arhitect din partea lui Van de Velde care incearca sa-i dea o metodologie proprie
care 1l face unul dintre cei mai importanti sustinatori teoretici ai Art Nouveau-lui: "linia este forta
care actioneaza in mod siMilar fortelor naturale elementare; cu cat mai multe linii fortasunt in
reciproca prezenta, actionand in sens contrar si in conditii siMilare, ele provoaca aceleasi
rezultate ca si fortele naturale in reciproca opozitie [...] actionand la fel cu acele forte caresunt
prezente Tn natura: n aer, in foc, in vant™*. Cu aceste observatii Van de Velde stabileste nu
numai un raport de actiune si reactiune regasibil atat in natura cat si Tn calculul static, dar da si o
explicatie gustului pentru linia sinuoasa, asa zisa ""coup de fouet", linie tipica pentru Art
Nouveau, generata de mersul dinamografic al fortelor naturale. De o importanta majora este ca
"linia sa-si traga forta din energia celui ce a trasat-o0". Prin aceasta afirmatie Van de Velde
desprinde opera artistica de un mimetism pasiv, naturalistic, punctul lui de vedere fiind relativ
apropiat de cel al lui Horta care afirma: "Je laisse la fleur et la feuille et je prend la tige"™°, ceea
ce reconfirma inspiratia de natura organica dar nu naturalista.

Tn Art Nouveausunt distincte doua directii principale, doua directii diametral opuse,
caresunt in esenta invariantii stilului. Prima directie este cea caracterizata de prezenta formelor
concav-convexe (ca in operele lui Horta, Van de Velde si Gaudi); a doua directie se bazeaza pe
forme riguros geometrice (ca in operele lui Wagner, Mackintosh, sau Wright din prima tinerete).
Despre aceste forme Worringer spunea ca sunt rezultatul abstractiunii, rod al experientei istorice
ce revine periodic. Tendinta de abstractiune este specifica omului primitiv, oferindu-i un
sentiment de ordine intr-o lume ostila, Tn timp ce tendinta organica apare in momentele de
"clasicism™ ale unei lumi n care arbitrarul material este depasit.

Locul de nastere al Art Nouveau-ului este Belgia, desi operele lui lon Mincu au, cu un
deceniu Tnainte, caracteristici siMilare noului stil. Conditiile generate de efervescenta culturala
belgiana de la finele secolului al X1X-lea favorizeaza in mod particular reinnoirea din domeniul
artelor figurative. Prin grupul de avangarda "Les XX" transformat apoi in asociatia "La libre
Esthetique", prin revista "L'Art Moderne" fondata Tn 1881 se creaza baza "ideologica" a
curentului reprezentat de personalitati de varf cum au fost Victor Horta (1861-1947) si Henry
Van de Velde (1863-1957).

“* Henry van de Velde, Les mémoires inachevés d'un artiste européen. Edition critique, éd. par Léon Ploegaerts, Bruxelles, 1999
% ¢f. Franco Borsi, Paolo Portoghesi, Victor Horta, Editions Marc VVokar, 1977



Horta poate fi considerat "parinte™ al noului stil, operele sale cele mai reprezentative
fiind: casa unifamiliala Tassel din 1893; casa Wissinger din 1894; Hotel Solvay din 1894; casa
Horta din 1898; Hotel Aubeque din 1900; edificiul public "La Maison du Peuple" realizat intre
1897-1900, precum si magazinul "A I'Innovation”, toate la Bruxelles. Opera lui Horta este o
demonstratie de virtuozitate inovatoare, de exceptionala valoare, deschizatoare de noi drumuri
spre arhitectura moderna. Horta cu studii la Academiile din Gand, din Paris si din Bruxelles, una
dintre personalitatile cele mai importante din perioada de inceput a Arhitecturii Moderne, intr-o
scrisoare adresata lui Pevsner atenueaza importanta, indeobste cunoscuta a contactelor cu pictorii
"revolutiei vizualitatii”, declarand ca el nu a avut niciodata intentia de a imita limbajul pictorilor,

dorind Tnsa "a face" ca pictorii, deci cautand a-si crea un limbaj personal lipsit de intentii
imitative.

Una dintre operele cele mai importante ale lui Horta este casa inginerului Tassel din rue
de Tourin din Bruxelles, realizata intre 1892-1893. Casa este rezultatul unor profunde meditatii
ntru realizarea unei noi arhitecturi, cu o puternica forta de convingere, libera de orice forma de
istoricism, dar stapanita perfect, pana in ultimul detaliu. Ea este o clara demonstratie a cautarilor
facute pentru definirea nu numai a unui nou vocabular, dar mai ales a unei noi si originale
sintaxe.

Alta opera de importantd majora a fost realizata la Bruxelles Tn anul 1895 de Victor Horta
pentru birourile sindicatului lucratorilor socialisti din Bruxelles, asa numita "La Maison du
Peuple", constructie a carei structura metalica si zidarie discontinua era perfect exprimata in
exterior. Stuctura ei reticulara, ce califica decorativ spatiul, cu o perfecta unitate cu elementele
decorative, avea: "fatada modulata in raport cu spatialitatea pietii din fata, transformata intr-o
diafragma traforata, de mare sensibilitate si subtilitate in relatia cu atmosfera si lumina".

Tn ultima parte a vietii Horta devine tot mai putin receptiv la inovatii, supravieluand inca
trei decenii ultimelor sale opere: palatul de Beaux-Arts din 1920 si gara centrala din Bruxelles,
opere de factura neoclasica, care prin caracterul lor clasicizantsunt total diferite de cele care i-au
adus celebritatea. Poate cea mai Tnalta expresie a Art Nouveau-lui, Horta, sucomba in
neoclasicism, destinul noului stil devenind propriul sau destin.

Henry Van de Velde (1863-1957), om de cultura si anvergura europeana, al doilea mare
maestru belgian al stilului, poate fi considerat principalul promotor si difuzor al Art Nouveau-lui
n Europa. El recunostea ca a fost "impins de dorinta de a provoca excitatie [...] de a inaugura o
Renastere"* si de a Tncerca de la bun Tnceput fundamentarea miscarii, modul de transmitere a
experientelor, renovarea generala a metodelor de proiectare si justificarea obiectiva si
psihologica a oricarei forme de creatie. Teoretician si propagandist in cadrul grupului La Libre
Esthétique®®, recunoaste prioritatile lui Morris considerindu-le insa prea aristocratice, prea rupte

de realitate: "este fara indoiala ca opera si influenta lui John Ruskin si William Morris au fost

*! Giulio Carlo Argan, Art Nouveau, Roma 1955, in Studi note )
*2 Henry van de Velde, Les mémoires inachevés d'un artiste européen. Edition critique, éd. par Léon Ploegaerts, Bruxelles, 1999

%% La Libre Esthétique a fost un cerc artistic belgian de avangarda fondat in 1894 si care si-a incheiat activitatea in 1914. El a
succedat cercului Groupe des XX, al carui program I-a preluat si adoptat. (cf. Jean-Jacques Lévéque, Les Années de la Belle
époque: de l'impressionnisme a I'art moderne, ACR Editions, Paris, 1991)



semintele care au fecundat spiritul nostru, au trezit activitatea noastra si au provocat completa
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reannoire a ornamenticii si a formelor decorative™".

Van de Velde este convins ca reinnoirea artei se va face prin acceptarea cu incredere a
masinilor si a productiei de serie, ceea ce nu-1 va impiedica sa aiba in 1914 un conflict deschis la
reuniunea Werkbund-ului cu Hermann Muthesius, afirménd ca artistul este in mod intim
"esentialmente un individualist acerb, un creator spontan. El nu se poate supune voluntar unei
discipline care 1i impune norme si canoane".

Lunga sa cariera incepe in anul 1897 cu activitatea de profesor de arte decorative si
industriale la "La Nouvelle Université", dupa ce expusese cu an nainte la Paris opere de
"arredamento” (amenajari interioare) la solicitarile negustorului de arta Sigfried Bing. Tn 1898 Tsi
deschide la Uccle propriul laborator de arte aplicate: "Arte d'Industrie, de Construction et
d'Ornamentation - Van de Velde et Co". Tn 1902 este chemat sa conduca "Kunstgewerbliches
Institut” din Weimar, caruia Ti construieste si sediul. Dupa intensele colaborari didactico-
profesionale din cadrul Werkbund-ului german, in perioada interbelica conduce I'Institut
supérieur des arts decoratifs de la Cambre, apoi construieste o serie de remarcabile locuinte
private, ospiciul din Hannovra, precum si pavilioanele belgiene de la Expozitiile Internationale
de la Paris din 1937 si de la New York din 1939.

Cu toate ca in matricea stilistica a Art Nouveau-ului prezenta britanica a fost substantiala,
trebuind doar sa-i amintim pe Morris, Voysey, Ashbee, Mackmurdo, lumea britanica oficiala a
primit cu o mare reticenta, daca nu chiar cu neincredere noul stil european, pe care il considera o
"maladie decorativa cunoscuti sub numele de Art Nouveau">, dupa cum afirma Walter Crane.

La Glasgow, intr-un ambient specific, apare un grup de creatori, grupati pana la urma in
jurul Scolii de Belle Arte, care vor aduce una dintre cele mai importante contributii la Art
Nouveau. Grupul cunoscut sub numele de "Glasgow boys" din care faceau parte J.Guthrie,
J.Lavery, E.A.Walton, impreuna cu cel de la Belle Arte, format din Ch.R.Mackintosh, H.Macnair
si surorile Macdonald, au fost acelea care au format ceea ce avea sa fie si sa se numeasca "Scoala
de la Glasgow™.

Personalitatea de varf a "Scolii" a fost arhitectul Charles Rennie Mackintosh (1868-
1928), relizatorul unei opere definitorii pentru Art Nouveau in general si pentru cel britanic in
special. Opera sa de referinta, Scoala de Belle Arte din Glasgow, a fost realizata Tntre anii 1898-
1899, dupa participarea la expozitia "Art and Crafts" de la Londra din 1896 si este o opera ce
ofera Art Nouveau-ului 0 noua varianta, o noua interpretare, care stabileste o noua relatie mai
acuta, mai directa, intre osatura murala masiva, cubica si decoratiunea interioara in care
predominau metalul si lemnul. Cu o schema planimetrica lineara “"Scoala™ contine pe partea
intrarii doua randuri de aule, iar in partea posterioara se afla scara principala inconjurata de o
galerie-muzeu. Tn partile extreme ale planului sunt adapostite directiunea si biblioteca.
Importanta nu este schema distributiva a scolii ci faptul ca planul influenteaza fatadele impunand

> Henry van de Velde, Les mémoires inachevés d'un artiste européen. Edition critique, éd. par Léon Ploegaerts, Bruxelles, 1999

> Walter Crane, Line and Form, 1900. Walter Crane (1845-1915 ) a fost un artist important artist, scriitor si teoretician britanic, una
dintre figurile principale ale miscarii artistice Arts & Crafts. A fost cunoscut ca un promotor pasionat al artelor decorative, remarcadu-
de prinopere de pictura, xilogravura, ilustratii, ceramica, tapete, tapiterie etc.



asimetrii, fapt constant in aproape ntreaga opera a lui Mackintosh. Pe un parament de piatra de
talie se gasesc largile ferestre ale aulelor-ateliere, corpul principal central fiind bogat in elemente
plastice de o expresiva simplitate geometrica. Portalul de intrare avand Tncastrat in el o fereastra
poligonala este legat de trotuar cu o scara curbilinie. Prezenta acestor elemente eterogene nu rupe
Tnsa unitatea fatadei corpului principal in care se simte o vaga influenta a arhitecturii baronale
scotiene.

Alta opera definitorie a lui Charles Renny Mackintosh este "Hill House", realizata in
1902 dupa marile succese avute la Expozitia Secession-ului vienez din 1900 si la Expozitia de la
Torino din 1902. Construita la Helensburgh, ca o mare resedinta unifamiliala, prezinta unele
analogii cu casele realizate de VVoysey, dar limbajul este de alta factura, de alta calitate, mai
bogat, mult mai evoluat, cu originale solutii unghiulare, ceea ce reprezinta unul din primele
exemple de descompunere a masei volumetrice intr-o serie succesiva de planuri, fapt care
anticipeaza tema fundamentala a miscarii olandeze neoplasticiste.

Exteriorul casei este caracterizat de o volumetrie puternica, riguroasa, de o mare
limpezime si unitate coloristica, iar interiorul este una dintre cele mai reusite realizari ale lui
Mackintosh, ajungand cu rafinament la o expresivitate maxima, prin dominarea compozitiei de
elemente rectilinii, prin jocul savant al patratelor intr-o mare fluenta ritmica, prin culoarea de
subtila calitate. Aceasta opera este considerata ca "particulara sinteza de organicitate si
abstractiune, ceea ce formeaza caracteristica Art Nouveau-ului incarnata in opera arhitectului
scotian™®.

O alta varianta plina de vitalitate a Art Nouveau-ului a oferit-o muribundul Imperiu
austro-ungar, unde miscarea a primit, nu intamplator, numele de Secession (sau Sezession),
marcand substantial, in pofida unor superficialitati, intreaga devenire a arhitecturii moderne.
Bazandu-se pe decorativism, dar fiind un veritabil preludiu la protorationalism, gratie
simplificarilor formale si decorative, aceasta arhitectura a unui imperiu ce Tsi traia ultimii ani are
intr-o oarecare masura un suport ideologic n teoriile lui Semper®’, care propovaduiau printre
altele si o legatura mai intima, mai "realistica” intre arhitectura si noile exigente estetice si
sociale ale epocii.

Tn studiul "Moderne Architektur" publicat in 1894 apare textul conferintei, tinuta de Otto
Wagner cu ocazia numirii sale ca profesor la Academia vieneza, in care se afirma: "baza
conceptiilor dominante azi in arhitectura se va schimba; va trebui sa se inteleaga ca singurul
punct de plecare pentru creatia noastra artistica o poate constitui numai viata moderna. Orice
creatie moderna trebuie sa corespunda noilor materiale si cerintelor prezentului; pentru a
corespunde omenirii moderne, ea trebuie sa exprime plastic existenta noastra [...] sa tina seama
de cuceririle colosale ale tehnicii si caracterele generale, permanente ale umanitatii. Pentru a ne
exprima pe noi si timpul nostru, noul stil modern va trebui sa exprime schimbarea clara a

% Renato De Fusco, I'ldea di architettura, Etas libri, Sonzogno 1988

%7 Gottfried Semper (1803-1879) a fost un arhitect, profesor si teoretician german, pentru care arta este o tehnica aplicata unui
material pentru indeplinirea unei misiuni. El asocia aspectele tehice si constructive cu spectului artistic, incercand sa faca arta si
tehnica indisociabile,si fiind astfel in difernd cu Hegel.
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sensibilitatii de pAna acum, decaderea aproape totala a romantismului si victoria ratiunii in toate
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creatiile noastre™”.

Prin constructia statiilor metroului vienez din Karlsplatz si de la Schonbrunn, Wagner
realizeaza o opera in care elementele neoclasice sufera o dilutiune, o simplificare, o esentializare,
facand loc unui nou limbaj decorativ, care dob&ndeste noi valente in operele succesive, cum sunt:
biblioteca si biserica din Steinhof din 1903-1907 si Casa de Economii a Postelor din Viena,
realizata Tn anul 1906.

Casa de Economii a Postelor, una din operele sale capitale, realizata intre 1904 si 1906,
este caracterizata de o mare puritate a spatiilor interioare. Holul este dominat de un tavan
transparent, de sticla si metal, care asigura o iluminare plenara a unui spatiu "fluid", elastic, de o
aleasa calitate tactila, cu un pronuntat caracter monumental.

Stilul lui Otto Wagner se maturizeaza in contact cu mai tinerii sai discipoli, oferind o
alternativa proprie a Art Nouveau-lui, de larga coerenta, eliberata de reziduurile istoriciste.
Wagner considera ca noua arhitectura trebuie sa se elibereze de orice imitatie, sa fie in consens
cu tehnicile moderne. Esential pentru el este "noul” ca forma de refuz a traditiei si ca mod cert de
Tncadrare n viitor. Idealul sau programatic pentru arhitectura viitorului era: "orizontalitatea
liniilor, suprafete plane, eliminarea decorului superficial, acoperise in terasa, exprimarea in
fatada a structurii constructive®,

Wagner, pentru atingerea idealului ce este in definitiv "Arhitectura Moderna™,
preconizeaza o renovare a limbajului arhitectural prin pastrarea schemelor compozitionale
clasice si obtinerea de efecte decorative prin realizarea de desene ornamentale plate si prin
articulatia volumelor redusa la articulatii de linii.

Benevolo afirma ca Wagner renoveaza repertoriul traditional arhitecturalo-decorativ prin
transpozitia valorilor formale din valori plastice n valori cromatice, prin mutatia de la "totul
rotund la totul plan”; Riegl ar vorbi de trecerea de la valori tactile la valori optice. Antregul
organism arhitectural este dinamizat si transformat gratie acestui "tratament”, iar instrumentul
rigid al traditiei devine elastic, mulat pe noile exigente estetice ale epocii. Utilizarea acestor
procedee, pline de consecinte, se va generaliza in deceniul urmator, ele devenind componente
fundamentale ale gustului european.

Prin opera sa construita si scrisa, prin rolul sau de initiator al reannoirii arhitecturii,
Wagner si-a dobandit un loc proeminent, de nalt prestigiu in intreaga miscare moderna
europeana, fiind una dintre cele mai reprezentative figuri ale arhitecturii moderne.

Alta personalitate de varf a secession-ului a fost arhitectul Josef Maria Olbrich (1869-
1908). El a aderat impreuna cu Gustav Klimt, K.Mosch si Josef Hoffmann la miscarea
secessionista, a condus revista "Ver Sacrum" si a organizat numeroase expozitii de mare
importanta pentru noul stil. Olbrich a realizat la Viena Tn 1898 "Casa Secessiunii", opera
destinata expozitilor de plan patrat, cu un atrium incununat de o cupola aurita, precum si casele

%8 Otto Wagner, Architettura moderna e altri scritti. Saggio introduttivo di Giuseppe Samona, Bologna, Zanichelli, 1980
% Otto Wagner, Architettura moderna e altri scritti. Saggio introduttivo di Giuseppe Samona, Bologna, Zanichelli, 1980



Friedmann si Hinterbruhl, constructii de o mare simplitate volumetrica compensata insa de o
inedita forma a deschiderilor, a articulatiei acoperisurilor, a decoratiei picturale lineare de clara
inspiratie naturalistica.

La cererea principelui Ernst Ludwig von Hessen, Olbrich proiecteaza in 1901 si
realizeaza integral pana in 1907, la Dortmund, opera sa capitala, celebra "Kunstler Kolonie", un
complex cultural cu spatii expozitionale, cu locuinte pentru artisti si pentru principe. Tn 1908,
anul neasteptatei sale morti, la numai 41 de ani, Olbrich mai construieste marile magazine Tietz
din Dusseldorf.

Opera sa, vasta cantitativ si valoroasa calitativ, pare a fi realizata dintr-o singura
respiratie, parca fara nici un efort. "Munca mi se pare atat de usoara™ obisnuia sa spuna in timp
ce desena singur, plin de pasiune, absolut totul, de la planuri si sectiuni la ceasuri, programe,
afise, panouri indicatoare, uniforme etc.

Din aceeasi lume, din acelasi mediu cultural efervescent, provine si arhitectul Josef
Hoffmann (1870-1956) a carui opera desi contine unele ecouri din Wagner, este o opera in care
se face un nou salt calitativ in ceea ce priveste Secession-ul, in care se ajunge la implinirea a
ceea ce unii vor numi, pe buna dreptate,”Stilul 1900".

La Tnceputul carierei sale Josef Hoffmann realizeaza cateva vile in jurul Vienei, iar in
1903 sanatoriul de la Purkersdorf, opera despre care Benevolo spune ca este definibila in limitele
metodei wagneriene, aparand ca o simplificare si esentializare a discursului arhitectural. Edificiul
se prezinta ca un bloc de zidarie alba, Tncoronat de o simpla copertina si perforat de golurile
ferestrelor de forme variate; un singur rand de caramizi si ancadramente albe si bleu marcheaza
colturile, pentru obtinerea doritei transpozitii de efecte volumetrice. Dar opera de capatéi a lui
Hoffmann este Palatul Stoclet din Bruxelles, Tnceput Tn 1905 si terminat ih 1914, opera
exceptionald, cu generoase volume placate in marmora alba de Norvegia, bordate de subtiri
listele de culoare inchisa, cu cornise de bronz simetrice, dar liber regrupate dupa necesitati
estetice si functionale. Palatul este asezat intr-un parc organizat dupa criterii geometrice fiind "un
fel de abstractiune monumentala, care imobilizeaza forma unei vieti parcurse”, considerand
aceasta opera esentialmente arhitectonica, in ea fiind prezente "linii neutre din punct de vedere
tectonic [...] Tn colturi unde se intalnesc doua sau mai multe muluri paralele efectul pare a fi o
negatie a soliditatii volumului construit, [...] ca si cand peretii nu ar avea nevoie de o constructie
masiva ci de mari suprafete de tesatura fina, unite la colturi de benzi de metal"®®. Decoratia
interioara este eliberata de orice urma de istoricism, de medievalism, fiind realizata de Wiener
Werkstatte®, care Tsi impusese n Tntreaga lume principiile constructive si formale, mobilierul
vienez devenind aproape obligatoriu n orice locuinta burgheza.

Secessionul, varianta austriaca a Art Nouveau-ului, poate fi impartit in trei faze majore,
fiecare reprezentata de céte o personalitate de exceptie. Prima faza, cea clasicizanta are ca
reprezentant de varf pe Otto Wagner, a doua faza, cea decorativa il are pe Josef Maria Olbrich iar
a treia, cea simplificatoare, protorationalista, pe Josef Hoffmann.

€ | eonardo Benvolo, Storia dell'architettura moderna, Ed. Laterza, Bari 2006
> Wiener Werkstatte a fost un atelier vienez de mobild secession, care reunea arhitecti, designeri si artisti care urmareau o
conciliere a artizanatul cu artele majore, intr-o conceptie estetica globala, accesibila tuturor.



De Fusco considera ca "privita de la distanta, experienta vieneza pare [...] a fi extras din
Art Nouveau o serie de aspecte [...] izolabile: volumul, planul, linia, precum si cele mai diferite
instincte decorative. Acestea din urma, odata separate de contextul de baza precum si de alti
factori lingvistici, vor fi eclipsate in favoarea unui gust conformativ schematic si elementar, de
unde si influenta Secession-ului asupra protorationalismului si [...] repercusiunea scolii vieneze
asupra Germaniei unde stilul va capata o noua varianta"®2.

Aceasta varianta a Art Nouveau-lui avea sa primeasca in Germania numele de Jugendstil
si, chiar daca nu s-a implinit prin opere arhitecturale reprezentative, s-a realizat insa plenar in
domeniul artelor aplicate, domeniu Tn care lumea germana va excela. Ajunsa la unitate nationala
relativ tarziu (1871), Germania "isi transfera exceptionala dotare organizatorica militara pe
planul competitiei industriale, depasind cu o remarcabila viteza starea de Thapoiere si devenind

imediat model de practicitate si disciplina, demn de urmat de toata lumea"®.

Fara a avea personalitati de frunte, miscarea moderna germana se desfasoara in cadrul
unui precis program cultural, gratie caruia se deschid numeroase scoli de arte aplicate, muzee
industriale, expozitii. Cu o larga disponibilitate pentru tot ce era valoros pe plan mondial,
constienti de faptul ca totul trebuia modificat, transformat, in conformitate cu nevoile si
aspiratiile lumii germane, conducatorii miscarii, cum a fost arhitectul Hermann Muthesius, atasat

comercial la Londra, au depus eforturi majore pentru aducerea in Germania a principiilor
inovatoare britanice, cu majore consecinte pentru intregul Werkbund.

Element fundamental al reinnoirii generale, artistice, structurale si decorative, prima
miscare de avangarda, care a fost Art Nouveau-ul, a fost primita in Germania cu un sincer
entuziasm si nu cu retiere, ca in Franta sau Anglia, la ea aderand figurile cele mai reprezentative
ale avangardei. Numele miscarii este dat de revista "Jugend" aparuta in 1896, urmata de
"Dekorative Kunst" Tn 1897, an n care se deschide la Minchen si 0 mare expozitie de arte
aplicate. Tot Tn acest an August Endell (1871-1925) realizeaza celebrul studio fotografic
"Elvira", cu o fatada de factura onirica, de un decorativism abstract.

Cu ocazia Expozitiei Universale din 1900, la Paris se aduna pentru intaia oara in mod
organizat intreaga avangarda europeana. Expozitia avea sa fie considerata ca moment maxim, de
apogeu al Art Nouveau-lui, dar si cantecul sau de lebada. Acest moment de confruntare a
exponentilor de varf ai noului stil avea sa repuna in discutie particularitatile Art Nouveau-ului in
Franta, tara in care "noul stil a fost in general un stil mai mult decorativ, imbracand un stil
traditional decorativ cu o patina efemera dar dinamica, care ajunge pana la urma la orgiastice
excese decorative"®*,

Una dintre figurile cele mai interesante ale Art Nouveau-ului a fost Hector Guimard
(1867-1941), arhitect despre care se spunea ca "animeaza statiile de metrou parizian cu blazoane
de forme curgatoare si lampioane stelate sau in forma de orhidee; vivace in desenul unei masute

%2 Renato De Fusco, L’ldea di Architettura - storia della critica da Viollet-le-Duc a Persico, Gruppo editoriale Fabri, Bonpiani,
Sonzogno, Etas S.p.A., Milano 1988

© Giulio Carlo Argan, L'arte moderna 1770-1970, Ed. Sansoni, Firenze 1970
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sau a unui grilaj este Tnsa incert la scara constructiilor, de la Castel Beranger la Castel Henriette,
n65

el adjectiveaza cu stranii si fastidioase organisme arhitectura pe care nu reuseste sa o domine™,

Hector Guimard afirma ca "nu am facut altceva decat sa aplic teoriile lui Viollet-le-Duc,
fara a fi insa fascinat de Evul mediu", urmarind sa se conformeze "practicii, climatului, spiritului
national si progresului facut in stiintele si Tn cunostintele practice [...] Pentru a fi sincer, un stil de
arhitectura trebuie si fie produsul solului unde el exista si al epocii care are nevoie de el"®.

Tn opera lui Guimard, Kenneth Frampton identifica trei etape, trei stiluri: un stil
nonsalant, rustic ca la chaleturile de la tara construite intre 1899 si 1908, reprezentat de Castel
Henriette realizat n 1900; al doilea stil este un stil urban cu zidaria din caramizi ingrijit fasonate
si sculptate, asa cum 1l gasim la propria-i casa pariziana din avenue Mozart, construita in 1910;
si, n fine, al treilea stil care este caracterizat de utilizarea unui material compozit, din fier si
sticla, cu care realizeaza statiile metroului din Paris.

Intrarea Italiei Tn "modernism™ s-a datorat Expozitiei Internationale de la Torino din anul
1902, ocazie de majora afirmare si confruntare europeana a principalelor experiente de
avangarda.

Avrhitectul Ernesto Basile este unul dintre exponentii de frunte al stilului "Liberty", nume
sub care este cunoscut in Italia noul stil. Cunoscator profund al lui Viollet-le-Duc, a lui Pugin si
Morris, Ernesto Basile a extras o veritabila poetica a Art Nouveau-ului prin articularea subtila a
volumelor si suprafetelor reduse la formele lor esentiale. Primele opere le executa cu prilejul
Expozitiei Nationale de la Palermo din anul 1892, unde construieste unele pavilioane precum si 0
galerie a masinilor, dar dovada intregului sau talent o da la Villa de la Igea, unde realizeaza, in
forma cea mai de sus a limbajului european, o opera care abandoneaza citatele greoaie neogotice,
articuland flexibil remarcabila volumetrie.

Opera lui Basile trebuie Tnteleasa la justa ei valoare atat in context european cat, mai ales,
n context italian, fiind remarcabil faptul ca ea a reusit sa statuteze un nou limbaj si aceasta intr-o
tara in care din cauza prezentei violente a trecutului orice nou limbaj, spre a avea vreo sansa de
succes peren, trebuie sa fie cu o profunda si valoroasa incarcatura. Basile nu este atins de
degenerescenta maladiva a unei ornamentatii florale prost inteleasa, el folosind un limbaj poetic
de un rafinament profund, care Tl mentine Tntr-o stare remarcabila de libertate de creatie. in 1882
el afirma: "Daca cineva indrazneste sa paraseasca calea universal batuta, spre a cauta o
originalitate sau 0 noua expresie, aceasta duce la exageratul fortat sau la 0 maniera anume,
vecina cu izurile depreciatului gust francez".

Zevi spune ca spre deosebire de operele lui Horta sau Olbrich sau a intelectualismului lui
Henry Van de Velde, Liberty-ul italian a fost ceva "mai mult decat o miscare sau 0 moda

~n

instaurata de literatura de factura d'annunziana".

O alta opera definitorie pentru Art Noveau-ul italian este Casa Fenoglio, realizare de o
impecabila unitate stilistica, care face profund regretul retragerii prea timpurii din viata
arhitecturala a autorului, arhitectul Pierro Fenoglio.

* Bruno Zevi, Storia dell'architettura moderna, Einaudi, Torino 1950
¢ ¢f. Georges Vigne, Felipe Ferré, Hector Guimard, Editeur Charles Moreau, Paris, 2003



Liberty-ul are in persoana lui Raimondo D'Aronco (1857-1923) un alt reprezentant de
frunte, el fiind realizatorul pavilioanelor Expozitiei de la Torino din 1902, opere care in pofida
unor asemanari de "spirit" cu Secession-ul vienez, raman definitorii pentru noul stil prin
suprafetele vibrate, acoperisurile curbilinii, bogatul cromatism. "Masele sunt virtualmente supuse
gravitatiei, iar oglinzile de cristal scufundate intr-o debordanta decoratie florala inving printr-o
spatialitate vesela volumul devenit astfel scenografic. Salonul artelor decorative ale carui
cavitatisunt inmuiate de stofe care atarna, ce par mai mult decoratie decat constructie™... este o
veritabila "polemica rebela la falsul monumentalism care caracterizeaza edificiile contemporane™
(Bruno Zevi).

Raimondo D'Aronco isi continua cariera in Turcia, unde in calitate de arhitect al
sultanului Abdul Hamid, timp de unsprezece ani, realizeaza o opera remarcabila in care transpar
atat elemente ale noului stil cat si ecouri ale traditiei locale.

Zevi atrage atentia ca D'Aronco a fost contemporan cu Basile, Voysey, Berlage si
Sullivan, ca a apartinut deci generatiei care a adus importante contributii la statutarea unui nou
limbaj al arhitecturii.

D'Aronco a avut o cariera in care marile proiecte realizate au alternat cu unele ce au
ramas "proiecte de sertar”. Au ramas neexecutate atat lucrari din "perioada italiana" a
arhitectului, cat si lucrari din "perioada turceasca". Totusi a realizat suficiente lucrari care sa ne
permita a ne face o imagine despre contributia fundamentala pentru Art Nouveau, pe care
arhitectul italian a avut-o. Varianta de Art Nouveau propusa de D'Aronco are legaturi organice
cu Tntreaga miscare, dar in special cu Secession-ul vienez, dominat de figurile lui Wagner,
Olbrich si Hoffmann.

D'Aronco reuseste sa se integreze in lumea compozita a Constantinopolului, facand uz cu
mare subtilitate de elementele locale de limbaj arhitectural, pe care le-a tradus n limbajul
propriu al Art Nouveau-ului, conferind astfel stilului unele caracteristici originale, care au dat
operei sale o specificitate distincta.
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Prima sa opera "constantinopoliteana" a fost o fantana construita la Tophane pe malurile
Bosforului. Opera este legata direct de elementele formale eclectice specifice sfarsitului secolului
al XIX-lea. Cu toate ca nu foloseste nici un element specific al limbajului caracteristic Art
Nouveau-ului, D'Aronco ajunge sa gaseasca un “caracter" siMilar cu cel al noului stil, anuntand
0 viitoare schimbare de factura formala si compozitionala.

Noul stil este plenar manifestat la moscheea de la Karakoy (1909) de langa podul Galata,
azi disparuta. Raimondo D'Aronco a articulat elementele specifice ale moscheei: sala de
rugaciuni si minaretul, cu spatiile rezervate la parter comertului, reusind sa creeze doua forme
distincte prin modul de rezolvare planimetrica a solutiei, in care pot fi gasite ecouri parca
protorationaliste. in ceea ce priveste decoratia Se poate remarca gasirea si exploatarea cu
virtuozitate a unor solutii siMilare cu cele ale Secession-ului vienez, cum ar fi placarea
exterioarelor edificiului cu placi subtiri de marmora incadrate in rame metalice si fixate cu
buloane si agrafe. Tntreaga decoratiune "Liberty" este rezolvata cu mare abilitate fiind permanent
subordonata compozitiei generale.



Alta opera remarcabila a acestei faze a fost resedinta de vara a ambasadorului Italiei, Tn
care elemente traditionale locale au fost asiMilate si interpretate Th mod creator; astfel la casele
de lemn specifice intregului univers balcanic s-au adaugat elemente de factura renascentista.

David Gephard (in revista Architettura nr.139 din 1966) remarca simultaneitatea dintre
creatia remarcabila si personala a lui Raimondo D'Aronco si cea a contemporanului sau de peste
ocean, arhitectul H.Richardson. Dar opera arhitecturala a lui D'Aronco confera in plus Art
Nouveau-ului o noua calificare mai ales prin modul in care interpreteaza in cheie moderna
“citatele” arhitecturii balcanice.



ART NOUVEAU IN RUSIA

Faimosul fin de siécle, aducator de fundamentale schimbari in toate domeniile artistice,
avea sa se faca prezent si in uriasul imperiu rus gratie unei miscari cunoscuta sub numele de "Mir
iskusstva®™ (Lumea Artei), miscare ce a incercat si fazeze pentru prima data arta rusa cu arta
Europei occidentale. Intr-o Rusie care nu a cunoscut revolutia impresionista, miscarea "Mir
Isskustva a nazuit sa fie o punte de trecere spre arta moderna, fiind, intr-o mare masura, o replica
ruseasca a miscarii franceze "Nabi®®" (in ebraica: nabi=preofet), miscare aparuta sub influenta
operei unice a lui Gauguin.

Fondatorii miscarii, grupate in jurul revistei “Mir iskusstva" au fost A.N.Benois, L.Bakst,
S.P.Diaghilev, M.Dobujinski, E.E.Lansere si K.A.Somov, carora li s-au adaugat temporar sau
partial personalitati proeminente ale artei ruse ca I.1.Bibilin, A.1.Golovin, 1.E.Grabar,
K.A.Korovin, Kustodiev, A.P.Ostroumova-Lebedeva, Maliutin, Roerich, V.A.Serov, Vrubel.

Cautarile Tnnoitoare, menite sa dea o noua directie artei ruse, nu au fost facute doar n
domeniile literare, teatrale si picturale, ci si Tn domeniul arhitecturii si al artelor decorative si
aplicate, iar rezultatul a fost aparitia n ultimul deceniu al secolului al XIX-lea a unei arhitecturi
apropiate tematic si formal de Art Nouveau-ul european. Aceasta noua arhitectura, se situa
stilistic intre constructiile "flamboaiante” sau "cepiforme” ale Kremlinului, cum spunea van
Loon, si inovatiile Art Nouveau-ului franco-belgian sau ale secession-ului vienez.

Art Nouveau-ul, in toata complexitatea lui, s-a manifestat in Rusia Tn forme si sub aspecte
multiple. "Noua arta" poarte fi definita, ca o suitd de motive decorative la moda, aplicate cu mai
mult sau putin discernamant pe tot ce era vandabil, de la casele de raport pana la batistele de
buzunar. El a permis o sinteza originala si binevenita intre diferitele tendinte culturale ale

imensului imperiu, fiind in acelasi timp si "cheia de intrare™ a artei rusesti in Europa.

Stilul Modern, cum numesc rusii aceasta subvarianta a Art Nouveau-ului, va deveni
mijlocul de expresie al unei clase noi, bogate si puternice, care se indeparta de aristocratica
autocratie tarista revendicandu-si dreptul ei "in cetate™.

Noul stil este indisolubil legat de colonia artistica creata de catre magnatul cailor ferate
Savva Mamontov si de catre sotia sa pe domeniul lor de la Abramtsevo, colonie facuta dupa
modelul britanic "Arts and Crafts". Pentru tinerii artisti cu idealuri comune, sensibilizati parca de

57 Mir Iskousstva (in rusa: Mup Hckyccra, “Lumea Artei”), a fost o asociatie fondat la Sankt Petersburg, in 1898, de cire Alexandre Benois,
Konstantin Somov, Dimitri Philosophoff, Léon Bakst et Eugéne Lansere, care a militat pentru reinnoirea i europenizarea artei ruse n spiritul
Simbolismului si Art Nouveau-ului, avandu-i drept mecena pe Savva Mamontov si pe printesa Tenicheva.

8 Nabi a fost o miscare franceza post-impresionist de avangarda, fondata in 1888, care urmirea regasirea caracterului sacru al picturii si
generarea unui nou elan spiritual cu mijloacele artei si ale orphismului, esoterismului si teosofiei. Principalii exponenti ai Nabismului au fost:
Paul Sérusier, Edouard Vuillard, Pierre Bonnard, Maurice Denis (teoreticianul gruparii), Ker-Xavier Roussel, Félix Vallotton, Paul-Elie Ranson,
Georges Lacombe, Jan Verkade, Henri-Gabriel Ibels, Mogens Ballin, Jozsef Rippl-Ronai si Charles Filiger.



ideile lui William Morris, Abramtsevo a fost un veritabil laborator de studiu si creatie, unde
puteau sa studieze in voie traditiile artelor populare si a decoratiei taranesti - traditii pe care
Rusia cultivata, care aspira spre occidentalizare, ajunsese sa le uite. Artistii de la Abramtsevo au
repus in valoare viguroasele tehnici traditionale ale fabricarii mobilierului, ale sculpturii in lemn
sau piatra, tehnici asupra carora se documentau gratie unor veritabile expeditii etnografice facute
prin satele din apropiere.

Prelucréand, stilizand si modificand motivele decorative si imaginile obiectelor
traditionale taranesti in spiritul idealurilor Art Nouveau-ului, ei au creat, intr-o oarecare masura,
premizele artelor decorative si ale design-ului rus modern.

Tn ciuda aparitiei unei noi clase de mijloc in Rusia, burghezia, si Art Nouveau-ul este o
arta tipic burgheza, numarul celor care cumparau opere de arta sau comandau case arhitectilor
era foarte restréns; cei care isi construiau "case moderne” erau cel mai adesea industriasii
multimilionari, care conduceau la Moscova intreprinderi rentabile. Personalitati contradictorii, ei
erau in acelasi timp noii oameni ai avangardei, dar si persoane "de moda veche", convinse de
importanta stravechilor valori si structuri sociale si morale ale bisericii ortodoxe; unica
schimbare pe care doreau sa o vada afirmata in pravoslavnica Rusie era instaurarea unei noi
dimensiuni politice - o democratie bazata pe industrializare. Din randurile acestei "noi"
aristocratii financiare au aparut mecenatii noii arte, stransi in jurul publicatiei "Dimineata
Rusiei"”, condusa de milonara familie Riabouchinski, ziar care a devenit "oficiosul" Art Nouveau-
ului in Rusia.

Lui Morozov, Riabouchinski, Mamontov sau Tretiakov le era necesar un nou vocabular
vizual care sa le permita afirmarea noii lor identitati si a statutului lor. Simetria, echilibrul si
geometria rectilinie a clasicismului erau simbolurile clasice ale puterii autocratice rusesti.
Eclectismul de la sfarsitul secolulul al X1X-lea, era negat atat din punct de vedere formal cét si
politic, creAndu-se astfel premizele necesare afirmarii unei arhitecturi in care orice relatie, chiar
si aluzorie la lumea neoclasica era absenta.

Lumea intelectuala ruseasca, desi nu cunoscuse impresionismul, era pregatita pentru
Noua Arta de o viguroasa avangarda picturala si de miscarea literara simbolista, precum si de
noua critica literara. Promotori ai unui nou mod de expresie "eminamente burghez", artistii "Noii
arte" erau reprezentantii acelei atat de caracteristice "intelighentii* rusesti, progresista si in egala
masura entuziasta si dezamagita. Sub influenta unor personalitati ca filosoful Nikolai Berdiaeff
sau genialul artist total, basul Saliapin, a unor scriitori ca Alexander Blok sau a unor pictori ca
Mikhail Vrubel, se va elabora un nou limbaj, care va permite tratarea problemelor existentiale si
de expresie artistica, printr-o subtila analiza psihologica, intr-un mod sceptic si emotional,
profund original, dar apropiat de ceea ce deja exprimasera artistii avangardelor europene. Astfel
se poate explica succesul fenomenal pe scenele occidentului a baletelor rusesti ale lui Djiaghilev,
sau a operei Boris Godunov, "recreate" de catre Saliapin, gratie carora, asa cum afirma Louis
Réau, "pentru prima data de la origini Rusia a exportat forme noi de arta si a trimis n strainatate

artisti care nu mai veneau [...] pentru a lua ci pentru a da Iec;ii"69.

% | ouis Réau, L'Art Russe, Paris,1922



Pentru arhitectura curentul Art Nouveau in Rusia a fost un fenomen legat mai mult de
dinamica si Tmburghezita Moscova, decat de aristocraticul Petersburg. El s-a difuzat si in
regiunea Volgai si in orasele atinse de Tnnoirile industriale si comerciale, dar spre deosebire de
originalitatea pe care a avut-o la Moscova, n provinciile imperiului s-a exprimat “provincial®, la

nivelul de simplu imprumut formal, dominat de un decorativism "la moda", adesea Tnsa plin de
spirit de inventie.

Curentul Art Nouveau in diversele provincii rusesti este foarte putin cunoscut, perioada
avangardei pre si postrevolutionare ignorandu-l aproape total, sau considerandu-I "caduc,
Tmbatranit, conservator”, iar realismul socialist tratandu-l ca forma tipica de "arta burgheza
formalista, decadenta, cosmopolita™.

Lev Kekouchev este fara indoiala primul dintre arhitectii moscoviti, care a realizat, in
spiritul Art Nouveau-ului o sinteza veritabila intre invariantii stilului si elemente de factura
nationala.

Una din primele sale opere de arhitectura "moderna" a fost casa pe care a construit-o intre
anii 1898-99 pentru O.A.List, in care a combinat planul liber functional, inspirat de Olbrich, cu o
volumetrie masiva, evocatoare a Rusiei medievale, marcata de robuste coloane care te duc cu
gandul forta expresiva a castelului Béranger al lui Guimard; decoratiunea interioarelor era facuta
cu mozaicuri policrome iesite din spiritul de la Abramtsevo.

Alta opera reprezentativa a lui Kekouchev a fost Casa Isakov, realizata in anul 1906,
opera care demonstreaza cu elocventa cum sensibilitatea de tip Art Nouveau poate face ca fatada
unui imobil de locuit sa se plastifice, sa se transforme intr-un ansamblu coerent, dominat de o
fluiditate totala.

Dar marele maestru al noii "sinteze rusesti" a fost Fedor Chekhtel, autorul unei serii de
case remarcabile, facute pentru clienti exceptionali, ca Morozov, Riabouchinski, Mamontov si
alti industriasi. Cu Chekhtel, eclectismul este eradicat in mod total. Planurile sale libere,
functionale, par a fi inspirate de Voysey si Olbrich, sau tot atét de bine de palatele de lemn ale
Rusiei medievale. Scara si planurile amintesc cand de unele, cand de altele. Pentru ca utilizeaza
aurul si mozaicurile florale de un policromism rafinat si delicat, ca la casa lui Stepan
Riabouchinski, este dificil de spus daca se inspira din catedralele Kremlinului sau de la
secesionistii vienezi. Utilizarea materialelor naturale deriva atat din traditia taraneasca ruseasca,
cat si din Art Nouveau-ul european, al carui invariant este. Linia sa sinuoasa poate fi considerata
o celebrare simbolista a ceea ce un critic moscovit a numit, referindu-se la Margaret Mackintosh
"reflectarea unei patologii psiho-sexuale, transcrisa in metal si lemn", sau la fel de bine inspirata
din universul biologic de care lumea taraneasca este mai apropiata.



ART-NOUVEAU 1IN SPANIA

Expozitia de la Barcelona din 1888 este considerata ca moment de nastere al
Modernismului catalan, cu toate ca incepand din 1875 se manifesta in arhitectura din Barcelona
un suflu nou, o mutatie, o schimbare de directie, impusa de personalitati ca Josep Vilaseca si
Lluis Domenech care, inspirati de ceea ce se intampla Tn arhitectura europeana, au “importat
stilul german™ ce s-a afirmat dupa razboiul franco-prusac. "Stilului german™ i s-a alaturat cel
numit “neo-mudejar”, de origine madriliana, dar rapid aclimatizat si la Barcelona. Asa cum
spune Juan Bassegoda Nonell, sunt caracteristice acestui stil unele elemente formale care vor fi
considerate specifice pentru arhitectura spaniola, precum caramida aparenta sau arcul in forma
de potcoava. Primele opere majore ale lui Domenech si Vilaseca au aceste caracteristici, precum
Sediul Casei editoare Montaner Y Simon, de Domenech si Arcul de Triumf al Expozitiei din
1888, proiectat de Vilaseca. Acestea au fost circumstantele care au constituit terenul pe care s-a
dezvoltat Modernismul catalan, miscare de avangarda europeana, siMilara cu miscarea
morrisiana Arts and Crafts. Pot fi amintiti ca participanti importanti la miscare, in afara de
Vilaseca si Domenech: Enric Sagnier, Pere Falques, Salvador Vinal, Antoni Gallisa, Josrp Puig i
Cadafalch etc.

Tn acest mediu cultural avea sa apara o personalitate fara pereche Tn intreaga istorie a
arhitecturii, Antoni Gaudi i Cornet, nascut la Reus Tn 1852 si mort la Barcelona in anul 1926.
Opera lui Gaudi este 0 opera unica care, in unitatea ei absoluta, pare nu doar o personala si
dialectica succesiune de stiluri ci mai ales o organica respectare a unor proprii si unice legitati
generate de un ciclu temporal de formare si deformare.

Creatia sa este 0 permanenta aspiratie spre implinire Tntr-o opera de arta de un
irationalism pur, realizata insa gratie stapanirii totale a unei tehnici de maxima rationalitate,
tehnica ce este Tnsa nu un scop in sine ci doar un instrument menit a implini un demers formal.
Forma la Gaudi, "nu Tmbraca ci realizeaza structura, dupa cum culoarea nu acopera ci se topeste
n forma""°. Limbajul lui Gaudi, Tntreaga gramatica a formei, sunt profund personale,
simbolismul si semantica sa cu semnificat particular si mesaj unic fuzionand cu aportul
morfologic adus de Art Nouveau.

Spunea De Fusco ca "azi se admite ca n intregul demers al arhitecturii contemporane,
printre numeroasele sale componente dialectice, este prezent si binomul rational-imaginar, iar
Gaudi este arhitectul care, nu in proiecte ci in opere efectiv realizate, a sondat mai mult decat
oricine altul aceasta cale, nu cea a fantasmagoriilor individuale care se reduc la
necomunicabilitate, ci pe cea a imaginarului si a inconstientului colectiv care, pentru a se
manifesta, si-a refacut o proprie idee religioasa. Chiar acestei valente imaginare, desprinsa cel
putin in aparenta de problematica contingenta, i se datoreaza faptul ca in arhitectura lui Gaudi

" Giulio Carlo Argan, L'arte moderna 1770-1970, Ed. Sansoni, Firenze 1970



sunt perceptibile anticipari a multora din tendintele artei moderne, de la expresionism la
suprarealism, de la cubism la informal. Pentru Gaudi Art Nouveau-ul este un punct de sosire,
dar atat de dens n informatii si semnificatii ncat cu dificultate pot fi intelese aspectele sale
vizionare, precursoare ale curentelor care vor urma n arta moderna.

”Arhitectura lui Gaudi nu este simbolica - simbolul fiind intelectualism - nu este nici
religioasa, ci este sacra: ea nu descopera divinitatea, ci i incredinteaza orasul ca intr-un celebru
tablou de EIl Greco"’2. Opera sa are radacini in gotic, stil pe care Gaudi 1l vedea "sublim dar
incomplet [...] doar un inceput prea repede zdrobit de Renastere [...] care trebuie sa nu fie copiat
sau profanat [...] ci continuat”; ea traverseaza Art Nouveau-ul spre a se incheia cu elemente

cubiste si abstracte”".

Una din operele capitale ale arhitecturii moderne este Casa Mila din Barcelona, realizata
de Gaudi intre 1905-1910, care apare pentru De Fusco ca "o opera paradigmatica ce indica o a
treia varianta de Art Nouveau". Asezata la intersectia a doua bulevarde, Casa Mila este o cladire
de locuit cu cinci nivele si doua curti interioare, care respecta un "simbol al casei”, cum dorea
Gaudi, "pe o baza mare de piatra care la randul ei simboliza centura muntoasa a lui Fra'Gherau,
una din ondulatiile orogenice cele mai populare ale Monserat-ului*. Casa este caracterizata atat
n plan cét si Tn elevatie de o curgere organica de linii concave si convexe. Simbolismul si
mimetismul natural al acestei case ce pare o hula impietrita,sunt profund transfigurate avand o
conformatie arhitecturala dominata de o plastica dinamica a fatadelor, de amploarea
deschiderilor si fluiditatea imaginilor. Casa pare a fi gandita pentru a fi realizata din beton armat,
aceasta "piatra artificiala” fluida; ea este insa realizata din masive blocuri de piatra si grinzi

metalice, iar structura acoperisului din elegante arce parabolice de caramida.

Casa Mila, spune Sculy, atat planimetric cat si Tn fatade este ca un recif traforat de mare
[...] Ea pare a incarna o participare umana totala la ritmurile care transpar din lumea naturala.
Maestrul catalan participa Tn mod strict personal la cultura Einfihlung-ului si a Art Nouveau-
ului, precum si la cea a simbolismului, anticipand cubismul, expresionismul si suprarealismul,
adica este un artist modern care "contrapune” naturii creatia, indiferent daca este impins spre
aceasta de motive religioase, de anxietati existentiale sau de reminiscente onirice. Si daca opera
de arta contine printre capacitatile ei evocatoare si pe cea a lumii naturale, trebuie limpede spus
ca aceasta natura trebuie raportata la opera de arta si nu vice-versa.

Dupa Salvador Tarrego, parcursul arhitectural al lui Gaudi, "veritabil Jupiter Amon al
arhitecturii”, poate fi impartit in patru mari etape. Prima etapa incepe dupa terminarea studiilor
de arhitectura de la "Escuela de Arquitecture™ din Barcelona in 1878 si dureaza pana la inceperea
constructiei Casei Vicens Tn 1882 si se poate considera ca ea reprezinta perioada "urbana". Intre
1883 si 1900 ne aflam Tn perioada a doua, "istoricista”, in care Gaudi incearca o depasire a
eclectismului si Tn care a realizat Casa Vicens, Pavilioanele Guell, Vila El Capricho, Palacio
Guell, a Tnceput Sagrada Familia, Palatul episcopal din Astorga, Casa de los Botines,

" Renato De Fusco, L’ldea di Architettura - storia della critica da Viollet-le-Duc a Persico, Gruppo editoriale Fabri, Bonpiani,
Sonzogno, Etas S.p.A., Milano 1988

2 Giulio Carlo Argan, L'arte moderna 1770-1970, Ed. Sansoni, Firenze 1970

"8 ¢f. Isidre Puig Boada (&d.), Antoni Gaudi: paroles et écrits, Editions L'Harmattan,2002



Bellesguard, precum si casa Calvet. A treia etapa se situeaza intre 1900 si 1917, fiind
caracterizata de ajungerea la crearea propriului sau stil, prin opere fundamentale ca Parcul Giell,
Casa Batllo, Casa Mila, Scoala de la Sagrada Familia si Capela coloniei Giell. Ultima etapa,
situata Tntre 1918 si 1926, este cea dedicata exclusiv operei sale capitale: Sagrada Familia.
Sagrada Familia este o opera unica si fara egal, singura catedrala "vie", in constructie, a carei
terminare va mai dura poate secole, opera caracterizata de un geometrism suprem, reprezentand
Tn modul cel mai Tnalt o arhitectura ce nu este mistica, nu este religioasa sau bigota, ci este, in
sensul cel mai Tnalt al termenului, o arhitectura sacra. Sentimentul avut in contactul direct cu
santierul viu de la Sagrada Familia este un sentiment al deplinei certitudini ca te afli in mod
absolut, in fata unei capodopere. Ai senzatia ca n straturile cele mai ascunse ale subconstientului
se gaseste ceva ce te face partas la marele fenomen al creatiei de arhitectura. in fata acestei opere
transcendente orice indoiala metafizica inceteaza.

Una din chestiunile cele mai dezbatute ale secolului nostru «este aceea a unitatii sau a
distinctiei dintre arte: adica daca artelesunt tehnici diverse cu care se realizeaza o valoare unica si
suprema - Arta - sau daca fiecare dintre aceste tehnici realizeaza valori distincte. Problema este
n legatura cu raportul dintre tehnicile artistice (si tehnologia epocii) si functiunea artei in lumea
actuala.

Tn Art Nouveau predomina in general teza idealista a dependentei tuturor artelor -
deosebite in functie de tehnicile folosite - de un principiu spiritual unic: Ars una, species mille™.
Aceasta este valabil si pentru Gaudi, dar cu diferenta ca unitatea este mai mult uniune si nu se
refera la originea ci la sfarsitul procesului ca implinire a unei finalitati spre care tind, pe cai

este Parcul Guell, care Tnh gandirea beneficiarului trebuia sa faca parte din planul urbanistic al
unui oras gradina, la portile Barcelonei. Tema ce si-a propus-o Gaudi a fost integrarea reciproca
a formelor artistice si a celor naturale. Desfasurarea reflecta vocatia religioasa, care pentru Gaudi
este fundamentala, indiferent de finalitatea constructiei. Formele creatiuniisunt infinit variate,
deoarece orice opreliste impusa fanteziei este o limitare a varietatii de forme care realizeaza
acordul cu varietatea infinita a formelor naturale; nici o imitatie, nici un mimetism.

Deoarece tehnica este in serviciul fanteziei si fantezia nu are limite, problemele tehnice
pe care Gaudi trebuie sa le infruntesunt mai dificile decat cele inerente unei tehnici puse in
serviciul ratiunii: nu numai ca Gaudi este la curent cu toate noutatile tehnice ale timpului sau, dar
el intelege sa le depaseasca si aceasta chiar prin demonstrarea importantei numai relative a
tehnicii. Parcul Guell are un caracter manifest ludic cum afirma Luigi Masini, iar tehnica este de
fapt un joc al indemanarii, fara a-si exhiba magnificul mecanism propriu, care permite obtinerea
libertatii absolute a jocului, vechi deziderat al lui Schiller. in spatele libertatii neconditionate a
inventiei formale se gaseste un complicat dar invizibil mecanism tehnic.

Ars est celare artem: iata prima proba ca poetica lui Gaudi este Tnca fundamental
baroca, siMilara celei lui Borromini sau a lui Guarini. Nu este deci, din motive de umilinta, ca

™ Ars una, species mille (Arta este una, speciile ei sunt o mie)
® Ars est celare artem (“Arta consta in a disimula arta”, adica “Arta consta in a disimula artificiul®), formula medievala atribuita gresit
lui Ovidius si uneori lui Horatius



abila tehnica a lui Gaudi nu face exhibitionism si nici magnificitate, ci dintr-un fel de dispret
orgolios [...] ca al unui mare senior risipitor care face precum artistul care realizeaza parca
jucandu-se, ceea ce altii fac din necesitate si cu un mare efort. Si jocul este foarte evident:
constructiilesunt in mod voit stranii, inclinate, parca ar fi pe punctul de a se prabusi, parand a fi
facute din materie moale, ce se topeste ca zapada la soare. Ele par a sta in echilibru printr-un
miracol si cea care realizeaza miracolul este tehnica artistului [...] Este semnificativa coincidenta
conceptiei lui Gaudi cu conceptia wagneriana a operei de arta inteleasa ca un compendium al
tuturor artelor: "Gesammtkunstwerk".

Gaudi ca arhitect reuneste nu numai arta constructorului, care defineste structurile, pe cea
a sculptorului care modeleaza volumele, sau pe cea a pictorului care califica suprafetele prin
intermediul culorilor. El face sa conflueze n opera multe materiale artizanale: mozaic, ceramica,
fier forjat etc., reconstruind astfel tipul santierului medieval in care artistul era seful meseriasilor
si nu actiona ca un proiectant ci ca un dirijor de orchestra [...] Arhitectura ca arta trebuie sa se
desprinda net de constructie, sa refuze orice forma de finalitate practica, sa ignore problematica
sociala a proiectarii urbane, infruntand-o numai, inserandu-se si actionand in realitatea istorica
actualaf...]

Arta pentru Gaudi este reantoarcere la un trecut indepartat: nu imitand forme istorice,... Ci
actionand pentru realizarea unor valori ideologice opuse celor la care ar trebui sa aspire... Cu un
profund dispret pentru "faptul si cultul” imaginii arhitectonice, Gaudi protesteaza contra
pragmatismului tehnologiei, tehnica sa nefiind tehnica "lucrului* ci tehnica imaginii. Structurile
sale sunt similare cu armaturile cu care sculptorul Tsi sustine materia pe care 0 modeleaza: nu se
vad, dar 1i permit sa modeleze cu absoluta libertate toate formele ce si le imagineaza. Din acest
motiv imaginea arhitecturii sale este autonoma si vitala [...] Progresul este rational, decadenta
fatala. Contrastul reflecta o dilema foarte grava: daca progresul, de care societatea moderna este
atat de orgolioas, este o cale spre salvarea umanitatii sau o cursi nebuneasca spre ruinare?’®».

’® Giulio Carlo Argan, L'arte moderna 1770-1970, Ed. Sansoni, Firenze 1970



ART NOUVEAU IN ROMANIA

Una dintre carecteristicile fundamentale ale noului stil este internationalismul. Data fiind
aceasta caracteristica trebuie analizat modul in care acest curent s-a manifestat in Romania si in
provinciile romanesti din Imperiul austro-ungar.

Aceasta manifestare a primului curent "modernist” s-a facut in trei moduri diferite, in functie
de pozitiile regionale specifice si de disponibilitatile socio-culturalo-politice. Astfel putem vorbi
de reflexe directe de Secession in Transilvania si Banat, prin opere realizate de catre arhitecti
locali sau din Imperiul austro-ungar, dupa cum putem vorbi, pentru vechiul regat de influente de

factura franceza prin realizari ale arhitectilor roméani sau francezi.

Deci daca sursa este Art Nouveau-ul, influentelesunt Secession-ul si Art Nouveau-ul
francez. Astfel Secession-ul transilvanean sau banatean, avand ca sursa Secession-ul vienez,
trece prin cele doua faze caracteristice stilului: prin faza ornamentatiei fluide, curbilinii, reiesita
parca dintr-un univers vegetal, si apoi printr-o faza dominata de geometrism si simplificari
aproape abstracte, prin ceea ce s-a numit "stil linear". Noul stil are variante care se datoreaza
faptului ca arhitectii formati la Viena sau Paris au pregatiri artistico-profesionale legate de
"modele™ pe care, in mod constient sau nu, le-au respectat.

Tn prima perioada a Art Nouveau-ului transilvanean se resimte in mod benefic masiva
influenta vieneza datorata arhitectului Lechner, autor al asa zisului "stil" ce-i poarta numele, care
a realizat la Budapesta opera sa cea mai reprezentativa, Casa Postala de Economii. Pornind de la
unele elemente stilistico-formale, caracteristice operei lui Lechner, Jakab Dezo si Komor Marcell
vor fi arhitectii in opera carora citatele folclorice bihorene si maramuresene vor fi prezente
alaturi de altele tipic specifice stilului din intregul Imperiu austro-ungar. Din opera lor putem cita
imobilele de pe strada Libertatii din Oradea, unde influenta "stilului Lechner" se face resimtita in
mod direct, precum si Prefectura din Targu Mures, de 0 monumentalitate severa, rod al unui
proces de "epurare™ a limbajului decorativ si stilistic, care pare a fi fost rezultatul grefarii directe
a unor elemente decorative inspirate, dar nu copiate, din arta populara transilvaneana. in acelasi
stil Jakab si Komor mai restructureaza la Oradea "Vulturul Negru™, S.Baumgartner construieste
la Targu Mures liceul Bolyal, iar S.Sztaril imobilul din Piata Republicii din Oradea.

Al doilea moment al Secession-ului transilvanean poate fi considerat "linear", moment in
care se fac simtite, alaturi de influentele formale vieneze ale lui Wagner si Hoffmann si influente
ale lui Mackintosh. Muzeul din Sfantu Gheorghe realizat in 1911, biserica din Manastur-Cluj din
1912 si Intreprinderea Comunali din Targu Mures construita intre 1911 si 1913, sunt cateva
dintre cele mai importante opere ale arhitectului Eros Joska, reprezentative pentru momentul
"linear" al stilului.



Tn "vechiul regat" problemele ridicate de Art-Nouveau se pun in mod diferit. Legaturile
culturale si afective cu Franta, faptul ca in scolile franceze de arhitectura erau formati in marea
lor majoritate arhitecti romani cu reale si sincere disponibilitati culturale si imitative, ar fi
constituit suficiente motive care sa duca la aparitia unei variante romanesti de Art-Nouveau,
asemanatoare mai mult sau mai putin cu "sursa”. Realitatea este insa diferita; fara a suferi de
protocronism, putem remarca faptul ca modul in care generatia lui Mincu, trezita la Modernism
de un patos national veritabil, a facut trecerea de la eclectism la noul stil "romanesc”, reprezinta
o cale proprie, care devanseaza aproape cu un deceniu experimentele siMilare din occidentul

european.

Introducerea de “citate™ si nu de pastise cu caracter popular roméanesc, poate fi
considerata principala noutate a stilului, care va avea evolutia sa normala, spengleriana, pornind
de la Mincu, ajungand la maturitate si incheindu-se cu excesele "stilului” neoromanesc.

Prima manifestare a noului stil poate fi considerata casa generalului Lahovary din
Bucuresti din strada lon Movila, realizata de lon Mincu in 1886. Diplomat al Scolii romanesti de
poduri si sosele, Mincu Tsi obtine la Paris Tn 1884 si diploma de arhitect, conferita de celebra
Ecole des Beaux Arts cole des Beaux Arts.

Grigore lonescu afirma ca "academismul si eclectismul, care la sfarsitul secolului trecut
erau atotputernice n Tntreaga lume, nu l-au tentat pe Mincu, la baza conceptiei sale despre
arhitectura stand ideea ca dezvoltarea artei de a construi trebuie, desigur, sa se sprijine pe
exemplele clasice apartindnd vechilor arhitecturi [...] Tn sprijinul acestei conceptii, noul Tn
arhitectura nu se bazeaza pe ruperea continuitatii unui stil, ci reprezinta o crestere fireasca, o
reluare pe plan superior si 0 prelucrare corespunzatoare a unor noi programe si cerinte sociale, a

elementelor si formelor acumulate anterior""”.

Realizand casa generalului Lahovary, Mincu spunea ca a descoperit "radacinile sanatoase
ale unui arbore doborat de furtuna", reusind sa faca din ea o opera care sa "degaje o atmosfera
romaneasca”, care, asa cum spunea Grigore lonescu, "in ansamblul ei sa fie o prelucrare
novatoare a unor elemente si forme specifice vechii arhitecturi roméanesti; cladirea
caracterizandu-se printr-o utilizare judicioasa a unor materiale si tehnici constructive traditionale
si, mai ales, printr-o viziune n ceea ce priveste plastica arhitecturala, clara, insotita de un bun

gust in potrivirea proportiilor, in dozarea decoratiei si in armonizarea culorilor.

Alta opera care exploateaza acelasi filon este "Bufetul” de pe soseaua Kiseleff, realizat in
1892 dupa planurile pavilionului roméanesc de la Expozitia Universala de la Paris din 1889.
"Bufetul” Tsi pastreaza traditionalele elemente ale caselor boieresti, nu printr-un proces de
prelucrare directa a unor citate, mai mult sau mai putin istorice, ci printr-un proces superior prin
care se alege spiritul si nu doar forma arhitecturii traditionale. "Bufetul” are o plastica
arhitecturala miscata si o mare, dar echilibrata, bogatie de decor chemata sa evidentieze doar
partile superioare ale fatadelor. in ansamblul cladirii, accentul de plastica arhitecturala este pus
pe foisorul de la etaj la care urca o scara monumentala exterioara, protejata de o mare poala a
Tnvelitorii a carei panta urmareste pe cea a scarii insasi. Cladirea are numai parter, cu o "loggia”
Tn compozitia careiasunt prinse, ca un ecou de rezonante usor schimbate, atat bogatia de

" Grigore lonescu, Arhitectura pe teritoriul Romanie de-a lungul veacurilor, Editura Academiei, Bucuresti 1982



ornamente florale de faianta colorata, cat si arcadele elementului dominant al cladirii: foisorul.
(Grigore lonescu)

Tncheiem capitolul despre Art Nouveau, acest moment deschizator de noi drumuri in art,
de totala ruptura de ori ce forma de abordare istoricista a problemelor ridicate de relatia forma-
ornament, cu punctele de vedere ale lui Giulio Carlo Argan’®, care considera noul stil ca avand,
indiferent de variantele impuse de timp si loc, urmatoarele caractere constante: 1. tematica
naturalista (flori si animale); 2. folosirea de motive iconice stilistice si chiar tipologice, derivate
din arta japoneza; 3. utilizarea unor elemente morfologice ca arabescurile lineare si cromatice,
prezenta de ritmuri bazate pe curbe si variante ale acestora (spirale, volute, etc.) si predilectia, Tn
ceea ce priveste culoarea, pentru tentele reci, linistite, transparente, asonante, dispuse inh mod plat
sau venate, irizate, sfumate; 4. neacceptarea proportionarii sau a echilibrului simetric si cautarea
de ritmuri "muzicale™ cu marcate dezvoltari in Tnaltime sau in latime si inclinate spre ondulari si
sinuozitati; 5. evidenta, constanta comunicare prin empatie a unui sens de agilitate, elasticitate,
usurinta, tinerete, optimism.

Art Nouveau-ul este un stil ornamental Tn care se incearca unirea elementelor hedoniste
cu cele ale utilitatii, temele sale de baza fiind libertatea expresiva, tineretea, primavara si
"Inflorirea”.

Tn noul stil functionalitatea (utilul) se identifica cu ornamentul (frumosul), ornamentul
pierzandu-si caracterul de adaos la conformarea functionala sau instrumentala a obiectului
(tectonica). Ornamentul conformeaza obiectul insusi ca ornament si se transforma astfel din
suprastructura n structura.

PROTORATIONALISMUL

"Valoarea unui edificiu consta in coerenga cu propriul timp [...] intr-o particulara
istoricitate a fanteziei in raportul stilului cu ideile cele mai virile ale burgheziei europene, careia
i se datoreaza abandonarea formelor neoclasice, afirmarea protoratonalismului, cu exploziile
sale universale, cu folosirea noilor teanici, cu principiul: arta pentru top".

EDUARDO PERSICO

Dupa pasul facut de Art Nouveau, de "plastifiere", cum spunea Gillo Dorfles, a liniei
constructive, dupa ce in procesul de devenire a arhitecturii Art Nouveau-ul a creat primul stil
modem international, a devenit el Tnsusi "manierist" intrand intr-o fireasca eclipsa, dar nu in
totald uitare. Germenii Art Nouveau-ului pot fi depistati periodic in multe din curentele de
avangarda, dar mai ales n Intregul experiment expresionist, de la Poelzig la Mendelsohn, de la
Berg la Héring sau Scharoun.

Art Nouveau-ul, prima forma a modernismului, dupa ce daduse noi directii fenomenului
de devenire a arhitecturii, prin renuntarea la copierea clasicului si eliminarea pericolului latent al
exceselor tehnicismului standardizator din asa zisa arhitectura a "inginerilor", avea insa in el
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germenii propriei "autoclasicizari" si avea sa cedeze, in mare masura, rolul de protagonist al
innoirii arhitecturale unui nou stil, protorationalismul.

Protorationalismul, ca miscare de avangarda, "are un caracter prozaic si nu poetic"’’,
caracter care impreuna cu altele cum ar fi atasamentul plenar pentru stiin{a si tehnica, formeaza
unul dintre invariantii noului stil. Alt invariant al stilului este criteriul de simplificare, de
economie estetica, rezultat al accentului pe care il pune protorationalismul pe elementul
"tehnicd" al binomului artd-tehnica, accent ce era pus de catre Art Nouveau pe criteriul "arta".
Mutatia de gust, de la familiile de forme concav-convexe specifice Art Nouveau-ului, la cele
morfologico-geometrice specifice abstractionismului, formeaza un alt invariant al stilului.
Eduardo Persico numea aceasta mutatie de gust "istoricitate a fanteziei"®.

Termenul "protorationalism" a fost folosit pentru prima data de cétre arhitectul italian
Eduardo Persico care considera cd valoarea intrinseca a arhitecturii consta in "coerenta cu
propria epoca". Aceastd "coerentd" se refera la relatia fundamentald a lumii moderne cu tehnica
si tehnologia.

Una dintre figurile cele mai importante ale protorationalismului a fost Adolf Loos, nascut
la Briinn in 1870 si mort la Viena in 1933. El era obsedat de temerea ca arhitectura moderna este
ameningata de gravul pericol de a se transforma ea Tnsasi din miscare de avangarda In miscare
academica, incercand sa evite ceea ce era de neevitat si anume transformarea oricarei miscari de
avangarda intr-o miscare care, dupa "dobandirea puterii", se complace intr-0 stare de
automultumire, luptand pentru consolidarea propriei puteri, transformandu-se Tntr-un anchilozant
al progresului, deci autoclasicizandu-se.

Loos anticipeaza critica radicala a traditiei avangardei, "o critica care pornind de la gustul
avangardei, cu experientele ei introspective, discutd complex forma [...] ce aplicata imaginii
orasului se reproduce ca stil"®. Stilul este pentru Adolf Loos "scrierea Stimmnug-ului interior.
Stilul este sinteza, confuzie lingvistica, nonsens ornamental, fixatia definitiva a caracteristicilor
imobile"®.

Principala contributie a lui Loos 1n ceea ce priveste critica de arhitectura, este autentica
madrturisire a abstractiunii mediate de Einflihlung. Opera sa criticd, nespeculativa, orientata spre
practicd, cu argumentare sociologicad, cu teze utilitare si moralistice, este de larga eficacitate
culturala, marcand constiinta artisticd a contemporanilor de importanta abstractiunii de origine
psihologica.

In acea "capitala a decoratiunii" cum numeste Broch Viena, Loos afirma cu vehement:
"noi posedam arta care a eliminat ornamentul”. Aceastd afirmatie avea sa o sustina in "Ornament
und Verbrechen" (Ornament si crima), opera teoretica ce i a adus atat celebritatea cat si un mare
numar de dus mani, in care perora astfel: "lasati zidurile voastre lise si nude, [...] construiti chiar
din chirpici; nu le umpleti cu minciuni,.. ornamentatia este ceva nerational, un accesoriu profund
josnic deoarece este 0 minciuna [...] am formulat si proclamat legea urmatoare: pe masura ce
cultura se dezvolta, ornamentul dispare din obiectele uzuale. Credeam ca voi aduce
contemporanilor mei o noua fericire; ei nici nu mi-au multumit. Ba dimpotriva, acest mesaj i-a
umplut de tristete, ei fiind coplesiti de ideea de a nu putea fi creatorii unui nou ornament [...]
Fiecare secol a avut propriul sau stil: fi-vom noi singurii ce nu vom avea stilul nostru?; se
vorbeste de stil, dar de fapt se vorbeste despre ornament. Atunci mi-am inceput predica. Am spus
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nefericitilor: consolati-va. Deschideti ochii si priviti. Ceea ce da, pe buna dreptate, maretia
zilelor noastre, este faptul ca noi nu mai suntem in stare sa inventam o ornamentatie noua. Noi
am nvins ornamentul, am invatat sa scapam de el. in curand va veni un secol nou in care se vor
implini cele mai frumoase profetii. Curand strazile oraselor vor straluci cu marile lor ziduri albe.
Orasul secolului XX va fi uimitor si gol, ca Sionul, orasul sfant, capitala cerului [...] Omul
modern [...] respecta ornamentele produse de epocile trecute, [...] el nu mai are nevoie de
ornamente §i stie cd un om al secolului nostru nu mai poate s mai inventeze vreunul care sa mai
fie si azi valabil"®.

Operele cele mai cunoscute ale lui Loos sunt; vila Karma de la Montreaux realizata intre
anii 1904-1906, casa Steiner de la Viena (1910); casa din Michaellerplatz din Viena (1910); casa
Schen (1912); casa Rufer (1922); casa lui Tristan Tzara de la Paris (1926); casa Moller (1928) si
casa Mdller din Praga (1930). Aceste opere sunt o deplind demonstratie a doua principii
fundamentale, cum remarca De Fusco: primul principiu consta in lupta contra oricérei forme de
decoratie, pentru a realiza o economie ce poate fi definita ca economie de natura estetica intru
implinirea unei datorii sociale; al doilea principiu consta 1n incercarea de a demonstra
independenta arhitecturii de alte forme de arte figurative, punctand pe specificitatea spatiala, pe
caracteristicile legate de natura materialelor.

Prima aplicatie directa a principiilor pe care Loos le-a enuntat in asa zisa teorie a
"Raumplan-ului" este casa Steiner construitd in 1910 la Viena. Varietatea volumetrica a
edificiului, dezvoltata in cadrul unui unic nivel de acoperire, este generata de modul de articulare
a spatiilor interioare. Casa Steiner acuza limpede pe fatadele laterale expresia obtinuta din
denivelarile tipice ale articularii spatiale, iar ferestrele de dimensiuni diferite, toate la fila",
rezultau din compartimentarea interioara. Fatadele, de o nuditate totald, sunt expresive prin
faptul ca volumul unic, articulat la doua avancorpuri ce incadreaza un perete central divizat in
doua registre orizontale, prezintd deschideri diferentiate la fiecare nivel, deschideri care nu
ntrerup aliniamentul orizontal.

Casa Steiner "se distinge prin caracterul ei anticipator din punct de vedere lingvistic [...]
valid prin sensul sau renovator [...] Ea este valabila, mai ales, ca operd manifest a poeticii
arhitectului austriac; ea este cea care incarneaza, aproape literalmente, teoria sa. Cu certitudine,
faimoasa fatada dinspre gradind este o concesie la frumusetea gustului neoclasic, propriu
codicelui stil al protorationalismului, dar fatadele laterale anunta deja principiile "Raumplan-
ului", fara a mai vorbi de fatada principald, cu siguranta urata, cu acoperisul de tabla curba ce
poate ca a fost conceput polemic si demonstrativ de un arhitect ce excludea arhitectura din randul
artelor pentru Insusi faptul ca arhitectura are o functiune. In definitiv, casa Steiner, la fel ca teoria
lui Loos, contine aproape toate aspectele pozitive si negative ale unei conceptii care, mai mult
sau mai putin, marcheaza un salt in Tnsasi ideea de arhitectura"®,

O alta opera remarcabila, realizata de catre Loos cand Tmplinea 60 de ani, a fost vila
Muiller din Praga, un veritabil reper cubic si nu cubist al modernismului, expresie a economiei i
functionalitatii. Daca expresia exteriorului este aproape spartana, interioarele sobre volumetric
sunt luxoase, bogat decorate cu materiale de finisaj nobile, precum marmora, matasea si lemnul
de esenta pretioasa.
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,YArhitectura mea nu o concep in planuri, ci in spatii (cuburi). Eu nu desenez planuri,
fatade, sectiuni. Eu desenez spatii. Pentru mine, nu exista parter, etajul unu etc. Pentru mine
existd doar spatii continue, legate intre ele, camere, antreuri, terase”>.

Sentimentul dominant al spatiilor interne realizate de Loos este cel al economiei si
proportiilor, posibile reminiscente ale voiajului sau in America (1893-1896) si ale culturii sale de
factura renascentistd. Loos remarca faptul ca nu este normald acoperirea unor spatii de
dimensiuni diferite cu acelasi plafon, la aceeasi cotd, elaborand teoria "Raumplan-ului”, care
rezolva aceasta problema prin incastrarea verticala a spatiilor, asigurand trecerea de la un nivel la
altul prin intermediul scarilor i gradenelor care articuleaza intr-un mod original spatialitatea
volumelor, pana ce toate spatiile interioare isi gasesc locul sub acelasi acoperis. Se realizeaza
astfel o importantd economie spatiala (fiecare volum fiind atat de mare cat este nevoie ca sa si
implineasca functiunea) si o importanta varietate in conformatia insasi a spatiilor interne. Aceste
incastrari de volume diferite sunt denuntate in fatade de deschideri ce nu mai respecta legitatile
compozitionale ale limbajul clasic.

"Raumplan-ul™ este definit de Ludwig Munz ca "proiectare de camere care, incetand de a
mai fi legate de un plan unic, stau la nivele diverse. in functie de scopul si semnificatul lor spatial
au Tndltimea si marimea variabila, corelandu-se intr-un tot armonic si unitar care sa exploateze la
maximum blocul construit'®.

Arnold Schonberg gaseste similitudini Tntre dodecafonia al carei parinte este si "noutatea
modurilor de intuitie" din Raumplan, considerand ca arhitectura a oferit pana la Loos doar
"conceptii bidimensionale, precum pictura, cele trei dimensiuni nefiind vazute simultan, ci in
succesiune"®’.

In incercarea de a rezolva problemele locuintei colective intr-o Viena a austerititii
postbelice, Loos, arhitect sef al Departamentului de Constructii, a aplicat in mod partial ideile
"Raumplan-ului*, in 1920, la complexul de case "covor" de la Henberg.

"Rolul semnificativ de precursor avut de Loos, depinde nu numai de extraordinarele sale
intuitii ce le-a avut in critica culturii moderne, dar si din felul in care a formulat ideile
"Raumplan-ului" ca strategie arhitectonica menita sa depaseasca ereditatea culturala
contradictorie a societatii burgheze care, lipsindu-se de limbajul popular, nu putea primi in
schimb cultura clasicismului [...] Loos este foarte aproape de programa ideologica a "Purismului”
lui Amedée Ozenfant si Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier), prin acel impuls de a
sintetiza, la orice scara, obiectele-tip ale lumii moderne [...] Loos trebuie considerat in primul
rand cel care a pus problema pe care Le Corbusier o va rezolva: aceea a planului liber. Rezultatul
tipologic propus de Loos consta in combinarea exactitatii unei mase platonice cu oportunitatea
unui volum regulat"®.

Adolf Loos, acel Diogene modern, cum I-a botezat Persico, considera ca "arhitectura nu
este o artd [...] deoarece ceea ce serveste unui scop trebuie exclus din sfera artei”, avand
"credinta granitica in virtutile civilizatoare ale dezintoxicatiei ornamentale [...] fiind cel care a
realizat o alternativa geometrizanta la limbajul Secession-ului [...] prin individualizarea
frumusetii in forma functionala [...] Iconoclastismul muscator al lui Loos nu este un dat mecanic,
aprioric: este un compendium ce reprezinta o angajare inedita, de exceptionala actualitate in
configurarea spatiilor [...] Opera lui Loos poate fi abordata printr-un codice eversiv, structural si
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organic. Inventator al economiei spatiale, Loos poate fi considerat un punct nodal in procesul de
devenire a arhitecturii, de la el Tnainte ne mai fiind cazul de a se mai vorbi de "proiect’, ci de
"proiectare spatiala"®.

Alta personalitate definitorie pentru arhitectura moderna, indisolubil legata de
protorationalism, a fost Auguste Perret, cel care a realizat prima definire a unei tehnici a
betonului armat pusa total in serviciul arhitecturii, tehnicd insd umanizata prin ample elanuri
poetice.

Opera protorationalista a lui Perret se diferentiaza de Art Nouveau, in care ductilitatea metalului
rezolva problemele estetice, prin modul in care betonul se muleaza calificand atat structura cat si
imaginea plastica.

In protorationalism betonul armat determina discursul arhitectural gratie calitatilor sale de
"piatra artificiala" care, la inceput fluida, este capabila sa primeasca formele cele mai libere,
traducand in elemente plastice organizarea structurii de rezistenta. Perret este primul arhitect care
defineste cu mare claritate relatia dintre elementele purtatoare si cele purtate, opera sa nefiind
reductibila doar la binomul structurd-elemente de inchidere, deoarece articularea spatiilor
interioare are o pondere considerabila n opera sa.

Perret, ramane Intreaga viatd, cu constanta si coerentd, un protorationalist. El porneste de
la compromisul folosirii unei tehnologii "adaptate" circumstantelor si a unei conformatii
fenomene, rezultatul fiind un limbaj care reuseste a-si pastra si azi o anumita valabilitate. Dar
opera cea mai importanta realizata de antrepriza "Perret fréres", din 1906, a fost garajul din
strada Ponthieu din Paris, "prima tentativa din lume de beton estetic™ cum afirma chiar Perret.
Betonul armat este 1dsat aparent, dar "estetica betonului armat nu pare a fi fost un demers
constient"go. Fatada garajului, cu structura din stalpi si grinzi, incadreaza panouri de sticla si
"numai simetria intregului si profilatura pilastrilor verticali permit observatorului sa intuiasca
vreo legatura cu traditionala partitiune a unei fatade"®*. Structura, proiectandu-se in fatada, ii
determind compozitia. in garajul din rue Ponthieu, Zevi simte deja "intrarea in criza a liniilor si a
suprafetelor, incapacitatea lor de a forma un continuum dinamic; cei doi termeni ai dichotomiei
franceze: ingineria si clasicismul, risca a se alia; inginerul se amageste ca a gasit macar un limbaj
(propriu), Increzandu-se Tn logica constructiei, dar discursul se reintoarce in matca traditionala".

Alta opera de referintd pentru protorationalism si pentru intreaga arhitectura moderna este
imobilul din 33, rue Franklin, realizat in 1903 ia Paris de catre "Perret fréres antrepreneurs".
Pentru intdia oard, in aceasta constructie, elemente lineare de beton armat ajung sa defineasca in
mod plenar spatiul. Elementele portante nu sunt decorate, in timp ce elementele de
compartimentare interior-exterior sunt imbracate cu ceramica decorata cu elemente florale.
Perret continud cercetarile lui Guimard incadrand in structura modulatd de beton armat panouri
de ceramici cu desene florale. Verticalele si orizontalele structurii Isi asuma functiunea de "linii
de ancadrament” similare celor de la palatul Stoclet din Bruxelles al lui Hoffmann. Aceste
experimente, precum si multe din solutiile sale vor rdmane un patrimoniu comun al limbajului
arhitectural, valid pana azi.

Ernesto Nathan Rogers afirma ca importanta reala a cercetarilor lui Auguste Perret consta
"nu atat In noutate, cat in faptul ca elementul structural a fost supus vointei formatoare a unui
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spirit arhitectonic, care i-a conferit o expresie, un ritm, o ordine: arhitectura nu este materie ci
ordonan‘;é”gz.

Imobilul din rue Franklin este o constructie cu opt etaje, asezata ingrat intre doud calcane,
Terenul nepermitand realizarea unei curti interioare pentru iluminarea scarilor, Perret a adoptat
un plan in forma de U, cu partea centrala retrasd, cu doud balcoane la 45 de grade ce maresc
desfasurata la strada, rezolvand astfel problema iluminatului natural al interioarelor. Orice
inchidere de zidarie este eliminata ia nivelul terenului, iar elementele de separatie interior
exterior pe urmatoarele cinci nivele sunt retrase in mod gradat, ultimul nivel devenind un
veritabil precursor al "terasei gradina" atat de apreciata de Le Corbusier.

Trebuiesc observate la acest imobil, asa cum o face Zevi, migcarea planimetrica ce ofera
tuturor camerelor o vedere spre strada, flexibilitatea ambientului desprinsa de o ortogonalitate
elementara, iar la exterior, intenfia de a "fugi" de staticitatea volumetrica prin elemente iesinde si
intrande; mesajul figurai este emanat de vibranta dialectica dintre structura modulatd, de beton
armat, si panourile de separatie interior-exterior placate cu ceramica.

Gabriel Astruc la Insércinat initial pe arhitectul Henry van de Velde cu elaborarea
proiectului unui teatru, pe Champs Elysées, pe un teren cu dimensiuni minime (37x95 metri),
ntr-o zona a Parisului plina de semnificatii, fapt ce facea si mai dificila alegerea unei solutii
planimetrice si spatiale. Van de Velde, considerand ca in conditiile oferite de teren si cerute de
tema trebuie adoptata o solutie de beton armat, a facut apel la antrepriza "Perret fréres", fapt care
avea sa se soldeze pana la urma cu preluarea totala a lucrarii de catre Perret, lui van de Velde
ramanandu-i doar titlul onorific de consultant extern. Aceasta "rapire" a lucrarii avea sa nu-i fie
niciodata iertata lui Perret de catre marele maestru belgian.

O structura dinamica de stalpi si grinzi ofera cadrul pentru inserarea volumelor care
contin functiunile teatrului. Sala principald a teatrului este sustinutd de opt coloane legate intre
ele prin arce aplatizate. Fatada este sobra, placata cu piatra, continand in mod fericit basoreliefuri
de Antoine Bourdelle, care realizeaza aici una din cele mai fericite fuziuni dintre arhitectura si
sculpturd din intreaga arhitectura moderna. Atat sculpturile iui Bourdelle cat si frescele interioare
realizate de Maurice Denis reflecta ceva din elementele simboliste mostenite din "la Belle
Epoque".

Teatrul, "cu toata vigoarea impostatiei structurale, cu sala care parca tasneste, cu parapetele
lineare ale foaierului, probeaza o lenta inclinatie spre canoanele academice. Pilastrii devin
coloane, membraturile constructive devin asonante cu cele ale ordinelor clasice, intrarea devine
monumentala"®,

Perret a mai proiectat si o opera de "arhitecturad industriala" de remarcabila calitate,
tesdtoria industriald Esders, construitd imediat dupa primul Radzboi Mondial. in 1922 el a mai
realizat biserica Notre Dame du Raincy, "la Sainte-Chapelle du Beton armee", Zevi spune ca in
aceastd opera Perret "instrumentalizeaza arhitectonica luminii". Vointa de a stabili o simbioza
spatiala Intre spatiul religios si cel al lumii inconjuratoare duce la inchiderea spatiului interior cu
pereti perforati si filtranti", care neaga prin exaltare scheletul. Astfel, este reinterpretat in modern
vechiul vis gotic. In aceasta lucrare Perret ajunge la expresia cea mai purd a propriului stil,
obtinand din beton armat o opera de nobile proportii cu o sintacticd perfecta precum si cu
formularea unui "pilastru cilindric care se articuleaza in interiorul unei constructii neportante".
Principiile lui Choisy erau pe de-a intregul respectate, de la peretii prefabricati si traforati pana la
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coloanele fara caneluri [...] orice componenta era redusa la cea mai clara esenta structurala
proprie, (Bruno Zevi)

Dupa bisericile de la Le Raincy si de la Montmagny, Perret mai realizeaza doua
constructii provizorii considerate de Frampton ca punct de maxim al creatiei sale; este vorba de
Galeria de Arta si Le Palais de Bois construite in 1924 din elemente de lemn, standardizate si
reutilizabile, precum si teatrul-arend de la I'Exposition des Arts Decoratifs din 1925, opera
considerata ca fiind "cea mai lucida" a lui Perret, cu opt coloane dispuse in interior care sustineau
o travee cu tavanul inelar, care, gratie genialei transformari angulare pe patru directii diagonale,
sustinea un luminator casetat, ce acoperea teatrul cruciform. incarcarile transversale ale acestei
structuri erau transmise perimetral unor travee care se descarcau pe un sistem de coloane libere,
dispuse la distante regulate in jurul auditoriumului [...] in exterior expresia era neelegantd din
cauza acestor coloane redundante care articulau exteriorul lipsit de deschideri”, fapt ce
demonstra relativa "preocupare" a lui Perret pentru creatia unui nou stil national clasic, o obsesie
care avea si-i limiteze masiv opera sa ulterioara"*.

in Muzeul Lucririlor Publice din 1937, Perret, in puri traditie franceza bazati pe
paralelismul dintre regulile clasice si practica constructiva, ajunge la acordarea unor asemenea
valori acestor reguli, incat in mod automat acestea devin similare legilor naturii. Perret ajunge sa
identifice structura de beton armat cu structura prospectica a cladirii, transferand structurii de
rezistenta exigentele si asociatiile spatiale ale structurii prospectice, cum spunea Benevolo. De
aici exagerarea frecventa a simetriei si sugerarea permanenta a ordinelor clasice, nu ca prezente
formale, ci ca termeni paragonabili. Astfel la acest muzeu pilastrii devin similari cu coloanele,
iar traveele similare cu trabeatiunile.

In tinerete, Perret. amic al lui Paul Valery, intuise ca "arhitectura este arta de a organiza
spatiul", dar in final ajunge sa creada ca "prin intermediul constructiei se poate exprima totul".
Acest mijloc, cum spunea Zevi, a prevalat si, conformandu-se modelelor traditionale, a devenit
sufocant pentru spatiu. Astfel Perret a ajuns In final a fi "Victima muzicii propriilor sale cuvinte
carora le asculta ecoul ce se reintorcea peste ani tn pieptul sau golit"®,

Auguste Perret avea sa raimana pentru arhitecturad "apostolul betonului armat"” deoarece din noul
material avea sa faca o mistica, asa cum spunea Michel Ragon. Betonul armat, nascut in Franta,
este gata sd umple lumea de o autenticd arhitecturd", ceea ce pentru Perret insemna traditie, adica
"nu a imita servil vechile opere, ci a face ceea ce ar fi facut (vechii maestrii) daca ar fi in locul
nostru". Ca apostol functionalist si rationalist al betonului armat, el pronunta fara umbra de
echivoc celebra fraza: "Cel care ascunde o parte oarecare a structurii se priveaza de cel mai
legitim si frumos ornament al arhitecturii. Cel care ascunde un stalp comite o greseala. Cel care
face un stalp fals comite o crima". (Auguste Perret)

Keneth Frampton considera ca doua lucrari teoretice fundamentale, /'Histoire de
[’Architecture (1899) a lui Auguste Choisy si cea a lui Paul Christophe, Le Béton Armé et ses
applications (1902), au fost opere de capitald importanta in formatiunea intelectuala a lui Perret,
nu autodidact cum gresit se afirma, ci fost eminent student la Ecole Nationale des Beaux Arts din
Paris in atelierul lui Julien Guadet, atelier parasit insa Tnainte de a-si lua diploma si aceasta
pentru a se putea lansa cat mai repede in viata activa a antreprizei de constructii a familiei.

De la Choisy, profesor la I’ Ecole des Ponts et Chaussées, a retinut versiunea determinista a
istoriei, conform careia diferitele stiluri au aparut nu ca simple capricii ale modei, ci ca o
consecinta logica a dezvoltarii tehnicii de a construi.
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De la Paul Christophe, din studiul asupra "sistemului Hennebique". Perret a retinut
tehnica precisa de proiectare si realizare a structurilor de beton armat, tehnica ce avea sa se
grefeze pe propria-i conceptie de larga obiectivitate asupra artei de a construi. "La origini,
arhitectura este numai o structura de lemn. Pentru a rezista focului s-a construit cu materiale mai
rezistente, dar prestigiul structurii de lemn a fost atat de mare incéat i-au fost reproduse toate
caracteristicile, chiar si floarea cuielor”®. Preluand de la Choisy ideea ca trabeatiunea greaca
este antecedentul clasic al structurilor modeme si ca arhitectura gotica este caracterizata de o
structura portanta cu nervuri, Perret ajunge sa considere ca si Violiet-le-Duc ca stilurile sunt
determinate de tehnicile de constructie.

In afara luciditatii arhitecturii sale si perfectiunii remarcabile a operelor realizate, Perret
marcheaza teoria arhitecturii cu o mentalitate dialectica personald, plind de aforisme, cu o
permanenta opozitie a ordinii contra dezordinii, a structurii contra elementelor de inchidere, a
permanentului contra provizoriu lui, a mobilului contra imobilului, a rationalului contra
imaginarului, etc. Pozitii analoage pot fi intalnite i in opera lui Le Corbusier; dar Incepand cu
Expozitia de Arte Decorative din 1925, parerile acestor doud personalitati au inceput sa fie
divergente, fapt probat nu numai de edificiile realizate pentru Expozitie, dar mai ales pe plan
teoretic, din moment ce nimic nu este mai indepartat de principiile lui Perret decat Les cinque
points d'une architecture nouvelle "Cele cinci puncte ale unei arhitecturi noi*), pe care Le
Corbusier avea sa le publice un an mai tarziu, adica in anul 1926.

"Marile edificii ale epocii noastre sunt realizate dintr-o osatura, o structura de otel sau
beton armat. Osatura tine edificiul tot asa cum scheletul sustine animalul; tot asa cum scheletul
animalului care este ritmat, echilibrat simetric, contine si sustine organele cele mai diferite si mai
variat situate, tot asa structura edificiului trebuie sa fie compusa, ritmata, echilibrata si chiar
simetrica"®’. (A.Perret)

Aceasta atitudine considerata de unii drept limitare culturala, il va impiedica pe Perret Tn a
exploata in mod plenar betonul armat, material céruia, asa cum i s-a zis, i-a fost "apostol". El a
crezut cd a gasit cel mai adecvat sistem constructiv al timpurilor modeme, prin integrarea totala a
elementelor realului (si nu doar a vizibilului) definind, la propriu si la figurat, ideea structurii de
"calitatea peculiara" a betonului armat, soliditatea structurald dintre pilastri, traveei, grinzi si deci
Tn acceptarea structurilor continue aplicate deja din 1926 de catre tovarasul sau de generale
Maillart.

"Opera lui Perret este ndscutd intr-o lume franceza cu profunde legaturi intre clasicism si
stiinta constructiei, lume din care au iesit Durand, Labrouste, Contamin, Dutert, Eiffel. Perret a
intuit elementele glorioase ale acestei traditii, explorand insa zone necunoscute si ajungand la
rezolvari pline de curaj a unor probleme care inaintea lui nu au fost nici puse si deci nici
rezolvate. El a crezut in mod intim in clasicismul structural, nerealizand ca acesta duce la o cale
care debuseaza intr-un unghi mort, Aceasta a fost cauza pentru care nu putem vorbi de urmasi
legitimi lasati de el, iar tovarasii sai de generatie, proveniti din acelasi mediu, dintre care putem
cita pe Henri Sauvage (1873-1932), vor reusi doar a doza aportul clasicismului francez si a Art
Nouvea-ului european, fard a ajunge insa la rezultate noi”™. Alta personalitate de varf a
protorationalismului a fost Tony Garnier (1869- 1948). El a definit o alta varianta a stilului prin
faptul cd a reusit a-si incadra fiecare opera de arhitectura intr-un program urbanistic clar definit.

 Auguste Perret, Contribution a une théorie de I'architecture, Paris, 1952
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Opera sa cea mai interesanta este proiectul din 1901 pentru "Une cité industrielle" de 30 000 de
locuitori; este un proiect pentru o zona imaginara, care este cel mult definita de un teren cu o
parte de campie si una colinard, 1n partea de jos curgand un rau ce se uneste cu un torent; intre
cele doua ape se dezvolta nucleul industrial, punctul nodal al intregului proiect. Zona industriala
este separatd printr-o ampla banda verde de zona feroviara si de cea de pe colind (zona
rezidentiald); zona cea mai de sus a colinei este rezervata spitalelor. In zona industriald, pe axa
mediana, se gasesc centrul civic, scolile, dotarile sportive. Zona destinatd locuintelor este
subdivizata in loturi de 150 x 30 metri, ce puteau fi construite oricum, cu conditia ca jumatate
din ele sa fie zone verzi publice. Locuintele puteau fi colective sau unifamiliale, cu distante
prestabilite fata de strada, ele urmand a fi realizate fara vreo decora tie, din beton armat, sticla si
fier, cu acoperisul in terasa, cu ferestre de ample dimensiuni, standardizate. Edificiile publice
anticipau si ele cu decenii realizari tipologice analoage. Pevsner spunea despre gara si hotelul din
acest proiect cd "au un aspect absolut postbelic". Cat despre urbanismul lui Garnier se poate
spune cd el este prin riguroasa sa functionalitate, zonificare, lotizare, modelul urbanismului
rationalist.

Parte din proiect a fost realizata intr-o oarecare masura in Lyon, orasul natal al lui Garnier
care s a bucurat de sprijinul masiv al primarului orasului, executdnd "Les grands travaux de la
ville de Lyon". intre anii 1909-1913 au fost realizate: Piata pentru animale si Abatoarele de la
Mouche; intre 1913-1916 Stadionul Olimpic; intre 1915-1930, spitalul de la Grange Blanche. iar
ntre 1928-1935, cartierul de case populare "Etats Unis". In opera protorationalista a lui Garnier
transpar elemente specifice clasicismului, iar cadnd in cautarea unui nou limbaj opereaza
simplificari geometrice, cautand o reducere la o presupusa esentd", rezultatul este o opera in
afara timpului, edificiile lui putand fi datate cu un deceniu Tnainte sau Tnapoi, cum spunea De
Fusco, fard sa se intample vreo mutatie in judecata lor. Garnier a rdmas intreaga viatd indiferent
pentru tot ceea ce se intampla In lumea artelor vizuale. "Studiile de arhitectura pe care le
prezentam aici [...] privesc organizarea unui oras nou, orasul industrial, deoarece cea mai mare
parte a oraselor noi ce vor fi fondate de aici inainte se vor datora motivelor de ordin industrial
[...] printr-un astfel de oras toate aplicatiile arhitecturii pot sa si gaseasca loc"®.

Garnier is1 indeplineste misiunea de arhitect nu doar cu mentalitatea demagogica a
planificatorului veleitar urban, ci cu cea "a arhitectului care isi aseaza operele intr-un plan mai
vast, care la randul lui se bazeaza pe realitatea unor astfel de opere, sudandu-se intr-un tot unitar
de arhitectura si urbanism; nu Intamplator Garnier i1 numeste lucrarile studii de arhitectura" %,

Din opera sa pot fi extrasi urmatorii invarianti: valoarea normativa a factorilor igienici
(aer, sol, vegetatie), constructia deschisa, diferentierea dintre circulatia pietonala si cea
carosabila, orasul parc, etc., care vor deveni realitdti palpabile in Intreaga miscare moderna.
Benevolo considerd ca Garnier este legat de celdlalt mare protorationalist, Perret, prin calitatile si
limitele caracteristice protorationalismului: sprijinirea pe o traditie, de unde ideea existentei unei
arhitecturi perene, de adaptat la exigentele timpurilor, dar bazata pe fundamente formative
imuabile, de unde si referirea, discreta dar niciodata uitata, la clasicism; ideea unei armonii
prestabilite Intre ereditatea arhitectonica si tehnica constructiva, si deci, increderea de a putea
infrunta cu aceste mijloace toate problemele puse de viata moderna si de progresul stiingific si
social.
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Alta figura de prim ordin a protorationalismului a fost Hendrik Petrus Berlage (1856-
1934). Asemanator cu Loos, care la intoarcerea dintr-un esential voiaj in Statele Unite avea sa
pronunte grava formuld: "Ornament und Verbrechen" (Ornament si Crima), Berlage avea si ei sa
exprime, dupa o experientd americana similara, cuvantul "minciuna" pentru tot ce era fals
decorativism in arhitectura contemporana.

"Arhitectura incepe din nou sa creeze spatii si nu sa deseneze fatade [...] Noi arhitectii,
trebuie sa revenim la tot ce este autentic. Arhitectura trebuie regandita in propria esenta, in
fundamentele ei. Arta de a construi rimane cea de a asambla elemente diverse intr-un tot
armonios pentru a determina un spatiu. Acest adevar fundamental a fost uitat, Datoria noastra
este aceea de a construi bine, de a face o opera naturala si nu de a masca aceasta construc‘;ie"lm.

Format la Eidgenossische Technische Hochschule din Zurich intre 1875-1878, Berlage a
fost unul dintre elevii lui Gottfried Semper, iar la reintoarcerea sa in 1881 tn Olanda si-a inceput
cariera asociindu-se lui P.J.H.Cuijpers, fost discipol al lui Viollet-le-Duc, un arhitect ce a
incercat rationalizarea eclectismului in "tentativa de a dezvolta un nou stil national"
(K.Frampton). Opera sa a avut o influenta notabila asupra intregii generatii tinere de arhitecti
olandezi si mai ales asupra lui Berlage.

Unele elemente ale limbajului arhitectural al lui Berlage par a fi influentate de opera lui
Cuijpers, iar altele par a-si avea originea in neoromanicul lui Richardson. Dar opera lui Berlage a
preluat in mod creator aceste influente fertile, care au contribuit la definirea unui propriu si
original limbaj arhitectural, ce gratie unei exemplare rigori constructive, au dus la realizarea unor
opere remarcabile, cum ar fi Vila de la Groningen, din 1894 si Edificiul pentru birouri de la
Haga, realizat in anul 1895.

Limbajul novator al lui Berlage avea sa se inchege in opera sa capitala. Bursa din
Amsterdam, pentru care a realizat in afara proiectului initial alte patru variante in care procesul
succesiv de purificare, de simplificare, de ajungere la veritabile esente se simte in mod plenar,
ducéand, asa cum spunea Reyner Banham, atat la primatul spatiului, cat si la o noud definire a
importantei acordata zidurilor ca elemente ce definesc acest spatiu, determinand forma si
necesitatea de proportionari sistematice. "Mai inainte de toate, zidul trebuie sa fie prezentat in
toata nuditatea lui, in toata frumusetea lui lisa [...] Arta de a construi consta [...] In crearea de
spatii, iar nu 1n schitarea de fatade". (H.P.Berlage)

Perfectionarea graduala a operei lui Berlage atinge apogeul in Bursa din Amsterdam,
unde "tonul filosofic ce transcende orice structurd singulara, care, mai Intai se muleaza in
contextului urban si apoi, prin extensiune, corpului politic in general"loz. Citatele istorice usor
descifrabile in Bursa din Amsterdam sunt doar puncte de pornire pentru o analiza originala
constructiva, pentru punerea in evidenta a elementelor functionale menite sa creeze efecte
decorative inedite. In ceea ce priveste amintirile stilistice, metoda pare noua si sunt usor de
remarcat consistenta si textura pietrei si a caramizii. Efectul este remarcabil mai ales prin faptul
ca legatura dintre materialele diferite se face la acelasi nivel chiar acolo unde dupa traditia
clasica ar trebui utilizat un artificiu plastic.

Calitatea remarcabila a operei lui Berlage consta in "traducerea efecte lor plastice in
valori cromatice [...] in separarea aspectului geometric rezultat chiar din desenul volumelor de
aspectul fizic, rezultat din diferentierea materialelor folosite. Astfel se introduce un nou grad de
libertate 1n toate fenomenele si combinatiile tradifionale; iar repertoriul curent, pentru a putea
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continua metafora, devine mobilizat, in asa fel Incat sa poata fi adaptat la noi uzante, la noi
obiceiuri"%,

Faptul ca avangarda arhitecturala este in esenta doar un produs momentan pana la realizarea
"marelui stil arhitectonic al comunitatii viitorului" 11 este maestrului olandez mai limpede decat
tuturor contemporanilor sdi. Elementele si instrumentele oferite de traditia curentd sunt supuse de
el unui proces de analiza si reorganizare si dupa optiuni cu substrat subiectiv, dar si obiectiv, le
incadreaza intr-o succesiune rationald de "pasagii" cum spune Leonardo Benevolo, care
considera ca 'Intre componentele obiective si subiective ale proiectarii, intre metoda si alegerile
formale, Berlage stabileste un fel de paralelism, asociind unele exigente metodice unor certe
precepte figurative".

Legata in mare masurd de protorationalism, dar si de traditia artizanald germand, miscarea
"Deutscher Werkbund" a fost cea mai importanta organizatie germana de factura artistico-
culturala din perioada primului Razboi Mondial. Fondata in anul 1907 de catre un grup de artisti,
oameni de artd, de cultura si de industriasi, miscarea avea drept fel suprem "fazarea" artelor,
artizanatului si a industriei germane la "lumea moderna".

Odata cu inceputul secolului nostru. Germania iese din inertiile sterile clasicizante,
intrand 'In forta" in cultura arhitectonica moderna, cultura ce in principiu poate fi caracterizata
drept "anti-clasica".

"Originalitatea s-a manifestat, de doua secole incoace, in opozitie cu clasicismul. Nu-i
forma sau formula noua care sa nu fi reactionat impotriva acestuia", afirma Emil Cioran.

Lumea germana, lipsita de precedente culturalo-politice similare celor franceze sau
britanice, recupereaza repede si viguros intrarea tarzie in lumea revolutiei industriale, deci in
lumea moderna. Pentru intelegerea mai exacta a scopului Werkbund-ului vom cita din statutul
asociatiei care urmarea, printre altele, 'Tnnobilarea muncii artizanale prin legarea ei de arta si de
industrie. Asociatia vrea sa faca o alegere a ceea ce este mai bun in arta, in industrie, n artizanat
si In fortele active manuale; vrea sa uneasca eforturile si tendintele spre lucrul de calitate din
lumea muncii; formeaza punctul de confluenta pentru toti cei ce sunt capabili si doritori de a
produce un lucru de calitate".

Deutscher Werkbund prelua parte din ideile si organizarea asociatiilor englezesti de
inspiratie morrisiana dar, spre deosebire de acestea, nu puncteazd numai pe artizanat si pe
opozitia fundamentala dintre acesta si metodele de productie industriale. Werkbund-ul nu
exclude nici un factor capabil de a actiona Tn mod concret, pozitia miscarii fiind o pozitie "de
metodd" nedeterminata, ambigud, acoperita de formula lucru de calitate" (Qualitéts arbeit).
Werkbund-ul se naste dupa cea de "a treia Expozitie a artizanatului german" de la Dresda din
1906, iar arhitectul Hermann Muthesius poate fi socotit parintele miscarii. in calitate de diplomat
la Londra, el a facut "spionaj arhitectural”, trimitdnd periodic ample informari guvernului
german privitor la starea, atitudinile si directiile in care se dezvolta in domeniul socio-
arhitectural lumea britanica ajunsd la apogeul puterii. Scopul sau era "spiritualizarea productiei
germane", afirmand ca "dezvoltarea gustului, placerea de a opera asupra formei, are un
semnificat decisiv pentru viitorul statului german. Intai trebuie sa facem ordine in propria noastra
casa, si cand totul va fi clar si luminos induntru vom putea avea si rezultate bune in afara. Atunci
vom putea arata lumii ca suntem demni de misiunea noastra, [...] de a reda lumii si epocii noastre
pierdutele beneficii ale unei culturi arhitectonice”. Prin Werkbund se oferd baza ideologica a
efortului industrial ca palingeneza colectiva a spiritului german, in prima faza principala
problema a miscarii a constat in a da un raspuns la dilema acordarii preponderentei factorilor de
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standardizare (a celor industriali) sau a celor artistici, deci de a rezolva disputa de nerezolvat
dintre arta, economie si industrie. Autorii polemicii au fost Muthesius si van de Velde. "in
spatele termenilor traditionali ai acestei polemici se ascunde Incercarea de a depasi toate
particularitatile avangardei"104.

Miscarea s-a difuzat in numeroase tari europene si din ea au facut parte doud generatii de
arhitecti moderni: aceia ai primei generatii ai arhitecturii moderne si viitorii maestri ai
rationalismului, cum au fost Gropius, Mies van der Rohe si Taut. intre acestia si arhitectii din
prima generatie, van de Velde si Peter Behrens pot fi considerati un fel de "mediatori", van de
Velde avand o contributie de ordin organizatoric si intelectual, In timp ce Behrens a actionat n
mod practic si poate fi considerat, asa cum afirma Argan, una dintre "figurile cheie" pentru
intelegerea acestei pagini esentiale din istoria arhitecturii moderne".

Peter Behrens (1868-1940), care si-a Tnceput cariera ca pictor, membru al Secession ului
vienez, a construit la Darmstadtul lui Olbrich o casa in spiritul Jugendstil-ului, isi gaseste gratie
Werkbund-ului momentul de maturizare a "persuasiunii absolutei necesitati de a stabili un raport
sistematic intre arhitecturi si industrie, fiind cel dintai in a experimenta aceasta"'%.

Prin Behrens se schimba chiar "statutul" meseriei de arhitect. La celebra A.E.G.
(Allgemeine Elektrizitat Gesellschaft), el devine pentru prima data in istoria meseriei, un arhitect
modern, un veritabil "factotum". Autor al constructiilor halelor industriale, designer al
produselor, autor al blazonului firmei, si astazi valabil si creator de moda, Behrens atinge
apogeul creatiei sale realizand la Berlin, in 1909 fabrica de turbine a firmei A.E.G, opera
celebrata ca un veritabil prototip al arhitecturii industriale moderne. El este intr-0 oarecare
masura, cum spunea Bruno Zevi, un eclectic de o extraordinara bravura, care dupa experienta de
la Darmstadt pare a uita lectiile lui Josef Maria Olbrich, inspirandu-se pentru Crematoriul de la
Delstern (1907) din Renasterea florentind. Succesiv, intre 1909-1912, deseneaza grandioase
edificii functionaliste, printre care, in afara fabricii de turbine, pot fi citate rezervoarele de la
Frankfurt si magazinele A.E.G. din Berlin; dar in 1911 imbraca formele cele mai cinice,
academice, realizdnd sobra Ambasada germana de la Petersburg ce anunta deja spiritul teutonic
prenazist. Dar el are taria de a nu se inchide pe directii reactionare, schimbandu-si gustul din
cand in cand si primind in gloriosul sdu atelier tineri ca: Gropius, Mies van de Rohe, Le
Corbusier si aderand la initiativele lor cu un paternalism plin de generozitate, ceea ce 1i permite
sa receptioneze poetici multiple: de la casa de la Basset-Lowke, construita la North Hampton in
1906, pentru a ajunge la articulata, asimetrica vild din Taunus, din 1931. Tn afara de acestea mai
trebuie citata acea opera capitala care este Hochster Farbwerke din Frankfurt, din 1920-1926, o
uimitoare asimilare a climei expresioniste care dinamizeaza zidurile medievalizante dominand
peisajul urban. Personaj plurivalent inclinat spre o permanenta transformare, are in esenta un
bilant ce rezultd profund fecund. Behrens acceptd o multitudine de limbaje pe care le aplica cu o
inteleapta dexteritate profesionald.

Protorationalismul si-a gasit in programele constructiilor industriale cea mai emblematica
tipologie constructiva, iar fabrica de turbine realizata de Behrens pentru A.E.G. in anul 1909 la
Berlin poate fi considerata opera cea mai reprezentativd a curentului. Este o hala industriala de
207 x 39 metri de care este legat un alt corp cu doud nivele. Ea este acoperita in terasa, cu
structura metalicd vizibila, iar pe laturile lungi are vaste zone vitrate, in timp ce fronturile scurte
sunt similare cu frontoanele "altor arhitecturi”, fara a fi insa triunghiulare in sens clasic, dar
menite a imprima constructiei o0 monumentalitate din care transpare ceva din acea zeificare a
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muncii specifica lumii bismarkiene. Behrens nu a intentionat a da specificitate acestei opere si
bazandu-se doar pe calititile expresive si functionale ale constructiei, a incercat sa realizeze
functiunea dupa maxima lui Schinkel, 0pentru care "reprezentarea idealului functionalitatii
determina valoarea artistica a operei"*®.

De Fusco vede Tn Turbinenfabrik "sinteza intre un templu grec si o uzina" notand insa
coexistenta elementelor structurale manifest exprimate si subtilele corectiuni optice ce
demonstreaza buna cunoastere a lumii vitruviene.

Acest edificiu, cel mai cunoscut dintre cele cinci construite de Behrens pentru A.E.G.,
ramane, atat prin contradictiile cat si prin neoclasicismul sau, pentru care nu deviaza de la
codicele stil al protorationalismului, un pas important pe care arhitectura contemporana il face in
acest sector tipologic, fiind o paradigma a tuturor constructiilor industriale din perioada
rationalista incepand cu Faguswerke a lui Walter Gropius.

O alta opera de majora importanta pentru protorationalism este acel Werkbundtheater
construit de Henry van de Velde pentru expozitia de la K6ln din 1914. Este una dintre cele mai
semnificative opere nu numai ale arhitectului de anvergura europeana ce a fost van de Velde, ci
si a Intregii miscari protorationaliste. Edificiu simetric, cu unele citate clasice specifice codicelui
stil al protorationalismului, teatrul era un organism unitar sald-scend, precedat de o zona de
intrare care avea pe ambele parti, pe intreaga sa lungime, cate un foaier din care se accedea la
nivelul galeriei prin doud scari simetric dispuse.

Despre aceasta constructie ce face oarecum trecerea de la Art Nou-veau la
protorationalism, Se poate spune ca: "pe laturile scenei, ca in transeptul unei biserici de plan
cruciform, erau dispuse zonele de depozitare ale serviciilor si cele rezervate personalului.
Dotérile scenice se datorau lui Gordon Craig, reformator al scenografiei si marelui regizor Max
Reinhardt si erau dintre cele mai semnificative. Ele contineau un spatiu care {inea orchestra
ascunsd, cu o scena semicirculara cu fundalul din zidarie, realizata asemanator cu o absida si cu
un proscenium tripartit care permitea atat rapida schimbare a decorului chiar in timpul
reprezentirilor, ct si o viziune unitard a scenei"'?’. Fiecare element planimetric era limpede
exprimat de volumetria exteriorului cu o perfecta corespondenta intre exterior-interior.

,Compozitia arhitectonica a exterioarelor Teatrului de la Kdln, ca si a interioarelor sale
creeaza o stare de spirit de intensa corespondentd intre spectator si actor, tot asa cum 1n exterior
se crea o simbioza intre peisajul de pe malurile Rinului si volumul constructiei: unul se reflecta
n liniile celuilalt'®". Cu toatd aceastd afirmatie a lui van de Velde, care tine mai mult de
limbajul Art Nouveau-ului, deci de cel al Einflihlung-ului, din cauza operatiunilor de
abstractizare care genereaza o proprie configuratie lingvistica, care determina forme particulare,
se poate considera cd Teatrul apartine categoric protorationalismului, cu amendamentul ca el este
o0 posibila variantd a curentului in care raportul de participare si simpatie simbolica intre obiect si
subiect intre opera si peisaj, este insa din lumea Art Nouveau-ului.

FUTURISMUL

"Problema arhitecturii moderne nu este o problema de reorganizare lineara, nu este vorba de a
gdsi noi muluri, noi arhitrave [...]nici de a inlocui coloanele, pilastrii s consolele [...] ci de a ridica noua

106 of Mario A. Zadow, Karl Friedrich Schinkel — ein Sohn der Spataufklarung. Die Grundlagen seiner Erziehung und Bildung.
Stuttgart 2001

197 Renato De Fusco, L’Idea di Architettura - storia della critica da Viollet-le-Duc a Persico, Gruppo editoriale Fabri, Bonpiani,
Sonzogno, Etas S.p.A., Milano 1988

1% Henry van de Velde, Les mémoires inachevés d'un artiste européen. Edition critique, éd. par Léon Ploegaerts, Bruxelles, 1999



structurd construitd pe o bazd sandtoasa [...] de a o integra stiingei si tehnologiei [...] stabilind noi forme,
noi linii, noi ratiuni de a fi ale unei exigente legate unic de conditiile specifice ale vietii moderne”.
ANTONIO SANT'ELIA

Tn tumultuoasa perioada de la inceputul secolului XX, cand "revolutiile" din domeniul vizualitatii
deschisesera artelor cdi fundamental noi, in lumea cea mai "reactionara" la inovatii conceptuale si formale
care este Italia, apare parcid in mod compensatoriu si miraculos futurismul, prima miscare absoluta de
avangarda. "Avangarda este o miscare ce investeste in arta un interes ideologic, pregateste in mod
deliberat si anunta o radicald revolutie a culturii si obiceiurilor, negand 1n bloc tot trecutul si inlocuind
cercetarea metodicid cu o curajoasi documentare in domeniul stilistic si tehnic"'®,

Unii considera miscarile de avangarda ca fenomene tipice pentru tarile pe cale de dezvoltare,
unde efortul plin de cele mai acute intentii revolutionare se reduce in general la extremism polemic.
Revolutia care se doreste este o revolutie industriala si tehnologica, deci o revolutie de factura burgheza:
si totusi, in noua civilizatie tehnocratd, a masinilor "geniul" adica intelectualii, adica artistii trebuie sa fie
cei care dau impulsul spiritual, dar contradictia fundamentala consta in faptul c¢a sub gustul scandalului si
al dispretului plenar pentru tot ce este burghez foarte ades se gaseste oportunismul.

Miscarea futurista, nascutd in perioada plina de efervescente culturale care precede primul Razboi
Mondial, este indisolubil legata de numele lui Tommaso Filippo Marinetti care a publicat in aceeasi zi de
20 februarie 1909, in Italia in Poesia, in Franta in "Le Figaro" si in Romania*' in revista Democratia din
Craiova, celebrul manifest al futurismului, cea mai importanta contributie original italiana la miscarea de
avangarda. Pevsner spunea ca: "exploziva in intentii, dar ades confuza in rezultate, miscarea a atins
literatura, muzica, artele figurative™.

Futuristii se proclamau antiromantici, adeptii unei arte expresive, de stari de suflet profund
emotive, capabile sa exalte tehnica si stiinta pe care nu le doresc insa poetice sau lirice. Considerand ca
intelectualii reprezinta aristocratia viitorului, ei ignora lupta de clasa, optiunea lor politica fiind
nationalismul, vazand in geniul italian singura salvare a culturii mondiale, cu toate ca isi proclama
vehement internationalismul. Cer razboiul ca igiena a lumii, participand ca voluntari la prima conflagratie
mondiala si murind eroic pe front ca Boccioni si Sant'Elia.

Manifestul futurismului cuprindea unsprezece articole, in primele patru laudandu-se virtutile
curajului, energiei, afirmandu-se magnificenta suprema a vitezei; se afirma ca "o masina de curse este un
obiect mai frumos decét Victoria din Samothrace". Urmatoarele cinci articole idealizeaza pe conducatorul
acestei masini, pe omul modern, considerandu-se ca el face corp comun cu traiectoria universului.
Articolul zece face apel la distrugerea necrutitoare a institutiilor academice, in timp ce ultimul, al
unsprezecelea, detaileaza contextul ideal al arhitecturii futuriste.

Unul dintre principalii protagonisti ai futurismului a fost Giuseppe Balla, care dupa studii de
picturd ,,divizionistd”, de cercetare a vibratiei luminoase, propune o reprezentare sintetica a cinetismului,
a ritmurilor dinamice cosmice, incercand sa justifice istoric futurismul, sa-i conserve caracterul de
avangarda deschisa permanent spre nou.

O alta personalitate de prima importanta a miscarii a fost Umberto Boccioni, care a incercat sa
individualizeze in cinetism, in migcarea fizica, in viteza, factorul coeziv capabil a permite fuziunea
obiectului cu spatiul si in ultima instanta, cum spune Keneth Frampton, depasirea dualismului
fundamental al culturii traditionale. Futuristii considera ca unitatea realului nu este conferitd de gandire,
adicd de un procedeu sau de o tehnica rationala de argumentare, ci de senzatia puternic emotiva a
realitatii: actiunea artistului trebuie si fie indisolubil legata de realitate, intensificandu-i dinamismul,
facand-o mai plina de emotivitate.

199 Gjulio Carto Argan, L'Arte Moderna, Ed. Sansoni, Firenze 1970
119 Ovid Densusianu a tinut, in anul 1922, un curs despre Futurism la Universitatea din Bucuresti. (cf. lon Pop, in Observator
cultural, Nr. 559, din 21.01.2001)

1 Nikolaus Pevsner, John Fleming und Hugh Honour, Lexikon der Weltarchitektur, Miinchen 1971, 3., aktualisierte und erweiterte
Auflage 1999



Dar figura geniala si tragica care are pentru destinul general al arhitecturii o semnificatie
particulara este cea a lui Antonio Sant'Elia (1888-1916), autorul Manifestului Arhitecturii Futuriste,
publicat in "Lacerba" la 11 iulie 1916. Este posibil ca manifestul sa fi fost intr-o oarecare masura
reelaborat de catre Marinetti care a inlocuit cu acest manifest un text si mai agresiv al lui Boccioni, regasit
si publicat de abia in 19722,

2 Umberto Boccioni, MANIFESTUL ARHITECTURII FUTURISTE (scris la sfarsitul anului 1913 sau la inceputul anului 1914, regésit
si publicat de abia in 1972)

Am aruncat cu piciorul apatia comerciala si traditionala a pictorilor si sculptorilor italieni si este momentul sa biciuim afacerismul si
josnicia arhitectilor. Arhitectura, arta libera prin excelenta, cea mai vasta prin aspiratia catre absolut, este totusi sclava cea mai
legata de contingentele vietii. Noi, futuristii, am rezumat in patru ani cercetarile picturii si sculpturii modernitatii, pAna acum total
necunoscute in ltalia. Am creat in spirala simultaneitatea, forma unica si dinamica care creeaza constructia arhitectonica a
continuitatii.

DINAMISM PLASTIC = CONSTIINTA ARHITECTONICA DINAMICA

Conditiile arhitecturii italiene au fost pana acum deosebit de defavorabile. Conditiile politice si sociale, conceptul traditional al
educatjei si al igienei sunt bariere istorice pe care arhitectul cu greu le poate infrange prin vointa sa personala si prin impulsul izolat
al propriului geniu. lata de ce noi futuristii dorim sa-i conducem pe arhitectii italieni catre acea atmosfera de curaj si severa
solidaritate estetica pe care am creat-o. In creatia arhitectonica, trecutul oprimé mintea comanditarului si pe cea a arhitectului. Orice
bacan viseaza la Renastere sau la altceva pentru a nu mai vorbi despre monumentala ignoranta a Statului. Contactul cu omul de
afaceri descurajeaza indrazneala arhitectului. Plagiatul, aceasta plaga a artei italiene, duce cu sine si paralizeaza dezvoltarea artei
arhitectonice italiene prin doua rusinoase sclavii:

I. Sclavia fata de ordinele si stilurile antice: doricul, ionicul, corinticul, romanicul, goticul, stilul maur etc.

Il. Sclavia fata de stilurile straine: sentimentalism+quakerismul = cottage sau arta englezeasca; senzualitatea de beci+{iganism =
berarie sau arta vieneza; barbaria ramolitd+mujic literar = izba sau arta ruseasca; lapte de vaca+ciocolata+plictiseala alpina =
cabana elvetiana sau art4 rustica. In sclavia pentru stilurile antice regésim obiceiuri arheologice uzate si vulgare ce creaza fetisismul
edilitar pentru grec, roman, bazilica, catedrala gotic, palatul renascentist. in sclavia pentru stilurile stréine, dac4 asa le putem numi,
regasim snobismul intelectual pentru nord ce incarca o constructie italiana cu decoratjuni, obiecte de lemn, stofe, obiecte prelucrate
de prostul gust rural din diferite stepe la moda unguresti, rusesti sau scandinave, care orneaza spatiile noastre publice: teatre,
cafenele, banci, expozitii cu marmora neagra funesta si sculpturi glaciale din lemnul negru al unui restaurant berlinez, sau cu
vivacitatea greoaie a orientalismului moscovit. Este momentul sa terminam cu toate acestea. Singura tara care prin clima si spirit
poate da o arhitectura moderna in stil universal este Italia. Aceasta este datoria sa viitoare in arta. Peste cincizeci de ani ltalia va da
cativa mari artisti in pictura, sculptura, literatura, muzica, arhitectura care vor dicta legea in lume. Unicul drum care va conduce la
reinnoirea radicala a arhitecturii este reintoarcerea la Necesitate. Cand am scris ca formula dinamismului plastic concentra in sine
idealurile epocii noastre, consideram cé includea in sine si necesitétile epocii noastre. In viata moderna.

NECESITATE = VITEZA

Operele noastre de pictura si de sculptura sunt create prin calcul pentru ca emotia sa tasneasca dintr-o constructie interna
(arhitectonica) si sa evite accidentalitatea viziva. Deci, volumele corpurilor, volumele atmosferice, golurile si plinurile si definitia lor
exacta matematica, stralucitoare, precizia contururilor, tonurile decisive, nuditatea, cruzimea, albul, negrul operelor noastre traiesc
n virtutea legilor arhitectonice dictate de legi armonice. Necesitatea dinamica a vietii moderne va crea in mod necesar o arhitectura
evolutiva. Acest concept este deja aplicat tuturor constructiilor care raspund direct necesitatilor vietii si care prin menirea lor nu sunt
considerate ca fiind dominate de estetica, dar sunt chiar cele care creeaza prin necesitatea originii lor o emotie estetica intr-adevar
vie. Un instrument chirurgical, un vapor, o masina, o gara sunt incarcate prin constructia lor de necesitatea vietji care creeaza un tot
de goluri si de plinuri, de linii si de planuri de echilibru si de ecuatii prin care strabate o noua emotie arhitectonica. Nici un inginer
naval sau inventator mecanic nu s-ar gandi vreodata sa sacrifice cea mai mica potentjalitate a propriei constructii pentru a lasa locul
unei decoratiuni sau oricarei alte preocupéri estetice culturale. Tn magnifica dezvoltare a mecanicii constatdm contrariul. Vapoarele,
automobilele, garile au capatat cu atat mai multa expresie estetica cu cat constructia arhitectonica a fost subordonata necesitatilor,
nevoilor carora le erau destinate. Marile acoperisuri ale garilor ce erau putin legate de grandoarea naosului catedralelor sunt
inlocuite de marchize strict necesare trenului ce soseste sau pleaca. Catargele, cosurile Tnalte care legau nava de temelie au
disparut pentru a lasa locul unui intreg necesar: un plan elicoidal patrunzator destinat sa evite uzarea. Dimensiunea automobilelor,
care pareau mai aproape de calesti sau diligente, a fost micsorata pentru a mari motorul, a merge razant cu solul si a tasni precum
glontul. Va sosi un moment in care masinile aerului nu vor mai imita pasarile si pestii, ci se vor apropia din ce in ce mai mult de
forme dictate de necesitati, de stabilitate, de viteza. Aceste procedee atat de profund educative pe care ni le ofera mecanica sunt
complet neglijate in arta de a construi, la case, strazi etc. In timp ce toate formele vietii si artei se indepérteaza de dezordine, de



Sant'Elia spune profetic in Manifestului Arhitecturii Futuriste: "Dupa 1700 nu mai exista nici o
arhitecturd. Un greoi amestec din cele mai variate elemente de stil, folosit spre a masca scheletul casei
moderne se numeste arhitectura modernd. Frumusetea noud a betonului si a fierului este profanata de
supunerea la carnavalesti incrustatii decorative care nu sunt justificate nici de necesitati constructive, nici
de gustul nostru si isi trag originea din antichitatea egipteana, indiana sau bizantind si din acea uimitoare
inflorire de idiotie si impotenta ce a luat numele de neoclasicism [...] Cum oare noi, acumulatori si
generatori de miscare, cu prelungirile noastre mecanice, cu zgomotul si cu viteza vietii noastre, putem sa
traim 1n aceleasi strazi construite pentru nevoile proprii ale unor oameni de acum patru, cinci, sase secole?
Aceasta este suprema imbecilitate a arhitecturii moderne care se repeta cu complicitatea mercantila a
academiilor, domicilii fortate ale inteligentei, unde sunt constransi tinerii la onanistica recopiere a
modelelor clasice [...] Sd cream sanatoasa casa a viitorului, sa o construim cu ultimele descoperiri ale
stiintei si tehnicii, mulfumind toate exigentele si obiceiurile spiritului nostru, biciuind tot ce este grotesc,
greoi si antitetic Tn noi (traditie, stil, estetica, proportii), determinand noi forme, noi linii, 0 noud armonie
de profiluri si de volume, o arhitectura care sa-si aiba ratiunea de a fi doar in conditiile specifice ale vietii
moderne si refluxul ca valoare estetica in sensibilitatea noastra. Aceasta arhitectura nu poate fi supusa nici
unei legi de continuitate istorica [...] Arhitectura se rupe de traditie si o ia de la inceput in forta. Calculul
rezistentei materialelor, folosirea betonului armat si a fierului exclud arhitectura inteleasa in sens clasic...
Am pierdut sensul monumentalului, greoiului, staticului si ne-am Tmbogatit sensibilitatea cu gustul
lejerului, practicului, al efemerului si al vitezei. Simtim cd nu mai suntem oamenii catedralelor, ai
palatelor, ai pietelor; ci suntem oamenii marilor hoteluri, ai strazilor imense, ai soselelor drepte, ai

haoticul natural pentru a se indrepta catre o ordine prestabilita, catre cerebral, preocuparea estetica, cultura impiedica orice
inovatie. Exista un concept sacru despre coloana, capitel si cornisa. Un concept sacru despre materie, marmora, bronz, lemn, un
concept sacru despre decoratiune. Un concept sacru despre monumental, un concept sacru despre statica eterna. Arhitectul trebuie
sa arunce in aer totul si sa uite ca este arhitect. Sa se intoarca la un nou fundamental care nu este arhaismul egiptenilor sau
primitivismul taranilor, ci este arhitectonicul pe care conditile de viata create de stiinta il impun ca pura necesitate. Acest lucru
calauzeste in mod infailibil instinctul catre expresia estetica. Marile constructii populare prin nuditatea lor si prin simpla decoratiune
alb-plin si gol-negru sunt mult mai aproape de realitatea vilei sau a palatului burghez. In cartea mea despre Pictura si Sculptura
futuriste vorbeam despre noile elemente naturale pe care ni le-au adus stiinta si mecanica, in mijlocul carora traim si care sunt
esenta vietii moderne. Tn aceste elemente naturale trebuie sa descoperim noi legi ale constructiei arhitectonice. Nu putem vorbi
despre statica si eternitate cand zi de zi creste din ce in ce mai mult febra transformarii, a rapiditati comunicarii, a rapiditatji
constructiilor. Toate acestea ne demonstreaza ca in arhitectura ne Tndreptam catre o arta rigida usoara mobila. Nu va progresa
atata timp cat va exista sclavia traditionalad fata de materialele de constructii pe care ritmul nostru modern rapid ne face sa le
consideram greoaie, incomode, greu de prelucrat, deci costisitoare. Trebuie sa innobilam materialele de constructii rapide prin
excelenta (fier, lemn, caramizi, beton armat) mentinand vii caracteristicile lor. Aceste materiale folosite intr-o constructie, pur si
simplu pentru economie + utilitate + rapiditate, creeaza contraste pretioase de ton si de culoare. Grinda protejata cu miniu de plumb
si buloanele poate fi vopsita in toate culorile. Buloanele creeaza spatii decorative. Intalnirea dintre rosu-caramiziu si albul cimentului
creeaza o pata decorativa. Este deci o eroare foarte mare sa facem sa dispara din constructie aceste materii ascunzandu-le,
mascandu-le cu tencuiala, stucatura, marmora falsa si alte vulgaritati de felul acesta costisitoare si inutile. Noi am eliminat din
pictura si sculptura orice decoratiune superflua orice preocupare estetica pentru monumental si pentru traditionalul solemn. Cubul,
piramida, dreptunghiul in care se insereaza obiectul arhitectural trebuiesc eliminate: ele mentin linia arhitectonica in imobilitate.
Toate liniile trebuie folosite in orice loc cu orice mijloc. Aceasta autonomie a partilor componente ale cladirii va rupe uniformitatea,
inutilei simetrii pentru care se sacrifica mereu utilitatea. Elementele unui edificiu trebuie sa dea, precum un motor, maxim de
randament. Pentru simetrie, ins3, trebuie sa conferi lumina si spatiu unor elemente care nu au nevoie de acestea, sacrificand altele
absolut necesare vietii moderne.

Chiar si fatada unei case, trebuie, deci, sa coboare, sa urce, sa se descompuna, sa intre sau sa iasa in functie de puterea
necesitatii elementelor ce o compun. Arhitectul trebuie sa sacrifice exteriorul fata de interior ca in pictura si sculptura. $i, deoarece
exteriorul este mereu un interior, noul exterior care va rezulta din triumful interiorului va crea inevitabil noua linie arhitectonica. Am
spus ca in pictura vom pune spectatorul in centrul tabloului transformandu-I astfel din simplu spectator in centrul emotiei. Si
ambianta arhitectonica a orasului se transforma in sens invaluitor. Noi traim intr-o spirala de forte arhitectonice. Pana ieri
constructia se rotea in sens panoramic succesiv. Unei case 1i urma o alta casa, unei strazi ii urma o alta strada. Astazi avem in jurul
nostru un ambient arhitectonic care se dezvolta in toate sensurile: de la subsolurile luminoase ale marilor magazine, de la diversele
etaje ale tunelelor feroviare sau de metrou la scarile gigant ale zgarie-norilor americani. Viitorul va face sa creasca posibilitatile
arhitectonice in Tnaltime si profunzime. Viata va taia astfel seculara linie orizontala a suprafetei terestre, perpendiculara infinita in
inaltime si profunzime a ascensorului si spiralele aeroplanului si ale dirijabilului. Viitorul ne pregateste un cer nesfarsit de armaturi
arhitectonice.



demolarilor salutare. Noi trebuie sa inventam si sa refabricam orasul futurist similar cu un imens santier
tumultuos, agil, mobil, dinamic in toate partile sale si casa futurista sa o facem similara cu o masina
gigantica [...] casa de beton, de sticla, de fier, fara pictura si fara sculptura, bogata doar de frumusetea
nascutd din liniile si din reliefurile sale, extraordinar de uratd in simplicitatea ei mecanica, inalta si larga
atat cat este necesar si nu cat este prescris in legea municipald; (casa) trebuie sa fie pe marginea unui abis
tumultuos: strada, nu va mai fi la nivelul camerelor portarului, ci se va scufunda in pamant pe mai multe
etaje ce vor adaposti metropolitanul. Strazile vor fi unite, pentru tranzitul necesar, de pasarele metalice si
de rapide "tapis roulants" [...]

Combat sl dispretuiesc:

Toata pseudo-arhitectura de avangarda [...]

Toata arhitectura clasica, solemna, hieratica, scenografica, decorativa, monumentala, gratioasa,
placuta.

Imbalsamarea, reconstructia, reproducerea monumentelor si a palatelor antice.

Liniile perpendiculare, orizontale, formele cubice si piramidale ce sunt statice, grave, oprimante si

Proclam:

Ca arhitectura futurista este arhitectura calculului, a curajului si a simplicitatii, este arhitectura
betonului armat, a sticlei, a fierului, cartonului, a fibrei textile si a tuturor derivatelor lemnului, a pietrei si
a caramizii ce permit obtinerea maximei elasticitafi si usurinte.

Ca arhitectura nu este doar o aridd combinatie de plasticitate si utilitate, ci rimane artd, adica sinteza,
expresie.

Ca liniile oblice si cele eliptice sunt dinamice prin insdsi natura lor, avand o potenta emotiva de o
mie de ori superioara celor perpendiculare si orizontale... ca nu poate exista o arhitecturd dinamic
integratoare n afara lor.

Ca decoratiunea, ca ceva suprapus arhitecturii este un absurd si ca doar de uzul si de dispozitia
originald a materialului brut sau nud sau violent colorat depinde valoarea decorativa a arhitecturii
futuriste.

C4, la fel cum anticii s-au inspirat pentru artd din elementele naturii, noi - materialmente si
spiritualmente artificiali - trebuie sa ne gasim inspiratia in elementele noii lumi mecanice pe care am
creat-o, lume 1n care arhitectura trebuie sa fie expresia cea mai frumoasa, sinteza cea mai completa,
integrarea artistica cea mai eficace.

Arhitectura, ca artd de a dispune de formele edificiilor dupa criterii prestabilite, este terminata.
Prin arhitectura trebuie sa se inteleaga efortul de a armoniza, cu libertate si mare curaj, ambientul cu
omul, adica de a face din lumea lucrurilor o proiectie a lumii spiritului.

Dintr-o arhitectura astfel conceputa nu poate sa se nasca nici o obisnuinta plastica si lineara,
deoarece caracterele fundamentale ale arhitecturii futuriste vor fi caducitatea si tranzitoriul. Casele vor
dura mai putin decat noi, fiecare generatie trebuind sa-gi fabrice propria casa. Aceasta constanta renovare
a ambientului arhitectonic va contribui la victoria futurismului care deja se afirma prin cuvinte in
libertate, in dinamismul plastic, in muzica fara cvadratura si arta zgomotelor pentru care luptam fara
odihna in contra lasitatilor trecutului"*®.

Paternitatea manifestului este mult discutatd deoarece textul a fost in mod cert remaniat si
adaugit, Intr-o oarecare masura, de catre Marinetti si Cinti. Punctele 3, 6, 7 si 8 de la "Proclam" lipseau.
Antonio Sant'Elia, mort la 10 octombrie 1916 pe front, la Monfalcone, la "scandaloasa varsta" de 28 de
ani, nu a avut timpul necesar de a transforma aceste puncte de vedere revolutionare intr-o veritabila
ideologie si de a o faza cu dinamismul plastic al lui Boccioni.

Desi futurismul nu a avut o productie de arhitectura semnificativa cantitativ, se poate spune ca
reflexe ale efervescentei migcari pot fi gasite in matricea stilistica a intregii arhitecturi moderne. Studiile
lui Sant'Elia probeaza geniale intuitii si indica profunde mutatii in abordarea arhitecturii atat la scara
obiectului de arhitectura cat si la scara urband. Putinele opere realizate, cum sunt Stabilimentele FIAT de

1% Antonio Sant'Elia, Il Manifesto dell'Architettura Futurista (1914), publicat in "Lacerba” la 11 iulie 1916



la Lingotto (Torino), construite de Giuseppe Matté Trucco, sau pavilioanele lui Depero si Prampolini,
demonstreaza rapida stapanire a unui lexic specific noii societdti industrializate, ce devenea societate de
consum, dominata de maginism si de imagini cu finalitate celebrativa sau publicitard. Tezele futuriste erau
insuficiente pentru a alimenta insa plenar o veritabild poetica arhitectonica, desi din punct de vedere
lingvistic erau de o claritate impecabild. Bruno Zevi considera ca aceste teze "voiau sa temporalizeze
viziunea, reprezentand realitatea in facerea ei, acolo unde cubismul si derivatele lui actionau numai asupra
descompunerii volumelor".

Scopul futuristilor era reprezentarea cinetismului, asa cum a facut Boccioni in operele sale
fundamentale, de referinta ca: "Dezvoltarea unei sticle in spatiu" sau in "Muschi in viteza" etc. Daca in
artele vizuale cinetismul se putea exprima cu relativa facilitate, in arhitectura, reprezentarea miscarii se
putea face in mod extrinsec gratie exprimarii putinelor elemente ce sunt efectiv cinetice, cum este cazul
ascensoarelor exprimate in fatade, sau a acelor "tapis roulants" din vizionarele studii ale lui Sant'Elia, sau
in volume spiralate, precum si in cheie simbolica sau de emanatie fizico-patologica, adica intr-un mod
inerent instrumentului expresiv.

Scrierile lui Boccioni asupra dinamismului plastic sunt edificatoare si traductibile in termeni de
arhitectura: "noi concepem obiectul ca un nucleu (constructie centripetd), din care pleaca fortele (liniile-
fortd) ce-1 definesc in ambient (constructie centrifugd) [...] Pablo Picasso copiaza obiectul in comple-
xitatea sa formald descompunandu-l si enumerandu-i aspectele. Astfel se creeaza incapacitatea de a-l trai
n propria-i actiune [...] Tot asa faceau si impresionistii cu lumina: o ucideau, descompunand-o n
elementele ei spectrale [...] Noi nu vrem sa observam obiectul, sa-1 disecam si sa-l transportam in imagini;
noi ne identificim in lucruri, ceea ce este cu totul altceva. Deci, pentru noi, obiectul nu are o forma
apriorica [...] Cubismul a distrus fluiditatea impresionista, dar s-a intors la o conceptie statica, permanenta
a realitatii [...] Teoria cubista constrange obiectul intr-o ideografie apriorica, noi il trdim in formula
propriei lui evolutii [...] Si daca gratie intuitiei artistice este posibila apropierea de conceptul celei de a
patra dimensiuni, noi, futuristii, suntem cei ce o facem primii [...] Dinamismul isi propune sa uneasca
eforturile impresioniste si pe cele cubiste intr-un tot ce poate da o forma unica, integrala si profund
dinamica ideii de vibratie (dinamismul impresionist) si ideii de volum (statica cubistd). Cubul, piramida si
dreptunghiul si linia in care se include in general "produsul” trebuiesc depasite: acestea mentin liniile
arhitectonice 1n imobilitate. Toate liniile trebuiesc folosite in orice punct i cu orice mijloace. Cu aceasta
autonomie a partilor componente edificiul va rupe uniformitatea [...] se va opta pentru distrugerea vechii
si inutilei simetrii, in favoarea careia se sacrifica intotdeauna utilitatea. Ambientul unui edificiu trebuie sa
dea, ca un motor, maximum de randament. Dar pentru simetrie se acorda spatii i iluminare chiar si atunci
cand nu este nevoie [...] deci, chiar si fatada unei case trebuie sa coboare, sa urce, sa se descompuna, sa
intre si s iasd dupa nevoile interne ale interioarelor. Exteriorul trebuie sa fie sacrificat de catre arhitect la
fel ca in pictura si sculptura. Si fiindca exteriorul este intotdeauna un exterior traditional, noul exterior ce
va rezulta din triumful interiorului va crea ineluctabil o noua linie ce oferd in sine un spectacol similar cu
cel al marilor uzine™.

Benedetto Croce considera ca: ,,Pentru cine are sensul conexiunilor istorice, originea ideald a
fascismului se giseste in futurism ™. fn acest sens trebuiesc intelese frazele lui Mussolini - creatorul
fascismului, cel aclamat de Marinetti ca primul futurist al lumii - care in structura lui lduntrica era un
futurist, privitoare la faptul ca ,,Romanii trebuie sa refuze sa traiasca din amintiri [...] vreau o Italie de
producitori si nu una de paraziti"*'®.

Cea mai valoroasa si autentica opera a ,,Italiei de producitori” a fost Uzina FIAT de la Lingotto
(Torino), opera futurista realizata de citre Giuseppe Matté Trucco intre 1919 si 1922. Structura de beton
armat a uzinei prefigura "poetica structurala" de mai tarziu a lui Pier Luigi Nervi. Inovatia lui Trucco
consta in acordarea, fara enfaza, de valente estetice elementelor structurale si transformarea acoperisului
halelor intr-o unica suprafata folosita ca pistd de incercare a automobilelor. Aceasta opera, in care obsesia

114

e cf. Giovanni Lista, Futurisme: manifestes, documents, proclamations, L'Age d'Homme, coll. "Avant-gardes”, Lausanne, 1973

cf. Benedetto Croce, Essais d'esthétique: textes chaisis, trad. et présentés par Gilles A. Tiberghien, Paris, Gallimard, 1991
18 Benito Mussolini, Opera omnia di Benito Mussolini, voll. 1-35, A cura di: Edoardo e Duilio Susmel, Ed. La Fenice, Firenze, 1951-.



cinetica programatica a futurismului este clar exprimata, face legatura cu rationalismul, fapt remarcat de
Michel Ragon, care afirma ca ea a fost sursa de inspiratie a lui Le Corbusier pentru imobilele "viaduct"
prezente in "Pianul pentru Alger", iar pentru Wright pentru Muzeul Guggenheim din New York.

Influenta miscarii futuriste asupra intregii miscari de avangarda, de la cea rusa pana la cea din
indepartata Japonie, a fost considerabila si revolutionara; avangarda rusa s-a numit la inceput chiar
"futurismul rus”, numire ulterior schimbata, din motive politice si nationaliste. Futurismul rus a fost una
dintre cele mai interesante si viguroase variante creatoare ale futurismului, unul dintre elementele
esentiale pentru intreaga arta si arhitectura moderna.

Giuseppe Tomaso Marinetti, parintele incontestat al futurismului, a dat in mod sintetic, in
articolul "Noi futuristii", publicat in 1917 la editura Quintieri din Milano, urmatoarea definitie a primei
mari miscari de avangarda: "Futurismul, in totalitate, este o atmosferd de avangarda; este cuvantul de
ordine al tuturor inovatorilor si franctirorilor intelectuali din intreaga lume; este dragostea de nou; arta
pasionata de viteza; denigrare sistematica a anticului, a vechiului, a eruditilor si a profesorilor; este un nou
mod de a vedea lumea; o noud ratiune de a iubi viata; o entuziasta glorificare a descoperirilor stiintifice si
a mecanicismului modern; un stindard de tinerete si de forta, de originalitate cu orice pret, o pavaza de
otel contra obisnuintelor bolnavilor de nostalgie, o mitraliera atintitd contra unei armate de morti, de
bolnavi de podagra si de oportunisti pe care vrem sa-ii invingem si sa-i supunem; este un cartus de
dinamita pentru toate monumentele venerabile. Cuvantul futurist contine cea mai vasta formula de
reinnoire: acea a unor vremuri igienice si excitante, ce elimina dubiile, distruge scepticismele si
mobilizeaza eforturile printr-o formidabila exaltare. Toate spiritele inovatoare se aduna sub steagul
futurismului, deoarece futurismul proclama necesitatea de a merge tot inainte si deoarece propune
distrugerea a tot ceea ce este vechi. Futurismul este optimism opus in mod plenar tuturor pesimistilor
cronici, este dinamism continuu. Devenire perpetud. El nu este supus legilor modei si nu este influentat de
trecerea timpului, nu este o bisericuta si nici o scoald, ci mai de graba o mare miscare de solidaritate a
eroismului intelectual, in care individul este nimic, in timp ce vointa de innoire este totul"*’.

Futurismul, prima veritabild migcare de avangarda, poate fi definit ca fiind rezultatului fuziunii
dintre rationalism si liricitate. Cu tot caracterul sdu eterogen, el prezinta doua subcurente principale: unul
de factura proto-rationalisto-functionalista, asa numitul "curent milanez", reprezentat de Sant'Elia si
Chiattone si altul "roman", de facturd expresionista, reprezentat de Balla, Marchi, Depero si Prampolini.

Temele fundamentale ale futurismului in arhitectura au fost: definirea imaginii noului oras
(prezente in mod genial in operele lui Sant'Elia si a lui Mario Chiattone); structuralismul expresionist
(prezent 1n operele lui Marchi si ale lui Aloisio); maginismul (din operele lui Depero si Prampolini),
precum si "experimentele stiintifico-fantastice" ale futuristilor minori, care au contribuit insa din plin la
"popularizarea" miscarii.

Dar, in afara artelor "majore" influentate de catre miscarea futurista, domeniul design-ului de
moda, considerat extra-artistic, sau in cel mai fericit caz, un domeniu "minor", a suferit o innoire
fundamentala. Transpunerea idealurilor futuriste in moda s-au datorat geniului unuia dintre corifeii
miscdrii, Giacomo Balla, a carui opera picturala revolutionara era caracterizata In perioada premergatoare
primului Rézboi Mondial de un acut dinamism, de betia vitezei si a acceleratiei. Acestea devin subiectele
fundamentale ale tablourilor sale structurate de forme geometrice. Dinamismul, considerat de catre
futuristi drept principala caracteristica a lumii moderne, 1si face insa, gratie geniului creator al lui Balla, o
neasteptata aparitie si in ceea ce se va numi "design-ul de moda", care ajunge a califica in spirit futurist
expresivitatea corpului uman. "Aceastd bucurie electrizanta a imbracamintei”, afirma Balla in Le vetement
masculin futuriste (Imbracamintea masculind futurista) din mai 1914, in miscare pe numeroasele strazi
transformate de catre noua arhitectura futurista, va straluci precum splendoarea prismatica a unei
gigantice vitrine de bijuterii"®,

Una dintre cele mai originale creatii vestimentare a lui Balla a constat in realizarea a trei schite
pentru Tmbracaminte barbateascd, una pentru dimineatd, una pentru dupa amiaza si una pentru seara, in
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care modul suprapus de Tnchidere diagonala a hainei se prelungea lateral in mod conic, dand nastere unei
transversale dinamice. Alegerea imbracamintei barbatesti a fost motivata de faptul ca moda masculind a
ramas "mai statica, In aspectul ei, decat moda feminina". Desenul stofei, cu triunghiuri colorate, era
inspirat din ciclul de Compenetrazioni iridescente, pAnze datand din 1912-1914, la care se adaugau
traiectoriile abstracte ale tablourilor din 1913, 1n care starea cinetica era realizata cu forme deschise in
evantai.

Design-ul de moda al lui Balla se caracteriza printr-o asimetrie pronuntata a croielii si prin
folosirea "modificantilor" - bucati de stofa pe care oricine putea sd aplice pe imbracaminte prin butoni
"unde si cand vrea, dupa nevoile propriului spirit". Ideea permanent urmarita de Balla a fost Intreruperea
unitatii traditionale a Tmbracamintei, generarea unei "cauzalitati foarte active". Prin bizara dispozitie a
formelor variabile se cduta punerea in evidenta a "pulsatiilor subconstientului eliberat de controlul
ratiunii". Rezultatele obtinute prin utilizarea liniior-forta policrome, generatoare de “unde de euforie™, erau
in totala opozitie Cu sobrietatea cenusiului conformist al imbracamintei traditionale masculine.
Imbracamintea futurista a fost gandita de citre Balla in momentul in care a simtit necesitatea de a realiza
in toate formele de creatie, nu numai a unei noi dimensiuni "temporale", prin experimente cubiste, ci si a
unei noi dimensiuni cinetice. Aceste experimente au dus la trecerea de la pictura la o arta
pluridimensionala, ce urmarea a implini un vis grandios: "de a reconstrui cu bucurie universul, adica de a-
| recrea integral”. Pentru aceasta a cautat echivalente abstracte pentru toate elementele cosmosului, spre a
le redefini si a le recombina dupa noi legi, dupa "capricii ale inspiratiei". Rezultatele acestor cercetari au
fost "complexe plastice de mare transparenta, colorate, luminate (prin lampi interne), transformabile,
volatile, mirositoare, zgomotoase, explozive, utilizand materiale eteroclite, precum firele metalice,
cartoanele, hartia velind, poleiala colorata, lana, matasea, celuloidul, oglinzi si piese electrice si mecanice
care "imprimau miscarea". Tn afara design-ului propriu-zis de moda, Balla a mal realizat unele imprimeuri
a caror motive, prin culorile lor vii, trimeteau la imagini zoomorfe geometrice ce aminteau de desenul si
cromatismul cozilor de pauni. Toate creatiile lui Bala: picturale, sculpturale, de mobilier si arredamento,
precum si designul de imprimeuri si de moda, au Tncercat sa realizeze, cum spunea Gabrielia Di Milia in
Il defilé futurista publicat in FMR numarul 20 din aprilie 1988, un raport vivace, solar, optimist cu viata,
parca in spiritul frazelor lui Palazzeschi din manifestul Il controdotore din 1913.

Fenomenul futurist, dezvoltat Tntr-un cadmp istorico-cultural caracterizat de "'neomogenitate”, nu a
avut o viatd scurtd ca multe dintre temele inceputului de secol, el a fost si este, Tntr-o mare masura,
prezent in structura interna a intregului fenomen de avangarda.

Rita Fantasia si Gennaro Tallini, in Poesia e rivoluzione: simbolismo, crepuscolarismo,
futurismo, considerau ca ambiguitatea de fond a futurismului, se datoreaza esentialmente incapacitatii
fondatorului sdu atat de a opera o distinctie intre miscarea progresiva indusa de revolutia tehnologica si
modalitatile cu care aceasta revolutie se actualizeaza si este prezenta, cititd si interpretatd in procesele
prezente in societatea italiana. Meritul ei principal consta, fara dubiu, 1n modul in care a intuit
modificarile pe care evolutia tehnologica le-a adus, pe plan antropologic, la amplificarea capacitatilor
senzoriale §i operative ale omului si, pe plan artistic, la aplicatia dinamismului antropologic ca principiu
prim al esteticii.

In acest context dragostea de pericol, apropierea de energie si de curaj, pasul alert, lupta, girile
agitate, devoratoare de serpi de fum, uzinele ridicate pana la ceruri pe contorsionate franghii formate din
propriul fum, multimile agitate de munca, de placere sau de nemultumire, ,,Jocomotivele cu largi piepturi,
care trepideaza pe roti, precum enormi caii de otel plini de tubulaturi”, sunt in realitate metafore ale
miscarilor agresive si acte prin care indivizii se apropie iluzoriu de visata si dorita fericire, in euforia
generatd de parcurgerea distantelor cat mai mari in cel mai scurt timp posibil, care in literatura se
profileaza ca noi instrumente care ar trebui sd duca la creatia unui nou limbaj al unei noi poetici, daca nu
la formarea unei noi si proprii estetici a vitezei.

Acestea se reveleaza insa ca forme inedite ale acelui sublim dinamic intrinsec al masinii, care nu
poate, fard de simtire, sd exprime esenta artei; ,,frumoasa migcare puternica” rimane esentialmente
spectacolul in care se culege si se ilustreaza viata moderna in abisul social a carui ,,fortd bruta gigantica”



este aceiasi expresie esteticd a masinii, simultan obiect de uz si obiect artistic, care in aspectele sale
materiale produce si celebreaza frumusetea ce este experimentata de omul Tmbatat de viteza.

Aceasta poetica industriald, ce pune realitatea estetica ca principiu al functionalitatii, inteles ca
baza unica a artei futuriste, gaseste ratiunea frumosului exclusiv in necesitatile fizice si n finalitatea
practica a lumii capitaliste, cu toate ca acestea din urma, determinand modelul simbolic al vitezei,
constituie 1nsesi acelasi cod estetic.

AVANGARDA RUSA

Jn faza de emancipare, o revolutie cere opere insurectionale, ce concurd la opera subversiva
revolutionard, dar... odata victoria dobdandita, adica ordinea devenita stabila, revolutia nu poate sa mai
tolereze decat opere conforme cu interesele ei, adica opere conformiste.”

René Huygue

Revolutia din Octombrie, dupa cum afirma Tafuri, duce pe plan artistic si arhitectural la o
materializare a ,, fantasmelor ” perioadei prerevolutionare, generand un proces colectiv de eliberare, in
care ,,cosmarurile” se implinesc intrand in istorie. Revolutia face ca ,,drama subiectiva” sd fie
socializata prin reintoarcerea la experienta artistica a maselor. Revolta estetica a intelectualilor se
identifica cu revolutia, iar vitalismul individual se realizeaza ca o ,,compozitie a subiectului productiv in
interiorul libertatii”

Avangarda incearca de la bun inceput sa purifice ,,orasul” prin mijloace arhitectonice si
artistice, oras ce era loc al propriilor angoase si care trebuia sa devina ,,0biect” de celebrare colectiva,
urmand a fi transformat intr-un unic scenariu care sa implineasca unul din miturile fundamentale ale
avangardei: realizarea operei de artd totald, care sa exorcizeze disocierea oricarui obiect artistic,
partialitatea si individualitatea alienata a obiectelor care plutesc pe valurile ,,marii metropolitane”, n
entuziasta perioada de reinnoire si sperantd, imediat urmdtoare victoriei revolutiei socialiste, in
atmosfera confuza in care fenomene artistice, politice, tehnologice, sociologice i ideologice se influentau
reciproc, bazandu-se pe ,,ideologia” elaborata de revolutia din domeniul artelor vizuale, arhitectura s-a
angajat si ea, in mod total, pe caile avangardei, sperdand ca va beneficia de noile conditii, considerate
L unice” si cd va fi capabild sa aducd o contributie majord la edificarea unei noi lumi.

Doua sunt principalele tendinte distinctive ale avangardei arhitecturale ruse postrevolutionare:
constructivismul si formalismul simbolist. Constructivismul, afirma Nicolas Pevsner, nu a fost propriu-zis
o miscare, §i cu atat mai putin un stil, ci mai degraba o intreaga ideologie estetica sau antiesteticd §i a
avut ca principali promotori pe Vladimir Tatlin, El Lissltzky, fratii Vesnin si pe Moise Ghinsburg. Bruno
Zevi defineste constructivismul in arhitecturd ca pe o cautare febrild de implementare in proiecte
complexe ale dinamismului revolutionar, de realizare a unor constructii fantastice, veritabile ,,visuri de
inginerie romantica”’ generatoare de entuziasme ardente. Unul dintre cei mai importanti cercetatori ai
avangardei arhitecturale ruse, Selim O. Chan Magomedov, defineste constructivismul ca fiind ,,0 metoda
si nu un stil ™., Unicul scop al artei noastre plastice este transpunerea perceptiilor noastre despre lume
sub forma de spatiu si timp. Nu mdsuram munca noastrd cu etalonul frumusetii, nu o cantarim cu
greutatea gingdsiei si a sentimentelor. Cu firul de plumb in mdnd, cu ochii infailibili ca niste stapanitori,
cu spiritul exact ca un compas noi ne edificam opera asa cum universul si-o alcatuieste pe a sa, asa cum
inginerul construieste podurile, cum matematicianul determind formele orbitelor”**°. Astfel erau definite
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principiile miscarii constructiviste in ,, Manifestul realismului” publicat in anul 1920 de catre Naum
Gabo si Antoine Pevsner. Constructivismul renungd la culoare (ca element plastic), renunta la linie
(conceputa ca mijloc descriptiv) si la volum (conceput ca mijloc spatial), in favoarea spatiului insusi. EI
elibereaza mijloacele de expresie si ritmurile statice, miscarea singurd fiind singura masurd a timpului
real. Elimindnd decoragiunea ca element al suprastructurii, ei ajung la perfecta adaptare a mijloacelor
plastice cu dezideratele utilitare §i de limbaj. In 1966, Marshall spunea cd prin constructivism iluzia
picturala a fost abandonata in favoarea artei ,, multidimensionale, a artei multifatada ”121, conducand
dupa secole de spatiu vizual tridimensional, la redescoperirea intregului senzorial uman.
Constructivismul opune sculpturii traditionale, ,,volumetrice ”, o sculpturd a vidului inconjurat de o
comporzitie de linii 5i de planuri. Folosind legile fizicii si ale dinamicii, refuza redarea spatiului prin
volum, proclamdnd totodata ca dimensiunea specifica plasticitatii spatiale este profunzimea.
Constructivismul creeaza opere spatio-dinamice din elemente discontinue dispuse in diverse directii
spatiale, sub unghiuri variabile.

Formalismul simbolist il are drept reprezentanti de frunte pe Ladovski si pe Golosov, fiind
caracterizat de cautarile de identificare a semnificatului obiectiv, absolut si universal al formelor, prin
analiza reactiilor psihologice pe care acestea le genereaza A fost realizat chiar un dictionar de simboluri
care, o datd enuntata ,,ideea” unul edificiu, putea oferi, cum remarca Zevi, ,,formele cele mai adecvate
[...]1 Si astfel cubul incarna conceptul de integritate, sfera determina o stare de spirit armonica si
echilibratd, translatarea figurilor in spatiu se asocia impulsurilor dinamice; canoanele fizio-patologice
(adeseori ermetice pentru neinitiafi) pretindeau, in teorie, cd se bazeazd pe corespondengele emotionale
obiective "%,

Opera care marcheaza in mod simbolic nasterea arhitecturii moderne in Rusia sovietica a fost macheta
,romantica” realizatd in 1920 de Tatlin pentru monumentul Internationalei a W11-a i expusa sub
sloganul ,, Inginerii creeaza forme noi”. Aceasta operd ramasa in faza de machetd urma sa aibd patru
sute de metri inaltime fiind o replica ,, proletara” a simbolicului turn realizat de Eiffel in 1889 si a fost
fara temei interpretatd in mod superficial ca opera de sculptura, fapt ce il claseaza eronat pe Tatlin in
randul sculptorilor. Dar opera este in mod categoric o opera de arhitecturd, veritabila celebrare a unei
ipotetice lumi noi ce parea a fi pe cale de a se naste, de un profund simbolism. Forma si materialele
propuse sunt cele mai concrete moduri de simbolizare a programului constructivismului productivist,

., metaford monumentald a armoniei unei noi ordini sociale 23

Conceputd ca o gigantica structura de otel realizata din intrepatrunderea a doua spirale, urma
sd contind o serie de volume transparente din metal i sticla, suspendate pe cabluri de otel: un cub, o
piramida §i un cilindru, care se roteau in jurul propriilor axe cu viteze progresiv crescatoare. Volumele
simbolice erau dedicate legislatiei, administratiei, informaticii si cinematografului.

Prima incercare de aplicare in arhitecturd a principiilor constructiviste a fost facuta de catre
fratii Vesnin care au prezentat in 1923, la un concurs, proiectul pentru Palatul Muncii, opera
remarcabild, care cauta sa exprime printr-un repertoriu formal, de avangardd, noua semnificatie sociala
a unei constructii publice. Constructia trebuia sa contind doud uriase auditorii, de 8.000 si respectiv
2.500 de locuri, un observator astronomic, un post de radio-difuziune, o bibliotecd, spatii expozitionale i
muzeale, un restaurant de 6.000 de locuri, precum si un numadr apreciabil de birouri administrative, toate
incluse in trei corpuri principale. Articularea celor trei corpuri se fiacea dupa metode compozitionale
similare cu cele ale ,, spatiului fluid” de inspiratie corbusieriand. Totul este dominat de o plenard
aspiratie spre ,,0 libertate fotald a spatiului”. Ragon considerd cd acest proiect functional anticipa prin
forma sa proiectul lui Gropius pentru Chicago Tribune, marcdnd cu pregnantd prima etapd a arhitecturii
moderne sovietice.

Doud figuri proeminente de arhitecti, Constantin Melnikov (1890-1975) si Ivan Leonidov (1902-
1960), au incercat sd rezolve, cu mijloace specifice meseriei, dilema rationalism-constructivism.

121 of. George Rickey, Constructivism: Origins and Evolution, George Braziller; revised edition. 1995

122 Bryno Zevi, Storia dell'architettura moderna, Einaudi, Torino 1950
128 Keneth Frampton, Modern Architecture: A Critical History, (World of Art), Thames & Hudson, London, 2007



Constantin Melnikov a fost realizatorul unui numar de sase cluburi muncitoresti, opere care
adopta solutii curajoase, de avangarda, considerate provocatoare si polemice, care vor fi peste ani surse
importante de inspiratie pentru intreaga arhitecturda modernd. ,, Pentru mine sa vorbesc despre
arhitecturd inseamnd sd vorbesc despre mine si implicit cand vorbesc despre mine - vorbesc despre
arhitecturda”™** spunea Melnikov. Lucrarea care i-a adus o binemeritatd recunoastere internationald a
fost pavilionul sovietic de la Expozitia de Arte Decorative de la Paris, din 1925, an in care s-a hotaradt ca

URSS sa participe pentru intdia data la o expozifie internationald, pentru a se prezenta astfel in occident
,,houl chip al arhitecturii §i, gratie acestuia, §i a noii viefi sovietice”. Comitetul sovietic de organizare a
cerut arhitectilor sd ,,se deosebeascd de arhitectura europeand, opundnd bogatiei si luxului altor natiuni
prospetimea §i originalitatea artistica a epocii noastre revolutionare”.

Melnikov a proiectat pentru aceastd expozitie un pavilion de mici dimensiuni, realizat din lemn §i
mari panouri de sticld, in care, spune Ragon, ,,interpenetrarea spatiilor interioare si exterioare era
marcatd de trecerea oblica a scarii prin edificiu. Lemnul, utilizat cu mult curaj, exprima structura in loc
sa o camufleze”.

Tn anul 1927, Melnikov si-a realizat la Moscova propria-i casd, o locuintd experimentala, in care
continuitatea spatiald a interiorului era rezolvata in spiritul cel mai evoluat al avangardei, iar expresia
plastica rezulta din savantul joc dintre plinul volumului cladirii si golurile vitrate poligonale care erau
fie, In intreaga perioada stalinistd, datd ca exemplu de arhitecturd ,,formalist burgheza, prototip al
arhitecturii decadente .

S-a afirmat, pe buna dreptate, ca Melnikov a fost primul arhitect intr-adevar rus (in toatd puterea
cuvantului) dupa perioada lui Petru I. El a proiectat in spatiul urban ,,unitatea existengei” ca stare a
sufletului rus si a modului slav de a simti lumea. O mare parte a vietii sale, practic intreaga sa perioada
creatoare, s-a desfasurat intr-un timp si intr-o lume in care materialismul dialectic si istoric, baza
realismului socialist, fusese impus cu forta si obiectivismul se inradacinase in constiintele activitatilor de
partid ca o formd a unei pseudo-moralitdti, care nega existenta personalitatii artistului, care era
considerata drept subiectivism primar.

O alta figura de prima marime a avangardei ruse a fost Ivan Leonidov (1902-1959), care, daca
nu ar fi fost una din cele mai mari victime ale stalinismului, ar fi putut ocupa un loc de frunte in randul
marilor maestri ai arhitecturii moderne. Leonidov a incercat sa facd din arhitecturda un mijloc de
reflectare puternic dar nepropagandistic al noii ,,tematici sovietice ”. Arhitectura, privata de propria-i
autonomie, trebuia sa genereze o imagine ,,simbolica a perioadei de constructie, inteleasa ca moment de
stabilizare, de cucerire a mogtenirii tuturor rezultatelor progresiste ale istoriei”. Opera lui Leonidov
poate fi considerata, in limbaj contemporan, ca ,, post-constructivista”, fiind caracterizata de cautarea de
noi motive, de noi teme, precum §i de noi procedee compozitionale arhitectonice, bazate pe contrapunct §i
paralelism. Leonidov a aspirat la o arhitectura care sa fie, cum spunea Miroslav Sik in Lotus 45, moste-
nitoarea unicd si legitimd a celei mai bune ,,istorii ”,cu dreptul dea dialoga in spirit constructivist cu
traditia de orice naturad.

Proiectul din 1934 pentru Comisariatul Industriei Siderurgice, care avea sa fie considerat o
veritabila ,,Catedrala constructivista a Kremlinului”’, consta in restructurarea Pietei Rogii, pentru
realizarea unei zone centrale citadine in forma unui parc-muzeu menit sa regrupeze vechile monumente
impreund cu noua ,, Catedrala constructivista”, care urma sd fie construitd pe un urias stilobat ale carui
dimensiuni corespundeau cu cele ale zidului Kremlinului.

Prin aceastd contrapunere a arhitecturii vechi cu arhitectura constructivistd, Leonidov punea in
joc, cum afirma Sik. un proces straniu de transfer de semnificate, in cadrul caruia arhitectura istoricd
locala ,, cedeaza” o parte din propriul semnificat i propriul efect arhitecturii moderne. Astfel, o parte
dintre , predicatele ” si efectele intregului spatiu arhitectural sunt preluate de noua arhitecturd
constructivista cu scopul de a obtine prin contrast simultan o reciprocd punere in valoare a vechiului si a
noului. Astfel, noile semnificate de monumentalitate, de forta, nu devin un amalgam de citate istorice, ci
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,,semnificate ” care dialogheaza, de pe pozitii de fortd, cu o arhitectura ,, legitimd, istorica”. Leonidov a
mai realizat §i o serie de studii pentru un centru guvernamental la Alma Ata, pentru un centru de
studiouri cinematografice, pentru un Palat al Culturii la Moscova.

Opera lui Leonidov, ramasa in stare de proiect, devansa cu multi ani epoca sa, ea anticipand
multe dintre cercetarile actuale, cum ar fi structurile spatiale, elementele metalice ajurate, structurile pe
cabluri metalice etc. Ragon vede in proiectul lui Leonidov pentru Institutul Lenin, din 1927, o prima
aplicatie a structurilor metalice tensionate. in care unele volume sunt suspendate. Propunerea sa pentru
Ministerul Industriei prezinta un tip de imobil ce prefigura Ministerul Educatiei din Rio, la fel cum
proiectul pentru Centrosoiuz din 1930 anunta 1'Unité d'Habitation de Marseille. Tn 1924, an marcat de
moartea lui Lenin, de lupta pentru succesiune, de NEP, de electrificare si de eforturile industrial-agrare,
ia fiinga Asociatia Arhitectilor Contemporani (OSA), care reuneste sub conducerea lui Moise Ghinsburg
o serie de arhitecti ca M. Barsch, A Burov, L. Komarova, M. Okhitovici, A. Pastrnak, G. Veguran, V.
Viadimirov si pe fratii Leonid Vesnin (1880-1933), Victor Vesnin (1882-1950) si Alexandr Vesnin (1883-
1959). OSA, prin Sovramennaya Arhitektura (4rhitectura Contemporand), publicatie considerata ,,0rgan
de lupta”, a fost infiingatd in anul 1927, si-a facut cunoscute noile programe functionale pentru
societatea socialistda, militand pentru introducerea de ,, metode stiintifice in practica arhitectului ”, cu
scopul marturisit de a transforma arhitectul, dintr-o persoand creatoare care avea un raport ,,artizanal”’
cu clientul, intr-un profesionist care trebuie sa reuneasca calitatile si virtutile sociologului, omului politic
si ale tehnicianului, precum §i pentru formularea de noi programe functionale, noi forme tipologice §i noi
principii de viata colectivd, ce se doreau tipic-specifice, caracteristice pentru noua Societate socialistd. Si
astfel, din 1927, OSA s-a ocupat, in spiritul Congresului al Xlll-lea din 1924 al PCUS (Bolsevic), de
,,chestiunea cea mai importantd in viata materiala a lucratorilor-locuinta »125 Concursurile lansate pe
aceasta temd, cunoscute sub numele de ,,Domcommuna”, aspirau spre perfectionarea locuingei colective,
spre 0 adecvata dotare sociald, din care nu lipseau preocuparile privitoare la transportul in comun.

Problemele ridicate de OSA pentru locuinta colectiva, realizate in spiritul unei noi orientari
sociale, I-au marcat chiar §i pe Le Corbusier, care avea sd foloseasca unele din ,,inovatiile” prezente in
proiectele pentru ,, Domcommuna”. Astfel, sunt pregnante similitudinile dintre blocul rezidential
,,NARKOMFIN”, realizat la Moscova in 1929 de catre Ghinsburg, si Unitatea pentru locuire conforma
de la Marsilia. Opera lui Ghinsburg continea si ea o ,,stradd interioard” si avea o legdturd directd cu un
bloc de functiuni unde erau reunite sala de sport, biblioteca, gradinita si gradinile suspendate. Atat
Ghinsburg cat si Le Corbusier au inteles dogmatic problema sociala ridicata de viata in locuinta
colectiva si au cules roadele nefaste ale intelegerii simpliste a vietii individuale, nu in toata complexitatea
ei, ci doar ca o componenta a ,,viefii sociale de muguroi”.

Un alt subiect propus de OSA a constat Tn Clubul muncitoresc, care era considerat un veritabil
,,condensator social ” si care se datoreaza arhitectului Ivan Leonidov. Clubul muncitoresc urma sa
contind in mod ,,concentrat” toate functiunile, de la cele culturale la cele sportive, fiind in viziunea
autorului un factor formativ §i recreativ permanent, conceput ca o megastructurd suprematistd, realizatd
din volume nete, suspendate de structura prin cabluri. Astfel de temerare proiecte au fost victimele unor
virulente atacuri din partea dogmaticilor stalinisti, organizati in cadrul ,, Asociatiei Panruse a
Arhitectilor Proletari” (VOPRA), care le considerau ,, utopice, stiintifico-fantastice, daundtoare sandtatii
morale proletare ”. Tn delicata situatie politicd a timpului, in urma unor atari critici, OSA si-a orientat
activitatea spre planificarea regionald, consideratd o ,,altd scard a condensatorului social ”. Planificarea
regionald si-a gasit In persoana lui Okhitovici strategul ,, dezurbanizarii”, care propunea, cu perversa
intentionalitate politicd totalitard, desfiintarea practicd a oraselor si mutarea lor de-a lungul cailor de
transport si a retelelor de energie electrica.

La un nivel superior de abstractiune se gaseste si proiectul ,,oragului [inear” al lui N.A. Miliutin,
care preconiza un ,,oras continuu”’, realizat din sase zone fasciculare paralele, care urmau sd contind o
banda destinata transporturilor pe calea feratad, o banda destinata productiei, alta instructiunii §i
cercetarii, despartite de o zond verde ce continea si autostrada. Penultima banda era zona rezidentiala,
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la randul ei subdivizata in sub-zone de scoli si gradinite, de parcuri si de dotari sportive; ultima banda
era destinata agriculturii. Din aceeasi familie sunt §i proiectele lui Barsch si Ghinsburg pentru ,,orasul
verde”, propuneri care negau orice prezentd in cadrul orasului a vreunei configuratii specifice,
preconizand inlocuirea acestora cu configuratii impuse in mod arbitrar. Aceasta pozitie avea drept
consecintd practica demolarea oraselor §i a centrelor istorice, din care doar unele monumente
reprezentative urmau a fi conservate ca ,, citate istorice ”. Fostul oras demolat trebuia SUpUs unui proces
de ,, reurbanizare ”, devenind o zona semirurald, in scopul marturisit de a se implini astfel ,, fraternitatea
proletarilor industriali cu cei agricoli ”. Aceasta atitudine schizoida, ce ar fi putut avea consecinte
incalculabile daca ar fi fost pusa in practica, precum §i permanentele dispute din randul veritabilei
avangarde, au pregdtit terenul pentru marea ofensiva dogmatica a realismului socialist care, prin
neoclasicului retrograd, avea sa desfiinteze pentru decenii orice manifestari de avangarda. Asa cum
afirmau Tafuri si Dal Co, marile probleme ale avangardei in general, si a celei ruse in special, vor sfarsi
in falsa dezbatere privitoare la raportul arta-public.

Toate principalele grupari de avangarda: OSA, ASNOVA ARU, aveau sa fie ,,reunite” intr-o
Uniune a Arhitectilor, in care controlul oricarei elaborari formale era total, iar atitudinea ce deriva din
fraza cu ample repercusiuni funeste a lui Anatoli Lunacearski ,, poporul sovietic are dreptul la
coloane "*#° poate fi consideratd - in limbajul de astdzi - in mod ostentativ kitsch, rezultat al combinatiei
dintre acel filon artistic ,, pozitiv burghez ” si raddcinile traditiilor etnice din fostul imperiu rus. Astfel s-a
Tncercat implinirea prin ,, directive ” a ceea ce se considera noul si singurul ideal estetico-politic valabil,
in care neoclasicismul si eclectismul erau opuse ,,descompusului ” limbaj futuristo-constructivist. Orice
parere diferita era considerata contrarevolutionara si amendatd ca atare.

Avangarda rusda, moment unic de devenire a artei si arhitecturii moderne, a fost asasinatd
premeditat si constient de cdtre puterea totalitard sovieticd, in spiritul frazei lordului Acton. ,,orice fel de
putere politica are darul sa-i corupd pe detindtorii ei; iar daca puterea este absolutd, ea corupe in mod
absolut "%,

DE STIL

"Arhitectura nu are de realizat in mod concret decdt ceea ce pictura aratd in mod abstract in
noua plastica. Arhitectul i inginerul sunt cei care, in viitor, trebuie sa produca armonie intre noi si
mediu. Cdtd vreme nu existd o arhitecturad totalmente noud, pictura trebuie sd faca lucrurile pe care
arhitectura [...] ramasa in urmd trebuia sa le figureze, adicd proportii pur echivalente sau altfel spus [...]
o plastica abstracta reala, lata de ce pictura abstracta reala ramane in mod provizoriu succedaneul
salvator".

PIET MONDRIAN

Tn timpul primului Razboi Mondial, in Olanda miraculos ocolita de marea conflagratie, s-a niscut
o migcare de avangarda care, desi era inruditd cu cubismul si cu futurismul, a reprezentat, nu o revolutie
contra unei culturi invechite, ci "o revolutie in interiorul unei culturi moderne, cu scopul de a 0 imuniza
de pericolele coruptiei"'?®. Aceasti miscare nu a aparut accidental sau intamplator; ea a fost pregatita, pe
terenul fertil ce Tarile de Jos I-au reprezentat pentru miscarile de avangarda, de infloritoarea "Scoala de la
Haga", de realismul crud al lui Josef Israels (1824-1911), de Art Nouveau-ul lui Jan Toorop (1858-1928),
de impresionism si neoimpresionism, de simbolism si mai ales de Van Gogh si Ensor. De Fusco considera
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Neoplasticismul pateu fi considerat si ca o "continuare rationald a cubismului si drept o alternativa
constructiva a dadaismului"',

Miscarea neoplasticista a fost influentata de teoriile cu substrat "theosofic" a matematicianului
M.H.Schoenmaeckers, autor al lucrarilor neoplatoniciene "Noua imagine a lumii"(1916) si "Principiile
matematicii plastice” (1915). Pentru matematicianul si metafizicianul M.H.Schoenmaeckers, 1n intreaga
creatie este imperios necesara utilizarea doar a culorilor primare, care au o "semnificatie cosmica": "Cele
trei culori principale sunt esentialmente: galbenul, albastrul si rosul. Acestea sunt singurele culori
existente [...] galbenul este miscarea razei (verticala) [...] albastru! este culoarea ce contrasteaza cu
galbenul (firmamentul orizontal) [...] rosul este uniunea galbenului cu albastrul". Daca aceasta este
motivatia "filosofica" a limitarii paletei cromatice, in ceea ce priveste compozitia propriu-zisa se apeleaza
la limitarea la elementele ortogonale, deoarece: "cele doud constrangeri fundamental opuse, care dau
forma pamantului si la tot ceea ce depinde de pamant sunt: linia orizontald a energiei, adica traiectoria
pamantului in jurul soarelui i miscarea verticala si profund spatiala a razelor provenind din centrul
soarelui"**,

Teoriile filosofice neoplatoniciene ale lui Schoenmaeckers au fost cunoscute de catre pictorul Piet
Mondrian (1872-1944), care avea o structura sufleteasca predispusa spre misticism, dar spre un misticism

"creator", Henri Perruchot considera ci Mondrian ,,a fost un mistic rece, pentru care virtutea este atat de naturald, tulburosentiile spiritului atit de
strdine, Incat devine incapabil sa conceapa ca oamenii pot sa fie supusi tentafiilor”. Opera sa avea s par curga lungul si anevoiosul drum de la realism
la abstractionism, intr-0 obsedanta cautare a absolutului, cu o tenacitate exemplard, vecind cu fanatismul, cu o "rigiditate aproape ascetica, de un
idealism intransigent’ 13 Dupi un fructuos contact intre 1911-1914 cu miscrile de avangarda de la Paris, dupa ce a parcurs traiectoria tipica pentru
generatia primei avangarde, trecand prin naturalism, impresionism, Art Nouveau, van Goghism si cubism, Mondrian, printr-un proces organic de
devenire, ajunge la abstractionismul pur. De Micheli considerd c¢a modul siu de a ajunge la concluzii abstracte este "mai mult decét un adevarat proces
de creatie, care este intotdeauna sinteza de elemente, este un proces de naturd empirica: el rapeste, in mod progresiv obiectului toate particularitatile,
pana il reduce la un schelet, la stilizare, la linie; adica pana la a1 face sa dispara. Arta lui Mondrian [...] este o arta care isi cauta rezultatele printr-un fel
de epurare, la capatul céreia nu ramane pe panza decat un vag spectru al realitﬁ;ji"l . Mondrian a ficut o serie de experimente, care au constat intr-un
intelectual i tenace proces de "epurare a cubismului, rezultatul fiind un abstractionism de mare puritate si profunzime, in care era suprimat orice ele-
ment senzual pictural.

Perruchot afirma ca subiectul tablourilor lui Mondrian "se reduce la expresia unei relatii abstracte, la un joc de elemente geometrice [...] la
un joc de linii drepte, orice curba fiind eliminata de verticale si de orizontale. Unghiul drept devine un simbol universal: verticala omului n picioare pe
orizontala pamantului". Unul dintre cei mai valorosi critici ai neoplasticismului, Michel Seuphor, afirmé ca in opera neoplasticista a lui Mondrian
"dualismul, tensiunea echilibranta ce se intalneste pretutindeni, se rezuma in semnul orizontal-vertical: barbat femeie, spirit naturd, zi noapte. La acest
semn, semn al crucii, dar facut viu prin asimetria ce il compune si il descompune, se rezuma totul [...] in el este sinteza intregului si structura rationala"".
Pictura era pentru Mondrian “un fel de instrument de afirmare metafizica", prin care aspira la frumusetea purd, la absolut si in final la divinitate.

Tn anul 1917, dup intalnirea lui Mondrian cu Theo van Doesburg, ia nastere la Leyda revista "De Stij|133", care avea drept scop "sa
contribuie la dezvoltarea unui nou sens istoric [...] sa-1 facd pe omul modern sensibil la tot ce e nou in artele plastice [...] sa opuna confuziei arhaice,
adica barocului modem, principiile logice ale unui stil care se maturizeaza acum si care este intemeiat pe observarea raporturilor dintre tendintele
actuale si mijloacele de expresie. Vrea sa reuneasca si sa coordoneze tendintele actuale ale noii plastici, care desi fndamental asemanéatoare intre ele,
s-au dezvoltat independent una de alta [...] Ceea ce in noua plastica este exprimat in mod net determinat, adica proportiile in echilibru intre particular si
general se relevad, mai mult sau mai putin si in viata omului modern si constituie cauza primordiala a reconstructiei sociale la care asistam'.

Mondrian avea sa publice in 1917, in primul numar al revistei "De Stijl" (Stilul): "Neoplasticismul in picturd", un studiu fundamental
pentru definirea "ideologiei" miscarii neoplastice, in care afirma: "Noi dorim o estetica noua, fondata pe raporturile pure ale liniilor si ale culorilor
pure, deoarece numai raporturile pure ale elementelor constructive pot duce la frumusetea purd [...] care este pentru noi singura forma de manifestare a
fortei universale”. Tn revista De Stijl aveau sa fie publicate manifestele miscérii, care poate fi caracterizati de maxima: "Scopul naturii este omul,
scopul omului este stilul”. Primul manifest a aparut in 1918, in numérul al doilea al revistei; al doilea manifest, dedicat literaturii, a aparut in numarul
trei din 1920, iar al treilea manifest in numérul patru din 1921. Teza fundamentald a manifestelor este lupta contra individualismului in arta, care, ca si
in viatd, este considerat a fi "cauza tuturor prabusirilor si devierilor de la linia dreapta; este necesar s i se opuna senina claritate a spiritului, care singurd

poate crea echilibrul fntre universal si individual™".
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Tot in revista "De Stijl" avea sa fie publicat si manifestul neoplasticismuluil35, in care se afirma: "'1. Exista o noud si o veche conceptic a
epocii. Cea veche este dirijata catre individ, cea noua catre universal. Conflictul dintre individual si universal se reflecta in Razboiul Mondial la fel ca
in artd. 2. Razboiul este pe cale de a distruge vechea lume cu tot ce ea contine: prezenta predominantd a individualului in orice domeniu. 3. Noua artd a
pus in lumina continutul noii stiinte a timpului: spre a realiza un raport simetric intre universal si individual. 4. Noua constiintd a timpului e gata sa se
actualizeze in tot si in toate, chiar si in viata de fiecare zi. 5. Traditia, dogmele si predominarea individualului, sunt obstacolele acestei realizari. 6.
Pentru aceasta fondatorii noii culturi cheama pe toti cei ce cred in reforma artei si a culturii s distruga aceste obstacole care se opun dezvoltrii, in
acelasi mod 1n care artele figurative, inlaturand restrictiile impuse de respectarea formelor naturale, au eliminat tot ceea ce se bazeaza doar pe pura
expresie artistica, coerentd dar exterioard, a oricarui concept artistic".

Aceste elemente de program ideologic concurau in a da miscérii o "finalitate", verificand daca este posibild desfasurarea unei activitati
creative, cum afirma Argan, deci de a face arta in conditiile unei imunitati istorice absolute, ceea ce inseamna: eliminarea tuturor formelor istorice (ca
provenite dintr-un mediu impur, suspecte de a purta germenii unei infectii nationaliste); pana si formele lui Wright, care proveneau dintr-0 lume
americand, fard traditii, erau supuse unui proces de "sterilizare" si acceptate doar ca pure fapte formale. Neoplasticismul urméreste stabilirea unor
scheme ale unei noi geometrii a spatiului; eliminarea tehnicilor traditionale si a distinctiilor dintre arte. Daca principiul formei (si in mod natural si pura
forma geometrica) este de aceeasi natura cu fiinta umana, atunci tehnica trebuie sa fie redusa la minimum, doar pentru exprimarea configuratiilor
superficiale. Dar exista o arta in afara tehnicilor si in afara istoriei artei? Arta este numai un mijloc, important este actul care realizeaza experienta
artistica, cea cu care congtiinta devine forma.

Influenta doctrinelor neoplasticismului asupra arhitecturii a fost considerabila si nu intdmplator in jurul revistei "De Stijl" erau grupati,
alaturi de Mondrian si van Doesburg, intr-o veritabila echipa "interdisciplinard", nu numai artigti ca Barth van der Leck sau Vantongerioo, poeti ca
Kok, dar si arhitecti ca Jan Wils, Jacob Johann Pieter Oud, Robert van't Hoff sau Gerrit Thomas Rietveld. intreaga arhitecturd moderné a gasit in
teoriile doctrinale ale neoplasticismului un sprijin, iar in multe din operele marilor maestri ai avangardei se fac simgite reflexe mai mult sau mai putin
intense ale miscarii, de la Le Corbusier la Mies van der Rohe si chiar la Wright.

Doar purul act constructiv este considerat n poetica neoplastica ca avand valoare esteticd, iar operatiunea de a combina o verticald si o
orizontald, sau trei culori elementare este chiar "constructie", si daca este vorba de constructie, atunci relatia cu arhitectura este nu numai necesaré, dar
si obligatorie.

Arhitectura, ca arti eminamente abstractd, a putut prelua multe din ideile neoplastice si in mod particular pe cele privitoare la demersul permanent al
migcarii spre abstractiune, spre eliminarea completd a oricarui referiment naturalistic, din universul formal fiind acceptate doar "formele geometrice,
organice sau de purd fantezie". Argan afirma ca in arta abstracta se modifica insusi conceptul de "reprezentare” cu cel de "conformatie"(Gestaltung).

Arhitectura neoplastica, la fel ca pictura neoplastica, este de o rigoare formala exemplard, tipologia ei constructiva decurgand dintr-o
analiza profunda a functiunilor care isi gasesc expresia spatiala prin respectarea absoluta a legitatilor compozitionale de combinare a viziunii
bidimensionale cu cea stereotomica. Paleta cromatica este de maxima sobrietate, fiind restrinsa la minimum.

Meditatiile lui Mondrian asupra arhitecturii au fost numeroase si profunde, fapt remarcabil mai ales in studiul sau Le Home, la Rue, la Citélse, n care
enumera cele cinci principii fundamentale ale miscarii neoplastice: 1. Instrumentele plastice trebuie sa fie planul sau prisma rectangulara de culoare
primard (rosu, galben si albastru) sau fara culoare (alb, negru si gri). in arhitecturd, spatiului gol ii corespunde non-culoarea, T timp ce materiei i
corespunde culoarea. 2. Echivalenta mijloacelor plastice este necesara. Diverse in dimensiuni si culori, acestea trebuie sa aiba insd aceeasi valoare.
Echilibrul indica in general o mare suprafatd de non-culoare si o suprafata ceva mai mica de culoare sau de materie. 3. Dualitatea contrastants a
mijloacelor plastice este necesara chiar in compozitie. 4. Echilibrul constant este atins prin "raportul de pozitie" si este exprimat de linia dreapta (limita
amijloacelor plastice) in principalele lor opozitii. 5. Echilibrul, care neutralizeaza si desfiinteaza mijloacele plastice, se naste din raporturile
proportionale in care se situeaza si care determina un ritm vivace. Orice simetrie trebuie exclusa". La punctul 4 se mai adauga: "in arhitecturd, expresia
plastica provenita din echilibrul cosmic se exprima prin planuri si linii verticale sau orizontale. Prin aceasta se diferentiaza de naturd, unde planurile i
liniile se confunda in forma [...] Pozitia perpendiculara i nu cea verticala sau orizontald constituie problema esentiala a raportului de devenire. Acest
raport exprima imuabilitate in contrast cu natura in perpetua schimbare [...] Expresia plastica a liniilor verticale si orizontale in rapoartele lor
rectangulare este aceea a fortei si a raspunsului interior [...] Neoplasticismul este clasic doar in masura in care el este pura manifestare a echilibrului
cosmic de care nu ne putem separa deoarece suntem oameni". in vederea schimbarii fundamentale a arhitecturii, care are o expresie tragica, incepand
cu locuinta si sfarsind cu strada i cu orasul, sunt propuse urmétoarele norme: "1. Suprafata materialelor sa fie lisa si stralucitoare, fapt ce duce la
diminuarea greuttii. inca o data arta neoplastica este de acord cu igiena care cere suprafete lise, usor de curdtat. 2. Culoarea naturala a materialelor
trebuie sa dispard, in limitele posibilului, sub un strat de culoare pura sau de non-culoare. 3. Nu numai materia, ca mijloc plastic (element constructiv),

va fi denaturalizatd, dar chiar si compozitia arhitectonica. Structura naturald va fi desfiintata de contrastele neutralizante ce vor anula to w137

n viziunea sa neoplastici, Mondrian considerd ¢ totul rezid in "noua conceptie”, care va duce la realizarea, intr-un nou spirit, a
conceptului de locuibilitate, a "noii case, a noii strazi". Casa nu va mai fi considerata ca un obiect izolat si autodefinit, ci, asa cum afirma Zevi, caun
element al unui cAmp spatial care cuprinde intreg contextul teritorial. Mondrian concluziona: "casa nu va mai fi inchisg, incorsetata, separata. La fel si
strada. in pofida functiunilor lor diferite, aceste doua elemente trebuiesc astfel unificate. Nu va mai putea fi considerata casa ca o cutie sau ca un spaiu
gol [...] trebuie sd consideram casa si strada, precum si orasul, ca o unitate for matd din planuri compuse in contraste neutralizante, capabile sa
desfiinteze orice exclusivism. Acelasi principiu este valabil si pentru interiorul casei. Nu va mai fi vorba de o adunatura de piese formate de cei patru

135 Manifestul neoplasticismului, republicat in: Mario De Micheli, Avangarda artistica a secolului XX, Editura Meridiane, Bucuresti 1968

13 piet Mondran, Le home la rue la cité, Art d'aujour d'hui, vol 1, n°5, decembre 1949, ,Casa, strada, orasul” este implinirea logica a

unei lungi reflexiuni asupra neoplasticismului in arhitectura si la ,viitoare contopire” a artei in viata [...], in care se reiau cele trei

probleme teoretice pe care si le-a pus atunci cand a abordat chestiunea arhitecturii in primele sale texte publicate in De Stijl intre

%r;i: ;317-1918: relatia pictura/arhitectura; opozitia dintre arhitectura=arta si arhitectura=constructje; interiorul ca unitate distincta.
idem



pereti, cu gauri pentru usi si ferestre, ci de o constructie de infinite planuri colorate si necolorate, in acord cu mobilierul si cu obiectele ce nu inseamna
L L . o . .,138
nimic prin ele insele, dar vor fi parti constitutive ale intregului
Afirmatia lui Mondrian privitoare la posibilitatea reducerii oricarei compozitii la trei blocuri de culoare, separate de linii verticale si
orizontale, la plasticitatea lor pe plan, la armonia cromatica a celor trei culori primare si a tonurilOF diferite de negru si alb, este translatata de catre

Van Doesburg TN domeniul arhitecturii. Van Doesburg afirma ca "daci problema constd in a elimina tridimensionalitatea renascimental, trebuie s
descompunem volumul in parti bidimensionale, in plane sau felii, si apoi sa le remontam dinamic in spatiu, in mod deschis si disonant, fard a reforma
cutia; cu alte cuvinte, pentru a ajunge la un discurs cvadro-dimensional, adica la o viziune temporalizata, trebuie sa folosim elemente fard grosime, de
factura stereometrica".

Pentru van Doesburg noua arhitecturd trebuia s fie "anti-cubica, deci s nu incerce sd puné diversele celule spatiale functionale intr-un cub
deschis. Ea proiecteaza mai degraba spre exterior celulele spatiale functionale (planele in consold, volumele balcoanelor etc.), fatd de centrul cubului.
Si astfel, inaltimea, latimea si adancimea, precum si timpul (adica o entitate imaginara in patru dimensiuni), devin similare cu o expresie plastica
totalmente noud a spatiilor deschise. Arhitectura dobandeste astfel un aspect mai mult sau mai putin flotant care, intr-un anumit fel, lucreaza inca
impotriva fortelor gravitationale ale naturii,

Aportul esential al neoplasticismului consta in faptul ca a reusit, prin metoda "descompunerii" volumului, s ofere un exceptional
instrument lingvistic, capabil sa faciliteze o lectura dinamica a spatiului arhitectural, desfasurata in timp. Acestui instrument unic de lectura a spatiului
arhitectural i se adauga idealul neoplasticismului in materie de urbanism, ideal care urmérea depasirea dihotomiei clasice dintre volume pline si goluri,
deci dintre "construit si cantitatea de aer", spre a reusi construirea de "orase sanatoase i frumoase, gratie contrastului echilibrat dintre edificii si spatiile
goale [...] Din nenorocire, in epoca noastra dificultatile de a crea sunt extrem de mari, fortandu-ne sa triim in expresia plastica a trecutului. Indivizii si
grupurile, rebele la paseism, suferd in fata acestei expresii deprimante, descoperind o lume noua care nu se realizeaza insa. Totusi, suferind, implinirea
ideilor lor este stimulatd; in limitele permise de masa retrograda, orice act creativ este un atestat luminos. Masele doresc sa traiasca in trecut si,
deoarece materialele sunt scumpe, o rapida renovare generala este pentru moment imposibild. Dar, gratie fortei, gratie puterii noilor creatiuni
individuale, gratie imperioasei necesitati de renovare a vietii, vechile constructii vor muri de moarte instantanee".

Daca Mondrian poate fi considerat teoreticianul, ideologul neoplasticismului, “apostol” al noului stil este Theo van Doesburg. Zevi
considera ca nu este posibild incadrarea in vreo categorie a celui care a fost considerat liderul migcarii De Stijl; "daca este un autor de tratate, atunci
poate fi considerat ca apartinand acelei progresiste miscéri, care a fost ragionalismul”. Dar van Doesburg a fost si un critic, un veritabil "activist"
cultural, un conferentiar, un veritabil propagandist al noului, cu o activitate tumultoasa, vitala, fiind in acelasi timp si poet, pictor, sculptor, regizor,
fotograf, dar mai ales arhitect. El a afirmat Tn mai multe rnduri ca arta trebuie sé-si gaseasca in ea insasi propria finalitate si ca sarcina artistului este de
aasigura o "existenta ca expresie exacta in ea insasi".

Zevi considera ca disparitia prematurd a lui van Doesburg la numai patruzeci si sapte de ani nu i-a permis elaborarea unei metode, a unui
sistem propriu-zis de gandire estetica, gratie caruia sa-gi implineasca propria menire de arhitect, cu toate ¢ a realizat unele "schite arhitectonice", cum
a fost casa de la Meudon Val Fleury proiectata pentru Jean Arp, sau Café Aubette de la Strassbourg, din 1928, reamenajare de fapt a unui interior,
operd de arredamento, in care slile erau modulate de reliefuri murale profunde, puse in valoare de jocul savant de lumina si culoare, generator al unui
spatiu arhitectural de mare fortd expresiva. La aceasta lucrare van Doesburg a fost secondat de catre Jean Arp si Sophie Tauber Arp. Alte opere ale lui
van Doesburg au fost casele muncitoresti si scolile din Dragten, in colaborare cu arhitectul De Boer, reconstructia magazinului "Maison Meyer" la
Strasbourg, transformarea unui apartament din imobilul Andre Hom din acelasi oras, pre cum si studiile pentru "orasul circulatiei" si proiectele pentru
casa Rosenberg, pentru o "casa de artist", pentru un hol de universitate, realizate impreund cu van Eesteren si expuse in 1923 la Paris. Aceste ultime
opere, prezentate in galeria lui Leonce Rosenberg sub titlul "I’Effort modeme”, reprezint3 o veritabild cristalizare a "stilului" De Stijl, marcand ceea ce
unii considerau a fi fost "faza a doua" a neoplasticismului, faza marcata de contactul lui van Doesburg, in anii 1921-1925, cu avangarda rusa
reprezentatd de Lissitzki. Acest "contact" I-a facut pe van Doesburg sa considere ca "structura sociala si tehnologia fac parte din determinantii
principali ai formei, independent de orice interes ce putea inca sd ducd la idealul de armonie universald a neoplasticismului*.

Ultima faza a ciclului "istoric" de devenire a neoplasticismului, considerata a treia faza a miscarii, se petrece intre 1925 si 1931 si este
marcata de "ruptura istorica" dintre van Doesburg si Mondrian. Aparitia liniilor diagonale in "contra compozitiile" lui van Doesburg este considerata
de catre Mondrian ca o veritabild incalcare a regulilor sacrosancte ale ortogonalitdtii absolute promovata de De Stijl, parasire totala a idealurilor
neoplastice ce "tindeau s uneasci artele si s depiseasca distantele ce separd arta de viata". In acest spirit, Mondrian afirma in 1937, in /’Art plastique
et purement plastique ca arta nu este decat un substitut, in timp ce frumusetea vietii este inca incompleta. Arta are sa dispard proportional si pe masura
ce viata va castiga in echilibru. Ruptura "istoricd" dintre Mondrian, van Doesburg si Vantongerloo, din 1925, se datoreaza unor cauze mai profunde
decat simplul formalism rezultat din introducerea liniei diagonale de ctre van Doesburg si a liniei curbe de citre Vantongerloo. Nu doar aceasta

schimbare a regulilor neoplasticismului a dus la rupturd, ci mai ales teama structurala a lui Mondrian privitoare la pericolul "reVEN iriila forjele

arbitrare ale pasiunilor, ale individualismului, radacina tuturor relelor rnodeme"l40.

Arhitectul care avea, prin intreaga sa operd, sa fie una dintre figurile de prima mérime ale arhitecturii modeme si cel mai fidel reprezentant
al neoplasticismului a fost Gerrit Thomas Rietveld. El facea o clara distinctie intre functiune si finalitate in arhitecturd, fiind un partizan convins al
teoriei care afirma ca arhitectura poate avea o functiune sociala fara a-si propune efectiva schimbare a societatii.

Ritveld poate fi considerat un produs tipic al arhitecturii moderne olandeze, arhitectura care, "functionalista sau neoplastica, a creat o proprie tipologie,
constructiva, iesita din analizele schemelor distributive ale spatiului corespunzitor diverselor situatii functionale. La maxima rigoare formala se
asociazi un fel de empirism care o salveazi de insidie, de primejdia schematismului aprioric™**.

%8 Bruno Zevi, Poetica dell'architettura neoplastica, Torino 1974
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Rietveld proiecteaza si realizeaza cu o impresionantd scrupulozitate a elementaritatii constructive, inca din 1917, in afara unor jucarii
froebeliene, un mobilier absolut revolutionar, in care se simgeau ecourile avangardei si in special ale cubismului. Exemplul cel mai reprezentativ este
celebrul fotoliu "rogu si albastru, prima manifestare in trei dimensiuni a neoplasticismului, pe care Ragon il considera ca se "confinda cu o sculptura
cubistd". Mobilierul lui Rietveld, afirma Zevi, este un veritabil exercitiu de stil, o "ucenicie intelectuald", iar elementele constructive ale acestor opere,
cum sunt cotierele, "sunt ingurubate, iar nu lipite, [...] sezutul si spatarul sunt plane, la prima vedere parand chiar a fi incomode, rigide; de fapt ele sunt
elastice si confortabile [...] Folosind mobilierul lui Rietveld ai senzatia unei bucurii particulare; demersul genetic si montajul, element cu element, se
face simtit cu extraordinara claﬁtate"l42.

Cea mai cunoscuti operd a sa, §i una dintre cele mai reprezentative constructii ale neoplasticismului, a fost casa Schroeder Schrader
(Utrecht, 1924), considerata de unii mai mult design decét arhitecturd, dar despre care Zevi afirma ca este o operd care "concretizeaza poetica
neoplastica intr-un unicum". Cu un zel patimas si aproape didactic, Rietveld descompune volumul prismatic al casei Tntr-o serie de plane lise, verticale
si orizontale, care formeaza acoperisul, diafragmele strapunse de ferestre, copertine si parapete pentru balcoane, compartimentari interioare amovibile,
care dau nagtere unui vast spatiu unitar. Elementele sunt colorate in negru, rosu, galben, albastru si alb. Detaliile sunt caracterizate de o coerenta
extremd, paradigmatica. Astfel, Rietveld realizeaza un "arhetip De Stijl'", confirmare a visului lui van Doesburg privitor la 0 noua doctrina lingvistica.
Argan considera casa Schroeder ca "facuta nu pentru locatari, ci de locatari, utilizind prefabricatele, asa cum se joaca copiii cu cuburile [...] Forma
geometrica nu este un simbol spatial, ci apare ca o carcasi ce poate fi luatd in maini, adoptata [...] Are o familiaritate psihologica, facand din spatiul
neoplastic un spatiu pe masura omului". Van Doesburg considera casa Schroeder Schrader ca "elementard, economica si functionald, ne
monumentald si dinamica, anti-cubista in forma si anti-decorativa in fond".

Tn afara acestei opere de importanti majord, Rietveld a mai realizat unele lucriri reprezentative, ca magazinul Zandy de la Wesel
(Germania, 1928), casele "tip covor" de la Utrecht (Olanda, 1930), scoala de muzica de la Zeist (Olanda, 1932), muzeul din Arhem, pavilionul
olandez de la Bienala de la VVenetia (1954), case la Ipendan (1960) si cateva scoli la Amsterdam. Zevi considera ca opera lui Rietveld prezinta
urmétoarea ambiguitate: "da impresia ca te gasesti in fata unor schite mérite la scard, de constructii sezoniere, gata sa fie demontate dupa folosire. Dar
este vorba de o calitate pozitiva intr-o panorama de edificii de o falsa soliditate, consolele si diafragmele lui Rietveld par a se scuza ca ocupa o zona
urband; ele in fapt nici mécar nu incomodeaza".

De importantd deosebitd pentru intregul proces de devenire a arhitecturii moderne este relatia dintre neoplasticism si Scoala de la Bauhaus.
Dupa primul contact din 1919, ce a avut loc la Berlin, in casa lui Bruno Taut, dintre van Doesburg, pe de-o parte, si Gropius, Meyer, Forbat si un grup
de studenti pe de alta, in 1922 van Doesburg stabileste "relatii diplomatice cu Bauhaus-ul, cu toate diferentele dintre problemele formelor pure,
specifice neoplasticismului i principiile Bauhaus-ului, orientate spre "educarea individului in interesul intregii comunitati". De la bun inceput s-a
declangat un conflict principial intre intransigentul van Doesburg, admirat de catre intregul corp studentesc si profesorii scolii. Conflictul se poate
reduce la diferenta principiala dintre pozitia neoplastica a lui van Doesburg si cea cu substrat expresionist de la Bauhaus.

Cu toate relatiile dificile ce le-a avut cu van Doesburg, Gropius a Sfarsit prin a absorbi in mare masura "neoplasticismul, dar faré a ierta
niciodata sefului miscarii intransigenta care i-a blocat accesul la Bauhaus; in alti termeni, nu i-a iertat de a-1 fi obligat s3-| dea afard, comitand astfel o
atroce si inevitabild injustitie".(Zevi).

Dupi relatiile directe din 1922, ale lui van Doesburg cu Bauhaus-ul si cu publicarea, in seria Bauhausbucher, a operelor lui Mondrian, Oud
etc., neoplasticismul incepe a avea o profunda influentd asupra Bauhaus-ului, unele elemente comune, cum ar fi puritatea stilistica, facilitand legatura
dintre cele doua miscéri. Aceasta relativa fuziune, se poate afirma cé a determinat cariera uneia dintre cele mai importante figuri ale arhitecturii
moderne, Ludwig Mies van der Rohe. Se considera cd Mies van der Rohe a fost doar unul dintre cei mai reprezentativi arhitecti ai rationalismului,
ignorandu-se faptul ca el a arhitectul care a atins culmile "poeticii stilului neoplasticist". Zevi afirma ¢4, "Raporturile lui van der Rohe cu
neoplasticismul au fost finute in umbra si subevaluate aproape sistematic de cétre istoriografi,.. cu atét mai mult cu cat studiind activitatea sa de pana in
1918 si apoi pe cea urmétoare primului Razboi Mondial se inregistreaza o transformare vizibild, de facturd radicals, legatura intre cei doi Mies fiind
facuta de decisiva influenté a De Stijl-ului, care devine principalul ingredient cultural al marelui maestru al pavilionului de la Barcelona din 192943,

Se obisnuieste ades a asocia cercetarile picturale ale lui Mondrian cu cele arhitecturale ale lui Mies. Dorfles sustine ins ca paralela este
prea usoard, uneori chiar inexactd, cu toate similitudinile planimetriilor si aceeasi obsedanta cautare a puritatii. Mies, nascut in 1887, dupa o "ucenicie"
in atelierul lui Behrens, se remarca prin organizarea la Weissenhof a acelui exceptional nou cartier al Stuttgartului, realizat de cele mai reprezentative
figuri ale arhitecturii modeme, cum au fost Le Corbusier, Oud, Behrens, Gropius, Poelzig, Scharoun, Le Bourgeois, Bruno si Max Taut.

Opera lui Mies din aceasta prima epoca creatoare, poate fi exemplific catd prin casa de la Gubau (1925), prin Pavilionul german de la
Expozitia Universala de la Barcelona din 1929 (de curand reconstruit), prin Casa Tugendhat din Briinn (1930) si prin Casa de la Expozitia de la Berlin
(1931), toate trei semnificative pentru acea lirica a "expansiunii" suprafetelor care se Transforma in spatii”, in continuu, dupa o metoda similara cu
linearitatea bidimensionala a neoplasticismului "pictural" al lui Mondrian si van Doesburg, mai degraba de cét dupa o metoda desprinsa din
neoplasticismul "plastic" al lui Vantongerloo. Rar, in lucrarile lui Mies, sunt utilizate suprafetele curbe (exceptia care confirma regula se intilneste la
interiorul Casei Tugendhat). Spre deosebire de expre sionismul reprezentat de Mendelsohn, Niemeyer sau Aalto, care defineau un ambient ca pe o
coajd, o cuirasd, Mies imagina constructia ca pe o serie de suprafete materiale, gata oricand sa se transforme in suprafete aeriene si sa se topeasca in
spatiul inconjurdtor. Mies moduleaza spatiul gratie diafragmelor ce sunt compuse dupa legi "eterice si inflexibile" de proportionare, care nu pot fi
stabilite de nici o reguld, de nici un "modulof.

Zevi afirma cé la Mies "jocul suprafetelor nu mai e un exercitiu volumetric cu finalitate in el insusi, el servind la a canaliza fluentele spatiale, la a ghida
dialogul cinetic intre cavitéile de adapostire si exterior, intr-o ineditd versiune de continuum™*

Tn intreaga creatie a lui Mies, ecourile neoplasticiste aveau si riméAna permanent prezente, cu toati catalogarea operei sale ca eminamente
rationalista. Opera sa apartine insa unui rationalism amendat profund de neoplasticism, de un neoplasticism prezent in matricea sa stilistica atit de
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profund, in= cét nu se poate face o simpla si categorica afirmatie privitoare la deplina apartenenta a vastei opere a lui Mies la neoplasticism sau
rationalism, sau mai degraba la "rationalismul obiectiv".

Alta figurd de importanta majora a arhitecturii moderne, intim legata de demersurile neoplasticiste, a fost Jacobus Johannes Pieter Oud.
Marcat puternic de opera ui Wright, devenit arhitectul sefal Rotterdamului, Oud putea concilia dificil functia sa oficiala cu rolul de participant la
migcarea de avangarda care a fost neoplasticismul. A realizat, sub imperiul "ideologiei" de la De Stijl, celebrele case in "bandé continua" de la Hoek
van Holland, satul muncitoresc Kiethoek (1925). Rézboiul a distrus, din pacate, multe din operele sale, cum a fost cafeneaua De Unie (1924). Zevi il
considerd pe Oud "leaderul prestigios si uimitor al De Stijl-ului, arhitectul oficial al migcarii. Cu un temperament senin, meditativ, cu o metoda
meticuloasa i introspectiva, el aprofundeaza studiul pana in ultimul detaliu, pomind, din punct de vedere psihologic, de la antipodul tensiunii patimase
si scanteietoare cu iz propagandistic, plin de dinamism polemic, al lui van Doesburg"145.

Oud utilizeaza poetica neoplastica in proprie manierd, rezultatul fiind, alaturi de o profunda "purificare formald", realizarea unei
sistematizari si simplificari a proceselor constructive si de proiectare. Acestea au ca rezultat realizarea unor constructii in serie, din elemente
prefabricate, standardizate. Argan considera ca aceastd metoda duce la "rezultate exemplare, de majoré economie functionala, la opere clare din punct
de vedere distributiv si formal, de remarcabila claritate estetica", perfect integrate unui nou “concept de locuibilitate”. Exemplele caselor de la Hoek
van Holland si de la Weissenhof sunt edificatoare in aceasta privinta.

T ultimul numér al revistei De Stijl, in 1932, van Doesburg spunea: "pentru artisti a devenit o chestiune de constiint s-si apere propriile
opere cu cuvantul [...] Teoria se naste ca o consecin{a a activitatii creatoare. Artistii nu scriu despre artd, ci porind de la arta"™*°. T acest sens trebuie
inteleasa scrisoarea lui Oud adresata lui Zevi, in care se clarifica in mare masurd relatia intima dintre Oud si miscarea neoplastica. "Spiritul De Stijl-
ului a fost la bun inceput insusi spiritul meu. Ideea s a nascut la van Doesburg si la mine, i van Doesburg a fost forta propulsiva in faza executiva [...]
Chiar de la primele numere ale revistei au fost publicate unele lucrri ale mele [...] care fura primele exemple ale unei veritabile arhitecturi cubiste.
Arhitectura neoplastica (aluzie la Rietveld, Wils, etc.) este chiar cubismul lui Dudok care deriva din aceste lucrri [...] Concluziile mele au fost insa
diverse: prin acest proces de descompunere, cucerii un nou sens al proportjiilor, al spatiului, al atmosferei, al masei si al liniei, al culorii si al
constructiei, dar imi daddeam seama ca o constructie aparutd mai tarziu, dezvolta partea cea mai extrinseca a primelor mele lucréri. Aceasta dezvoltare
imi aparu artificiald pentru arhitecturd; ea apartinea prea mult picturii si, in ceea ce priveste forma, era prea durd i statica. O abandonai si ma indreptai
pe o altd cale: una sandtoasa, universald de ampla arhitecturd sociald ce nu putea izvord de aici, adica dintr-o estetica atat de abstractd. Nu e nici o
indoiala insa ca neoplasticismul a dat valori arhitectonice pe care as dori sa nu le pierdem. Pozitia mea este similara cu aceea a vechilor alchimisti care,
cautand, nu au gasit aurul, ci alte materiale prep'oase"147

Legat de neoplasticism poate fi considerat si Cor van Eesteren, caruia i se datoreaza, in mare masurd, elaborarea tezelor urbanistice ale De
Stijl-ului. Preocupérile sale, dupa ce in 1927 a devenit responsabil cu problemele de urbanism ale orasului Amsterdam, "s-au orientat spre salvarea
oragului istoric de deformérile unei false modernitati, de salvarea cartierelor noi de un traditionalism prost inteles", intru implinirea "unittii si coeziunii
comunitaii citadine ™,

Procedeul folosit de neoplasticieni poate fi considerat, in general, de natura combinatorie. Pentru ei, opera trebuie sa fie rezultatul logic al unui calcul
riguros deductiv. Tn realitate acesta este un fel de "blocaj" in domeniul combinatoriu, motivat de ratiuni intuitiv-perceptive. Vantongerloo, in insusi
sanul neoplasticismului, opereaza o mutatie a regulilor de organizare sintactica a semnelor elementare din planul empiric intr-un plan specific, logico-
matematic, transferdnd reiab» matematice in echivalente vizuale. Se obtine astfel o mai riguroasa formalizare a limbajului artistic pe baze strict
combinatorii, care deschid, sub semnul unui mai stréns raport intre arte gi matematica, arte si logica, o noua si semnificativa difuzare a liniei analitice
aniconice a artei moderme: aceasta este calea pe care va merge dupa razboi ""combinatorismul programat” al tuselor (ca in cercetarile Iui Alberts si ale
lui Max Bill).

Neoplasticismul isi pune problema institutionalizarii unui nou codice al artei, din care pot fi extrase subcodicele picturii, sculpturii si arhitecturii.
Aceste "subcodice" se bazeaza pe individualizarea unui sistem lingvistic, constituit din unitati constante de baza (figurile) si din reguli precise, ce fac
posibila functionarea acestora in contexte diverse. Gasirea acestor unitati elementare ale discursului si al modului lor de articulare se face prin
demersuri si pe fundamente specific lingvistice, in principal bazate pe 0 alegere paradigmatica, facuta de-a lungul axei verticale a limbajului plastic.
Acesta consta din adoptarea liniei drepte si a culorilor primare, ca elemente fundamentale, excluzand riguros folosirea altor tipuri de linie (cum ar fi
cea curbd), sau a altor culori sau combinatii de culori. Gradul succesiv al articulatiei foloseste baze sintagmatice, contextuale, orizontale: linia dreapta
se articuleaza in relatie cu suprafata prin linii verticale, orizontale, diagonale §i se raporteaza la alte linii, pe baza regulii fundamentale a unghiului drept
si pe aceea, considerata de Mondrian "eterodoxa", a unghiului la 45 de grade. Limbajul se constituie in virtutea opozitiei si a diferentei intre linia
dreapta si cea curbd, (linia dreapta isi asuma diverse pozitii contextuale, contrastante, ca si culorile primare si variatiunile lor, rezultate din diferentierea
de gradare a insasi paletei cromatice), cu o organizare de ordine eminamente sintactica, fondata pe baze combinatorii. Migcarea neoplastica a incercat
si in mare masur a reusit sa defineasca problematica unei "noi plastici", care, N definitiv, consta TN realizarea in limbaj arhitectonic modern a unei
noi forme de echilibru estetic, derivat din cercetarile asupra modularii dupa o ritmica si legitate absolutd a tuturor elementelor spatiale si cromatice.
Acest fapt poate fi afirmat Tn tumina celor spuse de citre Theo van Doesburg privitor la 'Inlocuirea lumii organice si naturale cu o lume mecanica
si artificiald" gratie unei arte eminamente noi.

"Cuvantul arta nu mai zice azi nimic. n locul Iui, cerem constructia unui ambient dup legi creative, derivate dintr-un principiu imuabil. Atari legi,
legate de cele economice, matematice, tehnice, igienice etc., duc la o noud unitate plastica. Pentru a defini relatiile reciproce ale acestor legi, este
necesar de a le intelege si a le fixa. Pana azi, domeniile creatiei umane si a legilor sale constructive nu au fost examinate stiinific [...] ele nu pot fi
imaginate. Ele exista. Pot fi constatate doar lucrand in colectiv si doar gratie expeﬁenpei"mg

S |bidem

146 T van Doesburg, in: De Stij, 1932,

7 Serisoarea lui Oud adresati lui Zevi, in: Bruno Zevi, Poetica dellarchitettura neoplastica, Torino 1974
%8 Giulio Carlo Argan, L'arte moderna 1770-1970, Ed. Sansoni, Firenze 1970

9 Theo van Doeshurg, Principes fondamentaux de I'art néo-plastioue, ENSBA, 2009



EXPRESIONISMUL

Expresionismul este o componenta permanentd a arhitecturii moderne, ce dispare §i reapare
constant in evolutia istorica si in viata oricarui arhitect. El se naste inaintea celebrelor desene ale iui
Erich Mendelsohn si inaintea Einsteinturm-ului: este suficient sa ne gandim la Gaudi, Reapare atunci
cand tofi I-au declarat mort: este suficient sa ne gandim la capela de la Ronchamp a lui Le Corbusier.
Trec prin experiente expresioniste Wright, Mies van der Rohe, Gropius, pentru Wright acestea raman
fundamentale [...] Dar fenomenul este mult mai vast si mai complex: pentru O Tnvinge hibernarea

rationalista si conformismul academic care ii urmeazad, se recurge in mod obligatoriu la expresionism".
BRUNO ZEVI

Termenul "expresionism" a fost folosit pentru prima data de catre Wilhelm Worringer,
teoreticianul empatiei, care 1l utilizeaza Tn relatie antitetica cu impresionismul, considerandu-I legat de o
atitudine artistica cu rezonante interioare, spre deosebire de impresionism, care are un caracter
esentialmente senzitiv legat de perceptia lumii exterioare

Atat impresionismul cat si expresionismul depésesc limitele viziunii figurative, fiind curente care
marcheaza intregul univers artistic, de la lumea artelor vizuale la lumea literelor, a cinematografului, a
teatrului, a scenografiei, a dansului si mai ales a muzicii, Miscarea din lumea artelor vizuale are doua
curente distincte, unul francez - fauvismul si unul german, grupat in jurul cercului die Briicke. Ambele
curente sunt caracterizate de un acelasi scop comun, anti-impresionismul.

"Expresia este contrarul impresiei. Daca impresia presupune migcare din exterior in interior,
realitatea (obiectul) imprimandu-se 1n constiinta (subiect), expresia are o miscare inversa, din interior in
exterior, subiectul imprimand Tn sine obiectul. Raportul cu realitatea are un caracter senzitiv in cazul
impresionismului, iar n cazul expresionismului un caracter volitiv [...] Nascut in sinul curentelor
moderniste, expresionismul incearca sa depaseasca eclectismul modernismului si sa treaca la un
internationalism mai concret, nu fondat pe utopia progresului universal, ci bazat pe depasirea dialectica a
conditiilor istorice, pornind in mod firesc de la traditiile nationale"*°. Aceste traditii nationale, fie ele
franceze sau germane, sunt traditii figurative din care au fost total eliminate categoric, orice accente sau
nuante de nationalism.

Expresionismul isi pune in mod direct problema "comunicatiei”, deci a raportului concret cu
societatea, spre deosebire de simbolism care exclude aceste raporturi, fiind marcat de problema
incomunicabilitatii (din cauza nevoii de a cunoaste un cod, ce este doar in posesiunea "initiatilor").

Tema obsedanta a expresionismului a fost tema existentei si atat Friedrich Nietzsche cat si Henri
Bergson au furnizat, in mare masura, "fundamentul" ideologic al miscarii. Pentru Nietzsche existenta este
congtiinta, inteleasa insa ca vointa de a fi, In permanenta lupta cu schemele logice anchilozate si
anchilozante, cu inertia oprimanta a trecutului. Pentru Bergson, constiinta este insdsi viata, nu o
reprezentare imobild a realului ci o permanenta comunicare intre obiect si subiect. ,,Expresionismul este
antitetic impresionismului, fara ca in aceasta relatie sa existe raporturi de superioritate sau inferioritate a
unuia fata de celalalt, dat fiind faptul ca impresionismul nu este doar un "banal verism vizibil", ci 0
riguroasd cautare a experientei vizuale, ca un moment prim si esential al raportului dintre subiect si
obiect, iar expresionismul reprezentand solutia dialectica si concluziva a contradictiei istorice dintre clasic
si roman}ti_)cl:, inteleasa drept constantd a unei culturi latino-mediteraneene si, respectiv, germano-
nordice”™".

130 Bryno Zevi, Erich Mendelsohn - The Complete Works, Birkhauser Verlag 1999
31 Gjulio Carlo Argan, L'arte moderna 1770-1970, Ed. Sansoni, Firenze 1970



Expresionismul, in afara relatiei antitetice cu impresionismul, este in mod limpede legat de
Jugendstil; poetica expresionistd, In manifestarile ei spontane, refuzand orice regula prestabilita, regasind
prin noi accente vechea legaturd psihologica de imitatie interioara, de consens.

Tn studiul lui L. Rognoni, Dall'Impresionismo all'Espresionismo, (Mondadori, Milano 1960), se
afirma ca expresionismul "isi asuma caracterul unei acutizari psihologice a obiectului pe care artistul il
filtreaza instinctiv in propria-i experientd, facandu-1 sa traiasca in propria lui concretete sensibila si
fizica""*.

Arhitectura expresionistd, eliberatd de orice forma de constrangere, a incercat printr-o descatusare
totala sa participe la "cultura Einfuhlung-ului", fapt usor de dedus din unele aspecte formale tipice cum
sunt "liniile de fortd" ce caracterizeaza numeroase realizari, printre care si Jahrhunderthalle din Breslau
(azi Wroclaw), opera monumentala de Max Berg.

Alt element specific arhitecturii expresioniste, ca si a celei protorationaliste, este tendinta spre
simplificare, spre abstractiune, ce pare a avea drept sursa linearismul organic, una din variantele
Jugendstil-ului.

Gratie lui Paul Klee, Einfiihlung-ul (empatia), devine metoda didactica la Bauhaus, ajungand a fi
prezentd in multe din curentele abstracte, curente ce intr-o oarecare masura vor "alimenta ideologic™ chiar
unele cautari arhitecturale postbelice. Expresionismul incercand o "empatie" cat mai completa, va fi
adeseori reintalnit in unele experimentele artistice contemporane, cum ar fi: "arta concreta", cu
specifica sa organicitate fizica; "pictura semnelor", cu grafismul ei simbolic; "action painting",
cu linearismul sau dinamografic; "pictura gestuald", cu impulsul creativ legat de actiunea bratului
care este, dupa De Fusco, cea mai tangibild marturie a unei intentii fizico-psihologice,

Termenul empatie incearca sa fie o traducere a germanului Einfuhlung, care mai poate ihsemna
simpatie simbolica, consens. El semnifica, dupa S.Mapurgo Tagliabue, o veritabila atribuire de viata, pe
care noi o facem gratie actului estetic si care se produce esentialmente prin transpunerea in "obiect" a
senzatiilor noastre organice de naturd cinematica. In obiect se introduce astfel ceva ce nu ii apartine.

"Eu incerc sa-mi dezvolt sensibilitatea, afirma Franz Marc, prin ritmul organic al tuturor
lucrurilor, incerc s ma confund in mod panteistic in curgerea sangelui in naturd, cu vibratia, cu arborii,
cu aerul™™®,

Prin creativitate, fantezie si inventivitate, fidelii expresionismului au incercat iesirea din criza
generala, deschizand largi orizonturi experimentelor formale. Miscarea expresionista este intim legata de
infiintarea in 1919 a Arbeitsrat fiir Kunst (Consiliul de munca pentru arte), care a fuzionat in acelasi an cu
Novembergruppe (Grupul din noiembrie). Din aceste societati cu orientari utopice au facut parte Bruno
Taut, Walter Gropius, Peter Behrens, Hans Poelzig, Erich Mendelsohn, Hans Scharoun, personalitati care
aveau sa devina "copiii teribili" ai arhitecturii modeme. Tn anul 1919 Arbeitsrat-ul organizeaza "Expozitia
arhitectilor necunoscuti" si Bruno Taut afirma in cuvantul de deschidere: "Astazi nu mai exista
arhitectura, nu mai sunt arhitecti. Noi suntem sortiti la altceva, paraziti in sdnul unei societati ce nu
cunoaste arhitectura, ce nu o vrea, pentru ci nu are nevoie de Arhitect [...] In profesiunea noastra nu
putem fi creatori, putem fi doar cercetitori, oameni care pot"***.

Tot la aceastad expozitie, Walter Gropius a prezentat un program care continea multe din ideile ce
vor prinde viata la Bauhaus: "Noi trebuie sd vrem, sd imaginam, sa cream in cooperare noul concept
arhitectural. Pictori, sculptori, zdrobiti barierele din jurul arhitecturii si deveniti constructori asociati si
tovarasi de arme pentru atingerea scopului final al artei: ideea creatoare a Catedralei Viitorului
(Zukunftskatedrale) care, odata mai mult, va contine totul intr-o singurad forma: arhitectura, sculptura si
pictura".

Prin mutatia ce o face din planul purei functionalitati tehnologico- constructive n cel al
functionalitatii vizuale, de comunicatie, expresionismul contrapune ideea arhitecturii ca interpreta a
realitatii naturale sau sociale, ideii unei arhitecturi menite a modifica sensibil realitatea.

152
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Expresionismul este considerat de catre Jallos, "intr-un sens mai profund, vointa sau acceptarea
comuniunii a tot ce este viu in nescindabila realitate interioara, [...] caracteristica extrema, acuta a
spiritului social al timpului.

Printre cele mai reprezentative opere ale arhitecturii expresioniste pot fi amintite: Grosse
Schauspielhaus de Hans Poelzig (Berlin, 1919); Hochst Farbwerke de Peter Behrens (Frankfurt 1920-
1924); Einsteinturm de Erich Mendelsohn (Potsdam 1919-1923); monumentul "Cazutilor din Martie" de
Walter Gropius (Weimar, 1921); fabrica de palarii Steinberg de Mendelsohn (Luckenwalde, 1921-1923);
palatul de birouri "Chilehaus" de Fritz Hoger (Hamburg, 1923); al doilea "Goetheanum™ de Rudolf
Steiner (Dornach 1923); magazinele Schocken de Erich Mendelsohn (Stuttgart, 1926). Aceste opere au, la
prima vedere, putine caracteristici comune invariante, de unde teza, sustinutd de unii, cd nu a existat o
arhitectura expresionista propriu-zisd. De Fusco considera insa ca 'in loc de a recunoaste drept constante:
folosirea betonului armat si exploatarea resurselor sale plastice, adoptarea sticlei chiar peste proprietatile
sale fizice de transparentd, insistenta pe liniile concav-convexe si In orice caz neregulate, ruptura de pura
stereotomie atat de utilizata in protorationalism, gustul pentru detaliu, intentia de a topi organic edificiul
in mediul Inconjurator etc., s-ar putea gasi In operele mai sus citate alte elemente cum ar fi: frecventul
motiv al ferestrelor in banda continua, aparut prima oara la edificiul pentru magazine si birouri construit
de Hans Poelzig in 1910 la Breslau (azi Wroclaw) si reluat de mai multe ori de Mendelsohn, sau de
frecventele solutii unghiulare cu raze ample de curburi si ele reluate de acelasi Mendelsohn".

Hans Poelzig este cel ce a realizat pentru prima oara o opera expresionista majora, proiectand
pentru Max Reinhardt, Tn 1919, un teatru de cinci mii de locuri, Grosse Schauspielhaus din Berlin, despre
care Wassili Luckhardt spunea: "in interiorul vastei cupole este suspendata o varietate infinita de stalactite
si pandantivi, cdrora cupola [...] le confera o migcare usor sinuoasa care, mai ales cand lumina atinge
micile prisme reflectindu-se pe fiecare fatetd, genereaza o impresie de dizolvare si nedeterminare a
spatiului"™.

Tn acelasi spirit, imaginand o Stadtkrone™® de vaste proportii, purtitoare a unui mesaj de factura
eroicd, atat de drag expresionistilor, Poelzig elaboreaza un proiect pentru Festspieihaus din Salzburg, iar
in 1917 proiecteaza Freundschaftshaus din Constantinopol, cu arce exterioare ce aminteau de un zigurat si
cu interiorul constituit dintr-o grota prismatica realizata integral din pandantivi.

Alte realizari ale lui Poelzig, care anticipeaza limbajul fratilor Taut si al lui Mendelsohn, sunt
turnul rezervor de apa de la Posen, precum si edificiul de birouri de la Breslau (azi Wroclaw). intr-un stil
asemanadtor cu stilul industrial pe care avea sd-1 foloseasca pentru A.E.G., Behrens, Poelzig realizeaza in
1912 Uzina chimica din Luban, caracterizatd de o interesanta si virtuoasa utilizare a caramizii aparente.
Marea epoca creatoare tipic expresionistd a lui Poelzig avea sa se incheie in 1920, dupa realizarea
decorurilor pentru filmul "Golem" al lui Paul Wegener, unde, plin de un veritabil delir vizionar,
creeaza cu mijloacele scenografiei un intreg oras expresionist. Insa, dupa 1925, Poelzig intra intr-
0 alta faza de creatie, marcatd de constructia la Berlin a cinematografului Capitol faza
consideratd de K.Frampton o reintoarcere in "cercul criptoclasicist".

Alta personalitate reprezentativa a miscarii a fost Hugo Haring (1882- 1958), adept neconditionat
al primatului absolut al functiunii, cdutitor permanent a transcenderii naturii primare a simplei utilitati,
realizator al unui propriu univers formal, de larga expresivitate, cu multe similitudini cu formele
biologice. Cu toate tendintele manifest expresioniste, Hiring a ramas plenar legat de matricea stilistica a
formei, de acea Organwerk, pe care 0 considera esenta programatica a organismului, in opozitie cu
expresia de suprafata, sau de Gestallwerk.

Acuzéandu-I de schematism doctrinar formalist pe Le Corbusier care, la fondarea CIAM-ului la
Saraz, isi asumase roiul de "apostol" al functionalismului de un geometrism pur, Héring a incercat in
zadar sd convingd lumea de valabilitatea conceptiei sale fundamentale: "constructia organica". Dintre
realizdrile sale cele mai importante amintim: ansamblul de ferme de la Gut Garkau (Lubek, 1924), unde
se realizeaza un spectaculos joc de contraste Intre acoperisurile Tnalte si elementele masive, tectonice;

%% Hans Poelzig, Architekturfragen. In: Das Kunstblatt, Jahrgang 1922, Heft 4, S. 153—-163 (Teil 1), und Heft 5, S. 191-199 (Teil 2).
% Bruno zevi, Bruno Taut, La corona della citta, 1919. Ed. Mazzotta, Milano 1973



proiectul facut impreund cu Mies van der Rohe, in 1921, pentru un imobil de birouri la Berlin pe
Friederichstrasse; proiectul pentru "Club Tedesco" la Rio de Janiero (1924); bloc de locuinte in
Siemensstadt; casa Ziegler din Berlin (1931). Contestand "noua obiectivitate" a rationalistilor Haring,
care se considera un adept neconditionat al lui Wright, a refuzat sa proiecteze o casa tip pentru
Weissenhof Siedlung de la Stuttgart din 1927, calificand un atare act drept o "culme a vanitatii".

Hugo Haring "nu reproduce impresia unei cvasi-miscari, ci expliciteaza miscarea ce realmente
vine din edificiu™*®’. Pentru el, ,,a edifica devine a "imbraca" un precis fapt dinamic. Aceasta l dife-
rentiazd nu numai de academisti si rationalisti, dar chiar si de wrightienii superficiali sau de expresionistii
scolii de la Amsterdam™®.

Pentru Haring, casa este "locuitd" de miscare, ea fiind un "involucru" al miscarii. "Multora li se
pare absurdd ideea de a dezvolta o casd ca o structura organica, profitdnd de forma care rezulta din
adecvarea la scop, interpretdnd-o ca pe cea mai intinsa piele a omului, deci ca pe un organ. Si totusi, atare
evolutie apare ineluctabila. O tehnica ce adopta materiale elastice si plastice nu favorizeaza casa
rectangulara si cubica [...] Gradata mutatie de la geometrism la organic, in actul vietii noastre spirituale,
face ca formele functionale sa fie independente de geometrie".

Rudolf Steiner (1861-1925) este altd personalitate care a influentat, atat prin opera sa teoretica cat
si prin cea practica, migcarea expresionista. Detestand utilitarismul vulgar, Steiner a fost marcat de
"uratenia lumii contemporane care separa viata de artd", afirmand ca: "orice obiect din jurul nostru trebuie
si aibi o forma artistica [...] sa fie adaptat functiunii dar inspirand un sentiment de frumusete"™>. Dand
lumii o "coordonata spirituald", vor fi create conditiile propice nasterii unei arte "capabile a se dezvolta
pana ce va da fiecarei mese, fiecarui scaun, o forma care sa se impuna".

Steiner, fascinat de figura "omului total" care a fost Goethe, s-a preocupat de ideea "concilierii
artelor" si si-a materializat parte din gandirea sa teosofica in Elvetia, la Dornach, unde a realizat primul
"Goetheanum", care a ars in 1922 si a fost reproiectat si reconstruit din beton armat, avand unele
asemanari formale si de limbaj cu "arhitectura sculpturald" a lui Gaudi si cu prima maniera a lui van de
Velde. (Michel Ragon). Cele cinci conferinte tinute lucratorilor de pe santierul din Dornach, in timpul
edificarii Goetheanum-ului II, au fost reunite si publicate abia in 1969, sub titlul "Catre un nou stil in
arhitectura", fiind sursa cea mai importanta privitoare la gandirea lui Steiner.

Avrhitectul german Hans Scharoun (1893-1972) a fost 0 altd personalitate de frunte a
expresionismului, fidela miscarii pana la moarte. El a avut in arhitectura moderna un "destin singular”,
cum spunea Pevsner. Datorita limbajului sdu arhitectural de avangarda, a fost solicitat de Mies van der
Rohe sa realizeze o constructie la Weissenhof Siedlung de la Stuttgart in 1927; dar odata cu "invazia
agresiva" a rationalismului si cu mutatiile politice din Germania, a intrat Tntr-o relativa eclipsa in intreaga
perioada a nazismului, el neparasindu-si insa patria, asa cum multi dintre arhitectii germani de avangarda
au facut-o.

Dupa al doilea Razboi Mondial, limbajul tipic expresionist din prima etapa a creatiei sale, pe care
nu l-a abandonat niciodata, redevine de actualitate, reasezandu-1 din nou in rdndul marilor arhitecti de
avangardd. Scharoun este unul dintre cei mai valorosi reprezentanti ai expresionismului, cu o opera vasta,
inceputa in anii 20, cand a realizat diferite locuinte, dar de-abia dupa razboi, in climatul de reconstructie
din Germania, a jucat un rol important prin reluarea tematicilor istorice de avangarda.

Alaturi de Hans Scharoun, ajungand la o pozitie de varf in cadrul expresionismului, poate fi
asezat Erich Mendelsohn, nascut in 1887 la Allenstein i mort in America in 1953, cu studii la Scoala
Politehnica din Berlin. in timpul primului Razboi Mondial, Mendelsohn a elaborat o serie de proiecte, asa
zisele "schite de transee", inspirate de limbajul lui Wagner si Olbrich, schite agresive, vag simboliste, de
arhitectura fantastica, din care se simte intentia marturisita a autorului de a "prepara" un nou limbaj
arhitectonic de validitate generala. El "exploreaza" metodic radacinile acestui limbaj, incercand sa-i
gdseasca, cum spune Benevolo, "matricea stilistica".

57 Jurgen Jodicke, Geschichte der modernen Architektur, Stuttgart 1958
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Imediat dupa sfarsitul primului Razboi Mondial, incepe studiile pentru ceea ce avea sa devina
opera sa cea mai valoroasa, Observatorul astronomic "Einsteinturm" de la Potsdam. Cheie a
arhitecturii expresioniste, materializare a "viziunilor subitanee", Einsteinturm, construit Tntre
1919-1923, constituie o0 "integrare a structurii in ambient, un fel de involucru de zidarie si
ciment"®. Edificiul ar fi trebuit si beneficieze de fluentele formale oferite de betonul armat, dar
din motive economice §i organizatorice a fost realizat din zidarie de caramida; fara a beneficia,
cum spune Dorfles, de acea "poetica a betonului armat, de acea particulara ductibilitate care il
face de neconfundat si care prin singularitatea expresionista a formei ne permite si astazi sa-|
consideram o capodopera". Opera se reduce la ilustrarea unui concept abstract - ramanand, prin
modul in care incearca sa se imprime forma in masa fluida, o tentativa de aplicare a celui mai
valoros repertoriu expresionist.

Activitatea vasta a lui Mendelsohn poate fi Tmpartita in trei faze principale: una germana, una
anglo-palestiniana si una americana. Din prima perioada bogata in variate proiecte si realizari, fac parte:
fabrica de palarii din Luckenwalde (1920), unde relatiile plastice dintre volume se amplifica, iar
clarobscururile si elementele decorative se dezvolta parca intr-un univers curbiliniu. Tot acestei perioade
ii apartine si Columbushaus, realizata la Berlin in 1931, marile magazine Schocken de la Stuttgart si
Numberg, precum si cel din Chemnitz toate realizate in 1926, Aceste magazine sunt realizate ca veritabile
"organisme" reduse la forme elementare, ca blocuri cu multe nivele ce se exprima in exterior prin ferestre
continue care accentueaza discursul volumetric. Ultima realizare importanta a acestei prime si fecunde
faze o constituie cinematograful Universum (astazi Capitol) de pe Kurfurstendamm din Berlin, construit
in 1928. Edificiul are vigoare particulara, conferitd de o volumetrie curbilinie in care sunt inserate o
cabina prismatica de proiectie §i un atrium concentric.

Din perioada anglo-palestiniana pot fi remarcate: in Anglia, Pavilionul Bexhill on Sea precum si
casa realizatd impreuna cu Chermayeff la Londra in Church Street, iar in Palestina, Spitalul din Haifa din
1937 si o sinagoga.

Ultima perioada, cea americanad, este marcata de realizarea unor numeroase edificii religioase,
cum sunt cele de la Cleveland si la San Louis, de marele Ospiciu Maimonides din San Francisco, precum
si de diferite vile in California.

Raporturile lui Mendelsohn cu expresionismul sunt in mod particular semnificative si usor de
remarcat de la bun inceput; nu este nici un dubiu ca schitele sale din transee, Einsteinturm si, 1n parte,
fabrica de palarii de la Luckenwalde, sunt unele dintre cele mai reprezentative manifestari ale epocii si
cele mai direct legate de miscarea expresionista. Spre deosebire de multi arhitecti germani, Mendelsohn
nu a putut insa depasi poetica expresionista, careia i-a ramas prizonier (mai ales in ultimele temple
americane, dar si in proiectele din tinerete, cum a fost acela pentru Palatul Sovietelor din 1929).
Peste tot se poate gasi acea particulara marca romantico-teutonica proprie stilului sau, cu radacini
ce ajung 1n Jugendstil si in Secession. Dar in timp ce Einsteinturm si la fabrica de palarii limbajul
expresionist I-a ajutat in gasirea un noi efecte plastice si constructive, in operele din perioada
americana (cu este cazul Ospiciului Maimonides) modul de punere in opera a betonului arm
reintra in canoanele functionaliste ale Stilului International. Lui Mendelsohn, unul dintre
"parintii" artei moderne, 1 se datoreaza intr-o oarecare masura una dintre tentativele de "renastere
plastica" a arhitecturii. Ceea ce se intrezarea in primele studii, asa numitele "schite fantastice din
trangee", facute in perioada primului Razboi Mondial, s-a maturizat in timp prin gasirea unei linii
constructive care a rupt staticitatea rigida a triliticului.

Erich Mendelsohn a fost unul dintre rarii arhitectii care au urmarit constant ideea "recuceririi”
spatiului, prin modularea lui in volumele insesi ale edificiului. El a fost printre primii care a dezvoltat in
constructiile sale o viziune tridimensionala a spatiului, in care integrarea constantd a planului cu elevatiile
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provenea dintr-o conceptie unitari a creatiei arhitecturale, in care edificiul era gandit plastic, "ca un
sistem monolitic si indivizibil"**".

"Cultura protestatara a expresionismului este directionatad pentru cel putin un deceniu spre
avangardele culturale si politice (cu care a coincis, coincidenta ideologic hibrida), dar care au alimentat
valul de sperante pentru arhitectura postbelica europeana"*®%.

Miscarea expresionistd, care poate fi considerata mai mult o stare decét un stil, nu poate fi perfect
incadrata cronologic si nici analizatd dupa legi istorice de ciclica periodicitate. Si daca nu se poate afirma
ca expresionismul este un stil propriu-zis, se poate afirma ca el este in mod cert un element fundamental
pentru cultura moderna, cu pregnante §i violente caracteristiCi revolutionare, protestatare, de stanga sau de
dreapta.

Expresionismul, cu toatd matricea stilistica comuna cu fauvismul francez poate fi considerat ca
cea mai importanta si originald contributie germana fenomenul artistic modern. Spre deosebire de
intentiile de revolutionare ale Tntregii societati, specifice unor migcari artistice de avangarda,
expresionismul este o miscare radicald, urmarind o profunda reinnoire, dar mai mult pe plan spiritual
decét pe plan social. Aceasta reinnoire cu profunda forta emotionala se dorea implinita prin introspectie,
prin penetrarea misterelor si profunzimii subconstientului individual si colectiv.

Miscarea expresionistd a aparut in acea Germanie grav traumatizata material si spiritual dupa
infrangerea suferitd In primul Rdzboi Mondial, climatul unei economii de "austeritate, de pace si de
revansad" si are, prin spiritul ei constructiv, unele puncte comune cu avangarda rusa, care a incercat si ea
cu acelasi insucces, sa lege procesul de retnnoire artisticd de procesul de revolutionare a
societatil.

Data fiind prezenta in expresionismul german a germenilor unei anumite forme de pangermanism,
a grandiosului luciferic si a miturilor, poate fi inteleasa atitudinea doctorului Goebbels de a incerca sa
facd din expresionism estetica partidului. Cel care avea sa devind ministrul propagandei Reichului, a scris
la inceputul carierei sale opere pur expresioniste precum romanul "Michael"** si piesa de teatru ,,Der
Wanderer”. Ca om de cultura, el era atasat idealurilor artistice ale avangardei si este semnificativ faptul ca
in biroul sau se gaseau expuse opere ale pictorului expresionist Emil Nolde, unul dintre primii membri ai
partidului nazist. Dar, in 1935, Hitler a cerut cu vehementa sa se puna capit degeneratei "arte moderne"
care, ca orice forma de degenerescentd, trebuia eliminata categoric, radical, total si definitiv. Si astfel,
pentru sanatatea spirituald a omului nou, de totald puritate sanguina ariand, toate "balbaielile delirante
culturale ale cubistilor, futuristilor si dadaistilor", inclusiv cele ale expresionistilor, aveau sa fie eliminate
din viata culturala a noii Germanii. Aceasta a fost sansa ca Expresionismul sa nu devina stilul oficial al
partidului si sa nu fie marginalizat, precum toate produsele artistice ale celui de-al Treilea Reich.

ART DECO

»» [...] Trebuie sa schimbam mai intai propriul nostru cadmin si apoi intreaga fatd a lumii,
netolerand nici un obiect, nici o constructie - fie ea hangar, monument sau palat - care sa nu se
prezinte 1n fata ochilor nostri «asa cum trebuie sa fie ea», adica in simpla infatisare a unei
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expresii adecvate si perfecte, veridice, sincere [...] Daca se va cauta «forma modernay in alt fel
decat prin aplicarea legilor care, de cand lumea au determinat existenta si aspectul formei, se va
ajunge la o noua forma de depravare, la care calificativul «modern» nu se va aplica decét pentru

a o diferentia de epoci anterioare epocii noastre [...]”
HENRY VAN DE VELDE

Dupa traumatismele nvinsilor, dar si ale invingatorilor din primul Razboi Mondial in intreaga
lume a aparut, parca in mod compensatoriu, un hou curent artistic plin de vitalitate, caracterizat de
ambiguitate, de pendulare Intre modernism si pitoresti si sclipitoare expresii ale memoriei, care
repropunea in cheie tensionata si dramatica scanteietoarea belle epoque.

Scena marilor batalii ale artei moderne a fost Parisul, acel Paris considerat de catre Emile Zola drept
"pantecul care digera toate tendintele artei, le amalgameaza, le amesteca, le lichefiaza si le restituie Tn
final sub o forma omogenizata, acceptabild si asimilabila de catre toti",

Tncepand cu a doua jumitate a secolului al X1X-lea, s-a conturat o profunda mutatie revolutionard
in toate artele vizuale, Experimente fundamentale au fost facute, dupa descoperirea fotografiei, de catre
protagonistii impresionismului. Aceste experimente au fost continuate de cétre cubism care, pornind de la
Cezanne, a descompus imaginea Tn elemente geometrice. Elementele geometrice fundamentale, pentru a
fi percepute, trebuiau mai intai "citite" si cititul se face nu instantaneu, ci in timp, Acest "timp" devine
unul dintre noile atribute pe care lumea moderna le acorda operei de arta. Cubismul a conferit astfel o no-
ua dimensiune operei de arta: temporalitatea. O alta dimensiune a fost conferitd de catre futurism, care a
implicat Tn opera de artd miscarea, caracteristica fundamentala a timpurilor moderne. Ciclic, intre cei doi
poli ai artei moderne, cubism si futurism, pulsau convietuind pasnic, sau inlocuindu-se unul pe altul,
celelalte "isme" ale artei moderne: simbolism, orphism, constructivism, purism, suprarealism etc.

Intreaga miscare moderna este caracterizata de o permanenti tendinta de indepartare de arta
"mimetica", de indepartarea de la realitatea figurativa a obiectului ce se face nu prin stilizare, ci prin
abstractizare. Procesul de abstractizare conferd noi dimensiuni unor variabile infinit sensibile: linia,
doza si a manipula aceste variabile pentru a transmite, a "comunica" oamenilor noul semnificat si noul
semnificant al artei.

Art Déco este un stil care a dus in anii '20 la o noua calificare a decoratiunii Tn toate domeniile
artei. Numele Art Déco este o abreviere a denumirii primei expozitii internationale reprezentative pentru
noul stil: Exposition des Art Décoratifs et Industriels Modernes, ce a avut loc la Paris Th anul 1925. Art
Déco, noul curent al lumii de dupa primul Razboi Mondial, este reflexul unei noi societati care se apropia
cu frenezie de "societatea de consum", modeland o rafinata, unitara si uneori perversa "estetica". Acest
fenomen, care a acoperit o parte a perioadei interbelice, a incercat sa stabileascad un echilibru intre
elemente greu ponderabile, care formeaza polii unei dileme: artd decorativa - artd functionala. Limbajul
Art Déco-ului este marcat plenar de aceasta dilema, incercand a fi un mediator intre termenii ei. El este
manifest modern, dar in acelasi timp si istoricist, dind insa anti decorativismului rationalist originalitate si
0 veritabila autonomie stilistica. Art Déco a continuat procesul declansat de Art Nouveau, de desfiintare a
granitelor dintre artist si artizan, dintre artele majore si artele minore, dintre arta monumentala si arta
decorativa. Termenul "decorativ" indica rezolvarea unor probleme artistice cu ajutorul unor elemente
ornamentale, de decorare, ce se raporteaza in mod autonom la structura generala, la volumul sau suprafata
operei.

Una dintre caracteristicile noului stil consta in fuzionarea, amalgamarea marilor lectii ale
cubismului, futurismului si ale constructivismului din care s-a extras comandamentul de baza:
abstractizarea, geometrizarea, simplificarea, cinetizarea si functionalitatea formei.

Unul dintre elementele incontestate de geneza a Art Déco-ului este Art Nouveau-ul in subvarianta sa
"lineard". Acest demers demonstreaza inca o data unitatea de origine cu Art Nouveau-ului in care au



coexistat doud directii principale: una "latind", franco-belgiana, caracterizatd de "plasticitatea" liniei si
alta "anglo-saxona", caracterizata de linearitate. Mutatiile de idealuri au dus la mutatii de gust care au
facut ca anii 20 sa fie in esenta anii unei perioade de tranzitie de la universul meandric, cu arabescuri, ale
unui vegetal abstract al Art Nouveau-ului, la repertoriul geometrizant al Art Déco-ului, dominat de cercuri
si patrate. Art Déco-ul statuteaza o noud forma de colaborare, uneori arbitrara, Tntre creator si utilizator,
restituind in noul context socio-politic, cultural si stiintific postbelic toate formele de arte vizuale: pictura,
sculptura, arhitectura, grafica, design-ul, arredamento-ul, fotografia, cinematograful, care se juxtapun,
intrd Tn dialog si se confrunta plenar, pentru prima data in istoria artei moderne. Miscarea este marcata
structural de o contradictie interna, generata de dificilul "mariaj” dintre "noul adevar", gasibil ntr-un
cubism ce este insa de alt grad decat cel al lui Braque sau Picasso i mostenirea persistenta a traditiei unui
trecut mai mult sau mai putin indepartat.

Se poate afirma ca Art Déco a fost o miscare ce poate fi considerata a fi reprezentat, cum spunea
Gilles Neret'®, un "fenomen test" ce exprima un "fel de revansa burghezi la excesele provocatoare ale
dadaismului si ale cubismului doctrinar”.

Un alt invariant al stilului I-a constituit aspiratia permanenta spre unificarea totala a tuturor
formelor de productie artistica prin mijloace decorative. Termenul a produs, de la bun inceput, confuzie si
nedumerire, limpede exprimata de marele protorationalist Auguste Perret, apostolul betonului armat, care
se intreba cum este posibila alaturarea celor doud cuvinte, "arta si decorativ".

Art Déco-ul este constituit din doua subcurente principale: un subcurent de factura neocubista in
care se simt ecourile secession-ului "linear" vienez si al Scolii de la Glasgow, si un alt subcurent care
incearca a duce la limita extrema "plastifierea" generala a spatiului si a materiei, cu obarsia in florealul
italian si in varianta franco-beigiana a Art Nouveau-ului. Art Déco-ul a fost considerat pana nu demult
doar ca un "apendice tarziu al Art Nouveau-ului"; dar noului stil decorativ, care avea sa ajunga la apogeu
cu ocazia marii Exposition des Arts Décoratifs de la Paris din anul 1925, dupa o atenta si critica analiza, i
se poate remarca o certa fizionomie autonoma: demonstratie a unei mentalitati si a unui gust care uneori
sunt antitetice Art Nouveau-ului.

Definirea termenului de Art Déco este dificila, din cauze multiple, printre care si multitudinea de
subvariante ale stilului. S-a considerat o vreme ca Art Déco ar putea fi definit ca o antiteza a Art
Nouveau-ului, cand de fapt el il continua in mod organic, punand accentul pe o functionalitate imbracata
ntr-o emfatica si opulentad haina decorativa. Invariantul tuturor variantelor de Art Déco consta in primatul
absolut al functiunii, careia 1i este subordonatd in mod neconditionat forma. Dar functiunea pura nu
trebuie considerata drept unic demers al noului stil, ca in rationalismul doctrinar.

Paul Foliot'®, unul dintre importantii creatori ai epocii, spunea in 1928: "Stim ca doar necesarul
nu este suficient omului si ca superfluul i este indispensabil, altfel am elimina muzica, florile,
parfumurile si surasul femeilor frumoase". Art Déco reprezintd pentru lumea moderna, in ultima instanta,
o ultima tentativd de Tmplinire artistica globala.

Se considera, in general, cd inceputul primului Rdzboi Mondial este momentul care incheie
fenomenul de devenire a Art Nouveau-ului, care "murind", lasa un urmas legitim: Art Déco-ul. Totusi,
inca din anii 1908-1912 se poate constata o perioada de tranzitie, de "recalificare” a revolutionarului Art
Nouveau care, transformat profund, avea sa ajunga in 1925 la apogeu, ca un nou stil international, sub
numele de Art Déco. Fara indoiala ca Art Déco este zamislit in matricea stilistica a acelui moment de
exceptionald importanta pentru destinul artei moderne care a fost Art Nouveau-ul, curentul care a reusit,
pentru prima oara, sa "taie cordonul ombilical” ce lega lumea artistica a sfarsitului de secol XIX de
redundanta traditie eclectico-istoricistd. Art Déco are drept punct de pornire Art Nouveau-ul, sau mai
precis varianta lineara a Secession-ului vienez. Repertoriul formal apeleaza insa la un limbaj
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geometrizant, de factura postcubistd, renuntdnd la acea sublimare si abstractizare senzuald a vegetalului,
specifica Art Nouveau-ului. Si dacd natura poate fi uneori sursa de inspiratie pentru noul stil, atunci
vegetalului Ti sunt preferate unduirile formale ale trupurilor de animale sau de femei.

Art Nouveau-ul califica in mod personal relatia dintre structura si ornament, facandu-le sa se
sublimeze reciproc, pentru a da un nou "produs" artistico-arhitectural, un nou "obiect”, care era investit, ih
spirit modern, cu distincte virtuti estetico-sociale. Pentru Art Déco "obiectul", indiferent de scara, devine
scop in sine, el trebuind sa posede trei principale calitati: frumusete, rafinament si diversitate. Frumusetea,
inteleasa nu ca gratuitd opulenta, era generata de folosirea unor materiale nobile, pretioase, deci scumpe,
la care se adauga calitatea remarcabila a executiei Aceasta "bogatie" caracteristica Art Déco-ului poate fi
considerata un veritabil "invariant", in diametrald opozitie cu "ascetismul" decorativ al rationalismului, ce
se caracteriza, din anumite puncte de vedere, prin "saracie". Acesta este unul din argumentele care pot
duce la definirea Art Déco-ului ca un contracurent al rationalismului, dar care s-a opus simplitatii
decorative rationaliste cu "delicatete si uneori chiar cu genialitate"'®®.

Pentru a ajunge la maxima expresie decorativi, se accentua importanta produsului manufacturizat,
artizanal, fata de produsul industrial de mare serie, cu toate ca Art Déco-ul a profitat constant de toate
progresele stiintei, tehnicii si tehnologiei. Materialele erau, in prima faza a stilului, scumpe, pretioase si
rare, fiind apoi treptat Tnlocuite cu altele mult mai ieftine, produsul noului stil devenind un produs tipic al
societatii de consum, care era pe punctul de a se naste. Contactul permanent cu lumea noilor materiale, a
noilor tehnici si a noilor tehnologii a dus la o insolita aparitie in lumea artelor: inginerul.

Art Déco "foloseste vechiul si il imbogateste cu condimente noi [...] Spiritul Art Déco-ului era
spiritul modernismului. Chiar daca prelucra stiluri mai vechi, ramanea totusi in spiritul modernismului.
Un obiect Art Déco se poate iubi pentru forma sa, pentru maiestria artizanald sau pentru spiritul epocii,
pentru ca in fiecare obiect de arta exista o istorie [...] Art Déco era stilul timpului care cauta noul si nu
voia sa stea locului"™®’. Creatiile Art Déco-ului acopera un spectru larg, mergand de la functionalul
simplist la ornamentalul pur. De aceea este imposibil de vorbit despre un unic stil Art Déco, el avand o
multitudine de directii, de subvariante si de protagonisti. "Art Déco a fost primul stil «genuiny al secolu-
lui al XX-lea si a fost international. El putea fi transmis fiecarui obiect facut de om, indiferent de folosire
sau cost, iar asta nu din intdmplare, ci pentru ca aparuse in momentul in care productia de masa facea
primii pasi decisivi. In fine, si asta era probabil cel mai important, Art Déco a fost ultimul stil a tot
cuprinzitor, la fel ca barocul sau clasicismul, el putdnd ornamenta la fel de bine o casé, un yacht sau un
cutit. Nimic de atunci nu a mai umplut viata noastra cu atata culoare"'®,

Expozitia pariziana din anul 1925, care din multiple motive a tot fost améanata din anul 1908, este
unanim considerata ca momentul ce marcheaza incununarea eforturilor franceze, intrerupte de primul
Razboi Mondial, de a institutionaliza un nou stil, menit a mentine primatul artistic de mare putere a
Frantei. Marea "Exposition Internationale des Arts Décoratifs" a fost o demonstratie a multilateralitatii si
potentei politico-economico-culturale a Frantei, pertinente expresie a paradoxalei "coexistente pasnice"
dintre avangarda si traditie, deci dintre aspiratia sincera spre modernitate si "prejudecatile” gustului noii
societati ce era dispusa la "nivelare prin intermediul bunului simt".

Prezenta la marea expozitie a fost remarcabild. Au lipsit, dintre marile puteri, doar invinsa
Germanie, care a refuzat sa participe deoarece invitatie a "sosit prea tarziu" si Statele Unite, care au
considerat ca nu au capacitatea artistica de a participa onorabil la o confruntare internationala de
dimensiunile celei de la Paris. Unul dintre principalele merite ale Exposition Internationale des Arts
Décoratifs a constat in faptul ca ea a reusit sd genereze o veritabild unitate intre creatori de toate genurile,
facandu-i constienti de rolul important ce aveau sa il joace in cele mai diferite aspecte ale lumii moderne.
S-a statutat semnificatia creatorului modern, care este un conservator ce mosteneste tot ce s-a intamplat in
decursul secolelor in arti si in acelasi timp, in mod paradoxal, este un modernist, un inovator, un revoltat
contra paseismului prezentat de generatia imediat trecutd. "Se pare ca arta de astazi, precum omul,
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avanseaza pe doua picioare, un picior sting care cucereste si un picior drept care conserva. Nu numai ca
ele nu se concureaza reciproc, dar ele se completeaza unul pe altul, iar contradictia dintre ele este de o
benefica valoare. Poate in aceasta consta vitalitatea artei acestui secol. Uneori aceste antagonisme isi
gdsesc o curioasa echivalenta la un anumit artist, desi cazul contrar este mai frecvent [...] Se poate
constata prezenta «strigatului» si a «stilului» care, parand ca se combat, merg impreuna precum doua
forte originale ale unei aceleiasi entititi"'*. Tn marea expozitie ce merita privitd "atat din exterior cét si
din interior”, puteau fi intalnite cele mai diverse expresii plastice "hangarele si podurile din beton armat
realizate de catre inginerul Freyssinet la Orly, o masa de sufragerie si scaune proiectate de catre pictorul
Robert Delaunay; sau casa de pe rue Vavin de Sauvage si o rochie pentru golf de Jean Patou: arhitectura
de Tony Garnier, de Le Corbusier si o coafura feminina (a la garconne) de Antoine; o vila prefabricata si
o sala de baie semnata de André Lurcat, alaturi de un post de semnalizare al Companiei Cailor Ferate din
Nord; o fatada a unui magazin Alfa Romeo, de Mallet-Stevens si o vila pe malul marii; automobilul lui
Gabriel Voisin si o punte de pachebot a Companiei Transatlantice; sau holul unui edificiu administrativ si
un vagon-fumoar de Francis Jourdain, precum si bovindourile si ferestrele lui Pol Abraham, alaturi de un
cabinet de toaletd de Pierre Chareau""".

ARHITECTURA

Triumful francez de la Expozitia internationala de la Paris din 1925 s-a materializat in special,
prin pavilioanele care "dadeau proba unei noutiti de novatoare inspiratie si efectiva originalitate". Tn tema
program a Expozitiei se specifica, de la bun inceput, ca sunt "riguros interzise copiile, imitatiile si
contrafacerile vechilor stiluri".

Tn afara pavilioanelor franceze, la marea confruntare internationala de la Paris, noul stil avea si-si
gaseasca un domeniu predilect de manifestare la realizarea de magazine, printre care: celebra "Parfumerie
d'Orsay" de Sue si Marc care au decorat fatadele cu exuberante ghirlande floreale; "Coiffeur parfumeur
Girault" de pe Boulevard des Capucines, de Azema, Max Edrei si Hardy, magazinul de incaltaminte de
Pinet, sau magazinul de bijuterii proiectat de Robert Linzer. Intregul Rive Droite a beneficiat de edificii
fastuoase si pline de culoare, realizate cu o decoratiune exceptionala, de mare pretiozitate, cu detaliile
interioare si exterioare facute din marmore pretioase, fier forjat, bronzuri aurite si esente de lemn pretios.

Opera lui Auguste Perret (1874-1954), "apostolul betonului armat", poate fi considerata ca
apartinand atat Art Nouveau-lui, cét si protorationalismului si Art Déco-ului. Pentru Le Corbusier, care a
lucrat in atelierul lui Perret in anul 1908, Perret era "un jalon al epocii moderne [...] o legatura puternica si
solidd in hula care tulbura perioada dintre sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului XX"*". Tn
prospera antrepriza a familiei, alaturi de Auguste au lucrat si fratii sdi, Gustave (1876-1952) si Claude
(1880-1960).

Prima locuinta revolutionara de beton armat, situatd pe 25 bis, rue Franklin, este o constructie
care, desi nu este eclectica, poate fi revendicata in aceiasi masura de catre diverse curente ale arhitecturii
moderne. Acelasi lucru se poate spune si despre o alta opera majora a lui Perret, Thedtre de Champs-
Elysées, la care a colaborat in mod fericit, pentru panourile decorative ale fatadei, cu marele sculptor
Antoine Bourdelle. Alte opere in care pe o structura revolutionarad de beton armat, dar cu o compozitie
clasica, a aplicat 0 decoratiune specificd Art Déco-ului, au fost imobilul de locuinte din 51, rue
Raynouard, realizat in anul 1929, precum si Muzeul Lucrarilor Publice din Place d'lena (Paris).

Arhitectul Robert Mallet-Stevens (1886-1945), care afirma ca "arhitectura sculpteaza un bloc
enorm, casa"’?, a fost una dintre cele mai importante figuri ale Art Déco-ului. Opera sa, fird a avea
veleitati doctrinare, poate fi caracterizatd ca un demers permanent si constant de conciliere a
modernismului cu gusturile unei clientele bogate."Eu prefer sa unific aspectul fatadei, estimand ca
volumele conteazi mai mult decat detaliile constructive"'”. Autor al unor opere de arhitectura de sorginte
cubista si a arredamento-ului unor edificii existente, a avut posibilitatea de a realiza o serie de lucrari
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reprezentative pentru noul curent, cum au fost coerentele "suite de locuinte urbane" de la Auteuil (Paris).
Pentru decorarea acestor locuinte, considerate un veritabil manifest al Art Déco-ului, Mallet-Stevens a
apelat la artizanii de varf ai noului stil, ca Barillet si Jean Prouve.

Prezenta italiana la Expozitia din 1925 a fost contradictorie. Aceasta contradictie era generata de
faptul cd noua Italie fascista avea alte idealuri politico-estetice, la care miscarea futurista si-a adus o
contributie de prim ordin. Tntre "purismul” socializant ideologico-formal al rationalismului italian si
exuberanta uneori frivola a Expozitiei de la Paris era o diferentd profunda. Totusi, calitatea artizanatului
italian s-a impus gratie faptului ca senatorul Teofilo Rossi di Montelera, inamic al "rationalismului
iconoclast", a selectionat cu mare "grija" pe expozanti, intrand insa in conflict principial cu Gio Ponti,
care considera ca nu pretioasele exemplare unice, de productie artizanalo-manufacturiera, sunt
reprezentative pentru viitorul artei moderne, ci produsele de serie, rezultate ale unei superioare tehnologii
industriale. Prezenta italiana a fost caracterizata de catre Margherita Sarfatti ca o prezenta a "modernitatii
clasice”, a unei "romanitati clasice, pline de gravitate si de ratiune"*™. Pavilionul oficial italian, realizat de
catre un arhitect "conservator", Armando Brassini, parea o combinatie stranie de arc triumfal cu un palat
renascentist.

Particularitatile Art Nouveau-ului linear britanic, in care rolul lui Mackintosh a fost preponderent,
pot motiva, Intr-o oarecare misura, revendicarile britanice de "precursoare” a Art Déco-ului. Tn Marea
Britanie, ca si In restul lumii, noul stil a "prins" la programele care nu erau 1n nici un fel prejudiciate de
vreo forma de traditie, de istoricism. Astfel, au fost realizate diverse edificii "moderne"” ca centrale
electrice, garaje si aeroporturi, piscine si statii de metrou, mari magazine, hoteluri si baruri, dar mai ales
cinematografe, care incepeau a se diferentia structural si mai ales decorativ, de teatre. Exemple
edificatoare pentru Art Déco-ul britanic sunt: centrala electrica din Battersea, de Halliday si Agate
(Londra, 1929-1934); Ideal House de Gordon Jeeves si Raymond Hood (Londra, 1928); New Victoria
Cinema de E.Wamsley-Lewis (Londra, 1930); magazinul Peter Jones de Crabtree; Royal Institute of
British Architects de Gray Warnum (Londra, 1932); De La Warr de Mendelsohn si Chermayeff (Bexhiil).

Dar tara care a oferit maxima posibilitate de implinire Art Déco-ului a fost Statele Unite. Lumea
noua, usor de caracterizat drept o lume pragmatica, lipsita de orice forma de prejudecati istoriciste, a
considerat, la o scara tipic americana, ca noul stil este cea mai autentica si calificata expresie a
modernismului. Daci arhitectura moderna are drept una dintre cauze aparitia noilor materiale: fierul,
sticla si betonul, Art Déco-ul beneficiaza si el de noile materiale, puse la dispozitia arhitectilor de citre
tehnica cea mai moderna. Noile materiale plastice, noii coloranti, sticla si otelurile, Tn special cele
inoxidabile, au avut o contributie esentiald la definirea noului "concept" american de modernitate.
Principalii beneficiari ai noului stil, preponderent urban, au fost edificiile publice, ca marile magazine si
sediile de societati comerciale, casele de editura, bancile si hotelurile. Dar toate idealurile decorative ale
noului stil si-au gasit cel mai propice teren de implinire in zgarie nori, mega-constructii ce amplificau
aritmetic suprafata terenului. Cea mai originala expresie arhitecturald americana, zgarie norii Art Déco, au
fost din toate punctele de vedere urmasii legitimi ai Scolii de la Chicago. Zgarie norii Art Déco incearca o
mistificare a veritabilei lor naturi: de "obiecte tehnologice" alienate de la propriile lor functiuni
comerciale; ei Incerca o regresiva recuperare a unei «imagini globale» a marii «sarbatori» a orasului,
deschizand calea spre o inspaimantatoare fascinatie pentru imaginile universului tehnologic. Poetica
masinii va fi astfel exorcizata in decorativismul «flamboyant» al unor edificii ca RCA Building de Cross
& Cross sau in paroxistica poetica a fragmentarii geometrice de la Bricken Casino Building de Ely Jaques
Hahn""®. Decoratiunea modernisti a avut, in America, o functiune "de mediatie, obisnuind si
sensibilizand ochiul cu o mutatie radicald in ceea ce priveste aspectul edificiilor. Ornamentatia Tmbraca
ascendent constructia, accentuand verticalitatea zgarie norului, in timp ce benzi orizontale emfatizau
ritmica set-backs-urilor. Art Déco se concentra adeseori asupra intrarilor, inchiderilor exterioare, portilor,

1 Margherita Sarfatti, Diciottesima Esposizione Biennale Internazionale d'Arte. 1932. Catalogo [con saggi di M. Sarfatti et al.],

Venezia, Carlo Ferrari, 1932
5 Manfredo Tafuri & Francesco Dal Co, Architettura moderna, Electa Editrice, Milano 1979



usilor, vestibulurilor si a cajelor ascensoarelor. O somptuoasa decoratiune de piatra, caramida si metal era
menita a transforma o constructie, de altfel neutrd, intr-o sursd de mare orgoliu civic"'"®.

Daca zgarie norii "clasici" au fost realizati la Chicago, cei mai reprezentativi zgarie nori
modernisti, deci Art Déco, au fost construiti la New York. In confuzia stilisticd americand sau mai bine
spus, in totala lipsa de "stil" a Lumii Noi, una dintre primele constructii Art Déco a fost sediul din
Manhattan al New York Telephone Company, proiectata in anul 1923 in birourile McKenzie, VVoorhees &
Gmelin. Alt edificiu care a fost imbracat intr-o "somptuoasa" haina Art Déco a fost palatul Stewart &
Company din Manhattan, edificiu ce addpostea o serie de magazine cu articole pentru femei, opera din
1929 a arhitectilor Warren si Wetmore. O intrare monumentala era incoronatd de doua mari panouri
decorative, intre care trona o friza "exuberanta". Materiale de finisaj erau majolica policroma, bronzul
patinat si aluminiul. Dar cel mai reprezentativ edificiu pentru noul stil a fost Chrysler Building din New
York, opera realizata intre anii 1928-1930 de catre arhitectul William van Allen. Zgarie norul a fost
pentru o scurtd vreme cel mai inalt edificiu din lume, depésind cu trei metri turnul Eiffel de la Paris.
Elementul cel mai original era ultimul registru al edificiului, realizat din arcuri suprapuse de otel ce
formau un enorm coronament cu greutatea de 27 de tone, incununat de o flesa. Chrysler Building este
"cantecul de lebada al acestei nevrotice metamorfozari urbane: o exceptionala fuziune de motive
masiniste si de sisteme expresioniste se rezolva printr-un "lobby"cu plan triunghiular si extraordinare
incunundri cu arcuri in retragere si garguie realizate prin supradimensionarea detaliilor stilistice ale
automobilelor produse de citre firma care di numele edificiului"*"".

Primatul de "cea mai inalta cladire din lume" a fost preluat, incepand cu anul 1929, de catre
Empire State Building din New York, opera a arhitectului William F.Lamb. Uriasul edificiu raspundea cu
sobrietate tuturor comandamentelor noului stil, atat ca interior cét si ca exterior. "In cautarea
extraordinarului si a ineditului, se fondeaza idolatria pentru cantitate: Empire State Building (New York,
1930-1931) de Shreve, Lamb & Harmon, banalizeaza tipologia lui Chrysler, Indltimea este un anacronic
semn de optimista credintd in dezvoltare, similara cu frenezia lui Fitzgerald si disperarea frivola a lui
Zelda, generate de citre deziluziile si duritatea marii crize"™®,

O altd opera majora a noului stil a fost Rockefeller Center din New York, care poate fi
considerata ca cea mai elocventa inserare a stilului modernist in "tesutul ideologic si istoric al epocii
Rockefeller Center este un enorm complex polifunctional de zgarie nori, legati intre ei prin esplanade si
gradini suspendate, realizat intre anii 1932-1939 de catre o echipa de arhitecti, designeri si decoratori din
care faceau parte: Reinhard & Hofmeister, Corbett Harrison & Macmurray, Hood & Fouihoux. O data cu
"constructia lui Rockefeller Center zgarie norul a devenit obiectul unui sistem integrat la o scara urbana,
parte constitutiva a unei «ordonari generale». Aceasta mutatie a avut loc cu pretul unei rupturi de
cercetarile din anii '20. Constructia lui Rockefeller Center a comportat n fapt o notabild transformare a
organizarii muncii arhitectonice, care nu mai are nimic in comun cu miticul si des folositul
Gesamtkunstwerk cautat si urmat de citre zgarie norii Art Déco™®. Complexul, dominat de cele 70 de
etaje ale RCA Building, realizat in anii grei ai crizei economice, a fost gandit ca o opera de science-
fiction, "scenografica si teatrala precum stilul insusi - un nou Babilon nascut din euforie, dar care respecta
preturile si profilatura in gradene impusa de legislatia de zonare a New York-ului din 1916,
Decoratiunea complexului a fost realizata de catre Alfred Janniot si Paul Jennewein, sculpturile de catre
René Chamberlan si Paul Manship, proiectarea interioarelor a fost facuta sub directiunea lui Donaid
Deskey, in colaborare cu Louis Bouche, Witold Gordon, Edward Buk, Erza Winter etc.

"Dar deja la sfarsitul anilor '20, zgarie norii "jazz style" pareau a preanunta o schimbare iminenta,
Daily News Building (New York, 1929-1930) de Hood Tnchide practic epoca experimentelor eclectice.
Aparatul decorativ se va reduce la panourile de peste intrari, care anunta, simbolic, un «oras celest» de
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zgarie nori «fondati de oameni», in timp ce o absoluta continuitate monotona si indiferenta este generata
de catre registrele de ferestre. Exista o legatura stransa, din acest punct de vedere, intre News Building si
utopicul proiect pe care Hood |-a prezentat in 1929 pentru «Manhattan 1950», bazat pe multiplicarea
zonelor rezidentiale - pentru trei milioane de locuitori - amplasate pe Hudson si East River, prin grupuri
de zgarie nori distantati corespunzator. Dar dialogul cu avangarda europeana este cel mai pregnant in
urmatorul edificiu realizat de catre Hood: McGraw-Hill Building (New York, 1930-1931) care a fost
precedat de proiectul lui Lonberg Holm pentru Chicago Tribune si blocurile lamelare studiate de Wright
pentru birourile lui National Life Insurance Co. de la Chicago. Simplitatea structurala a McGraw-Hill este
emblematica. Sisteme de avangarda si reminiscente mendelsohniene sunt in mod constient utilizate cu
scop publicitar: se disimuleaza structura sub ample ferestre in banda continud, preludiu al iminentei
disparitii a zidariei in favoarea peretelui cortina de sticla. Daily News si McGraw-Hill au ramas punti
izolate, inserate Tn noi zone Tn expansiune™'®,

Arhitecturd eminamente urbana, cea mai pertinenta expresie a unei incercari de fazare a
demersurilor americane la modernism, Art Déco a fost prezentd cu opere de valoare contradictorie n toate
marile orage americane, in Chicago, dupa experimentul protomodernist cunoscut sub numele de Scoala de
la Chicago, urmat de cel mai reactionar eclectism, noul stil a fost reprezentat la cel mai 1nalt nivel de catre
arhitectii John A.Holabird si John Wellborn Root Jr, Ei au realizat intre anii 1928-1930, cu o viteza si o
eficienta tipic americand, o serie de edificii prestigioase, precum Palmolive Building, sediul Chicago
Dayly News, Chicago Board of Trade Building si Michigan Square Building. Tot in Chicago se gaseste si
edificiul de 44 de etaje al Chicago Civic Opera House, proiectat si realizat in anul 1929 de catre arhitectii
Graham, Anderson, Probst & White.

Alte opere arhitecturale reprezentative pentru varianta americana a Art Déco-ului au fost: Goelet
Building, azi Swiss Center Building (New York, 1932); Niagara Mohawk Building realizata de catre de
arhitectii Blay & Lyman (Syracusa, 1932); banca Union Trust, celebra "Catedrala a finantelor", proiectata
de catre Wirt Rowland (Detroit, 1929); Kansas City Power and Light Company (Kansas City, 1929);
Skaggs Building de Frank C.Walter (Tusia, 1929). La San Francisco, cele mai importante opere de
arhitectura si arredamento Art Déco apartin iui Timothy Pflueger, autor ai Medical and Dental Building,
al Luncheon Club al Bursei din San Francisco, precum si al Oakland Paramount Theatre. La Los Angeles
Art Déco a lasat unele opere remarcabile, care aduc o interesanta contributie la devenirea noului stil.
Realizarile pot fi inscrise in doud mari "subcurente": "zig-zagul modern", specific constructiilor
dezvoltate in inalfime din anii '20 si "modernul aerodinamic", caracteristic constructiilor din anii '30,
dezvoltate orizontal. Din prima categorie fac parte: 'Richfield Oil Building, de Morgan, Walls & Clement
(Los Angeles, 1928); Los Angeles City Hali, Central Library, Selig Retail Store, Eastern-Columbia
Center, Guaranty & Loan Association Building si marile magazine Bullocks Wilshire. De o valoare
particulara este Oviatt Building, Décorat de Rene Lalique si Saddler et Fils. Reprezentative pentru
"modernul aerodinamic" sunt: Pan-Pacific Auditorium, Coca-Cola Bottling Company si California
Petroleum.

"Din punct de vedere strict arhitectural, zgérie norii anilor '20, simplificarile iui Hood si
cercetarile unor arhitecti ca Richard Neutra (1892-1970), Rudolf M.Schindler (1887-1953) si Albert Kahn
(1869-1942) au dus totusi la o reinnoire formala decisiva a culturii americane, in timp ce legaturile cu
traditia Beaux-Arts sau cu Cea neogotica - triumfatoare in opera lui Crame si Goodhue - vor fi in mod
gradat rupte. Din acest punct de vedere, zgérie norul Philadelphia Saving Fund Society (Philadelphia,
1929-1932) de George Howe (1886-1955) si William Lescaze (1896-1956) este un exemplu emblematic.
Inovatiile ce le contine sunt de ordin functional si tipologic [...] intreg edificiul, in care suprafetele par sa
dispara din cauza retragerilor benzilor vitrate [...] definesc o imagine compacta, in acelasi timp rarefiata si
autopublicitara. Zgarie norul izolat isi regdseste specificitatea, renuntind la orice forma mimetica:
elementele sale constructive sunt ocazii pentru un joc compozitional care doreste a se propune drept
sinteza in sine, drept o imagine a unui eveniment pur tehnologic. Howe si Lascaze imping mai departe
experientele lui Hood: proiectele lor pentru Museum of Modern Art din New York (1930-1931) par a
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deriva din lumea constructivista, in timp ce planul de restructurare pentru Chrystie-Forsyth Parkway din
New York (1931-1932) demonstreaza o atentie neobignuita in Statele Unite pentru urbanism si pentru
experimentele lui Le Corbusier si ale rationalistilor olandezi"*®,

ARTELE GRAFICE

Art Déco, adresandu-se unei societati ce se apropia vertiginos de "societatea de consum”, a
elaborat pentru toate formele de arta doua moduri de expresie, care se decodificau diferit de catre cele
doua categorii principale ale noii societati: marea masa si lumea initiatilor. Pentru marea masa s-a apelat
la o productie de serie, determinata de considerente comerciale; pentru initiatii rafinati s-au realizat piese
unice, care apartineau unui domeniu indefinit, la granita dintre arta si artele aplicate"*®*,

Pictura Art Déco a preluat cu dezinvoltura toate elementele moderne, tehnice si conceptuale puse
la dispozitie de catre miscarile de avangarda, avand insa o predilectie pentru paleta fauve-ista si pentru
experimentul cubist, care a fost utilizat ca principal mijloc de constructie, de structurare a operelor grafice
si picturale. Elementele care fac o relativa delimitare Intre pictura de avangarda si pictura Art Déco sunt:
caracterul predominant decorativ al acesteia din urma si faptul ca opera de arta era gandita nu
independent, ci menita a face parte dintr-un ansamblu ambiental. Elemente specifice universului formal si
cromatic al Art Déco-ului pot fi regasite in operele unor reprezentanti de frunte ai avangardei ca; Fernand
Léger, Henri Matisse, Maurice Vlaminck si Kees Van Dongen. Dar figura cea mai reprezentativa a
picturii Art Déco a fost o eleva a lui André Lhote si a lui Maurice Denis, Tamara de Lempicka. Ea este
autoarea unei opere personale si expresive care, cu o constructie de factura post cubista, cu o paleta
cromatica bogata si vie, degaja o atmosfera de un erotism subtil si rafinat. Cu toate cé Parisul a fost
capitala necontestata a Art Déco-ului, el nu a monopolizat total curentul, fapt probat si de existenta la
Bordeaux a unei veritabile "scoli" de pictura, reprezentativa pentru noul stil. Principalii exponenti ai
acestei scoli au fost René Buthaud, Raphael Delorme, Gabriel Domergue si Jean Dupas. Dintre acestia s-a
remarcat Tn mod particular posesorul mult ravnitului Prix de Rome, Jean Dupas, autor al unui ciclu de
picturi pentru transatlanticul Normandie. Opera sa, plina de un subtil decorativism abstract, a fost
caracterizatd de o eleganta "alungire a figurilor si o impersonalitate a expresiei"*®, conforma cu gustul si
spiritul timpului.

In grafica s-a continuat marea directie trasati de citre Art Nouveau, la care s-a addugat puternica
influenta a lui Leon Bakst, autorul costumelor fantastice si a scenografiilor orientalizante ale celebrelor
Balete Ruse ale iui Diaghilev. Marile reviste pariziene de moda, ca L'lllustration, La Vie Parisienne si La
Gazette du Bon Ton, au beneficiat de colaborarea unor graficieni de exceptie, ca George Barbier, Edouard
Benito, Robert Bonfils, Bernard Boutet de Monvel, Pietre Brisaud, Umberto Bruneleschi, Georges
Lepape, Charles Martin, creatori ai unui stil grafic sofisticat seducétor si original, cu o paletd cromatica
bogata si rafinatd. Marele exemplu francez al revistelor de moda a fost urmat si de catre publicatia
germand Die Dame, la care a stralucit graficianul Hans Henning Voigt, cunoscut sub pseudonimul
Alastair. Tn Statele Unite, aceleasi directii au fost urmate de catre revistele Vogue, Vanity Fair, Harper's
Bazar si Woman's Home Companion, care au apelat la marii graficieni francezi Erte, Georges Lepape,
Cassandre si Edouard Garcia Benito. Graficienii americani cei mai cunoscuti au fost Joseph Binder,
Vladimir Bobritsky, George Bolin, John Hedl, Rockwell Kent, John Vassos si William Welsh. Poate mai
mult decét grafica, afisul, care a continuat si el cu mijloacele moderne puse la dispozitie de catre cubism
si futurism traditiile Art Nouveau-lui, a ajuns pe cele mai Thalte culmi de expresie, devenind un eficace
instrument de informare si in ultima instanta de "manipulare" a constiintelor, un instrument de
"propaganda vizuald". Adolph Mouron, cunoscut sub pseudonimul Cassandre, afirma: "Afisul este numai
un instrument, un instrument de comunicare intre comercianti si public, ceva asemanator cu telegraful.
Graficianul joaci rolul telegrafistului; nu formuleazi mesaje, ci le transmite"'®. Cea mai importanti
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figura a autorilor francezi de afise Art Déco a fost pictorul, scenograful si tipograful Cassandre. El a reusit
a transforma "grafica publicitara intr-un eficace instrument de propaganda comerciala"®’.

Traditia creatorilor francezi de afise din acel "fin-de-siecle", reprezentata la cel mai Tnalt nivel de
catre Toulouse-Lautrec, Theophile-Alexandre Steilen, Jules Cheret si Alphonse Mucha, a fost
continuata in Art Déco de catre Rene Buthaud, Leonetto Cappiello, Jean Carlou, Paul Colin, Jean
Dupas, Charles Gesmar, Charles Loupot, René Vincent, Marile directii ale afisului publicitar
francez au fost urmate in intreaga lume. Astfel, in Anglia s-au afirmat Alexander Alewieff,
J.S.Anderson, Austin Cooper si Edward McKnight Kauffer, in Belgia Leo Marfurt, in Elvetia
Otto Baumberger, Herbert Matter, Otto Morach, in Germania Ludwig Hohlwein, Walter
Schnackenberg si Josef Fennecker, in Olanda Wiliem Frederik Ten Broek si Kees van der Laan,
in Statele Unite Joseph Binder si Vladimir V.Bobritsky. In Italia s-a afirmat triestinul Marcello
Dudovich, autor al unor opere exemplare, caracterizate prin coerenta formala si capacitatea de
permanentd inovatie, de perfecta fazare moderna la noua menire a graficii publicitare, aceea de
instrument de "propaganda vizuala". Cele mai cunoscute au fost afisele pentru magazinele
Rinascente, Borsalino si pentru Pirelli.

Elemente specifice limbajului Art Déco vor fi utilizate si in grafica publicitara cu decodificare
politica a tarilor socialiste, campioane ale totalitarismului "total": Italia fascista, Germania nazista si
Uniunea Sovietica bolsevica. In aceste tari afisul va deveni un instrument de "propaganda vizuala", menit
a manipula cu eficientd "constiintele".

SCULPTURA

O alta forma majora de manifestare artistica, sculptura, a fost prezenta in Art Déco cu opere
decorative remarcabile, produse de serie, caracterizate de un pronuntat caracter comercial, precum si de
sculpturi unicat, "pieces uniques"”, care erau uneori expresia fazarii stilistice cu cele mai evoluate realizari
ale avangardei.

Productiile sculpturale de serie, sculptura de interior, de dimensiuni mici, cu tot caracterul lor comercial,
erau executate adeseori cu o perfectiune tehnica exceptionald de factura criselefantina ce 1si avea
radacinile in arta antica. Artistii epocii au realizat unele opere de o remarcabila calitate si originalitate, in
care se facea o rafinatd compozitie utilizand materiale diverse, ca bronz, aur, fildes, cristal, lemn,
marmora si pietre semipretioase. Un loc de frunte printre marii sculptori Art Déco I-a avut romanul nascut
la Dorohoi, Dimitrie Haralamb Chiparus, care a devenit la Paris maestrul incontestat al genului, sub
numele de Demetre Chiparius, Operele sale, in care se reflecta intreaga "ideologie" a stilului, se
caracterizau printr-o exceptionala calitate de prelucrare a bronzului, cu preciziunea si finetea bijutierilor,
la care se asociau elemente din fildes, ce erau puse 1n opera cu un rafinament maxim, urmarindu-se pana
si ca granulatia fildesului sa fie cat mai apropiata de textura pielii umane, Alti reprezentanti ai acestei
forme de sculptura decorativa, de "salon", au mai fost Max Blondat, Marcel Bouraine, Ferdinand David,
Pierre le Faguays, Alexandre Kelety, Maurice Guiraud-Riviére si Max Le Verrier, in Germania Ferdinand
Preiss a preluat principalele elemente impuse de scoala pariziana, realizand, fot din bronz si fildes, opere
de prima calitate. Pentru firma Preiss-Kreisler a lucrat o intreaga serie de sculptori, printre care Rudolf
Belling, Otto Portzel, R.-W.Lange si Paul Philippe. Scoala vieneza a fost reprezentata de operele rafinate
ale sculptorilor Gerdago, K.Lorenzl, G.Schmidtcassel si Bruno Zach.

A doua directie a sculpturii Art Déco a fost cea care a cautat sa realizeze o relatie de permanenta
simbioza cu marea avangarda, reprezentata de personalita{i fundamentale pentru arta moderna ca
Brancusi, Arp, Derain, Modigliani si Archipenko. Cei mai reprezentativi sculptori Art Déco parizieni,
proveniti insa din Intreaga Europa, au fost Gustav Miklos, Joseph Csaky, Lambert-Lucki, Jean si Joel
Martel, Ossip Zadkine, Chana Orloff, Jean Gabriel Chauvin, Bela VVoros. in Statele Unite, in care din
multiple motive Art Déco-ul a gasit un teren propice, s-au produs o serie de artisti imigrati, ca Lovet-
Lorski, Wilhelm Hunt Diederich, Cari Paul Jennewein, Gaston Lachese, Robert Laurent si Cari Milles.
Artistii americani autohtoni, cu studiile facute la Paris, erau si ei purtatorii unor idealuri estetice similare

187 Alastair Duncan, Art Déco, Rusconi Editore S.p.A., Milano 1989



cu cele ale artistilor "importati", fapt ce a dus la o unitate stilistica apreciabild. Unul dintre cei mai
reprezentativi sculptori americani a fost Paul Manship care, dupa studii in Italia, a reusit sa dea o
interpretare moderna formelor arhaice si clasice, care erau viguroase, dar pline de aerodinamicitate.
Alaturi de Manship s-au mai evidentiat elevul lui Bourdelle, Sidney Biehler Waugh, Edmond Amateis,
precum si John Storrs.

Marea traditie a sculpturii animaliere franceze, reprezentata la cei mai inalt nivel de cétre Barye,
Mene si Fremiet, a fost continuata la inceputul secolului de catre Rembrandt Bugatti si Paul Jouve, care
au marcat punctul de plecare pentru sculptorii Art Déco, stilizand si reducand la esential formele animale,
ce nu mai copiau natura, ci o reinterpretau in perfecta concordanti cu idealurile stilistice ale anilor 25.
Cel mai important sculptor animalier a fost un elev al lui Rodin, Francois Pompon. Alaturi de Pompon s-a
mai remarcat Edouard Marcel Sandoz, creator al unei veritabile menajerii, interpretate adeseori cu un
subtil umor. Tn Statele Unite sculptura animalierd a urmat principalele directii stilistice trasate de ctre
Paris, sculptorii cei mai cunoscuti fiind Edward McCarten, Harriet W.Frishmuth, John Gregory, Bruce
Moore, Edith B.Parson, Jeanet Scudder, Heinz Warneke si Wheeler Williams.

DESIGN

Termenul "design", preluat din limba engleza, nu avea in anii 20 semnificatia de azi. Desi termen
de origine anglo-saxona, el a avut un veritabil precursor in acel "desenat"” folosit in secolul al XVI-lea de
catre Bernard Palissy, care 1-a folosit cu un semnificat similar cu cel contemporan: Toutes telles villes
sont mal designées. Pana a dobandit semnificatia contemporana, de "optimizare a functiunii prin forma",
termenul a avut o lungd devenire, mai ales dupa ce, in 1890 filosoful vienez von Ehrenfels, in studiul
"Calitatile formei", a facut prima tentativa de a elabora o noud teorie a formei: "Gestalttheorie”. Tomas
Maldonado, profesor la Scoala din Ulm, poate fi considerat un alt precursor al teoriei moderne a design-
ului. El afirma 1n anul 1920 ca "Design-ul este o activitate creatoare care consta in determinarea
proprietatilor formale ale obiectelor care urmeaza a fi produse industrial, Prin proprietati formale, nu
trebuie sd intelegem numai caracterele exterioare, ci mai ales relatiile structurale care fac dintr-un obiect
(sau un sistem de obiecte) o unitate coerentd"'%.

Tn anul 1925, filosoful francez Paul Guillome a enuntat o serie de legi esentiale ale teoriei formei:
1. O forma este altceva si inca ceva in plus decat suma partilor ei. 2. O parte a unui intreg este cu totul
altceva decat aceasta parte izolatd sau dispusa in alt context, 3, Faptele psihice sunt forme, adica unitati
organice care se individualizeaza si se limiteaza in campul spatial al perceptiilor si al reprezentarilor. 4.
Fiecare forma este o functiune de mai multe variabile si nu suma mai multor elemente. 5. Formele sunt
transpozabile, adica anumite proprietati se conserva in cadrul schimbarilor care afecteaza intr-un anumit
mod toate partile lor. Aceste "statutari ideologice" au stat la baza design-ului Art Déco, care poate fi
considerat ca punct principal de pornire pentru design-ului modern.

MOBILIERUL

Cele mai reprezentative opere Art Déco de design de mobilier au fost realizate n atelierele
pariziene, care au dus mai departe traditia mobilierului rafinat francez. Mobilierul Art Déco este poate
ultimul capitol al istoriei mobilierului de arta. El este marcat de doua directii artistice principale: prima
directie a constat Th promovarea mobilierului produs manual, artizanal realizat din materiale scumpe,
pretioase. Alaturi de esentele lemnoase traditionale, ca artarul amarahtul, amboina, frasinul mahonuf si
sicomorul au fost utilizate esente nobile exotice ca palisandrul brazilian, lemnul de palmier, catamandrul,
dar mai ales abanosul macassar, din insulele Celebes, lemn negru si lucios, care a corespuns plenar
gustului epocii. Lemnul de esente traditionale si nobile era adeseori lacuit, la inceput cu lacuri naturale,
dupa rafinate metode extrem-orientale, iar mai tarziu cu lacuri sintetice. Reprezentantii principali al
acestei directii au fost Maurice Dufréne, Jean Dunand, Paul Follot, André Grouit, Léon-Albert Jallot,
Jules Leleu, André Mare, Armand-Albert Rateau, Emile-Jaques Ruhlmann, Louis Siie, care au reevaluat
stilurile istorice de mobila, preluand ceea ce parea a fi mai valoros sl inovand in spiritul modernitatii.
Acesti exceptionali designeri de mobila erau nu numai artizani dar §i veritabili "manageri", care stiau sa
promoveze directii stilistice care sa foloseasca cu somptuozitate si rafinament cele mai pretioase materiale
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si mai ales esentele de lemn exotic puse cu generozitate la dispozitia lor de catre coloniile marelui imperiu
francez. Preturile acestui mobilier, realizat in numar redus de exemplare si din materiale scumpe, erau
ridicate, iar clientela de elitd limitata.

Acestea au fost premisele care au dus la conturarea unei noi directii de avangarda a creatiei de
mobilier Art Déco, promotoare a unei productii industriale de mare serie, caracterizati de folosirea cu
predilectie a metalului si a noilor materiale plastice produse de catre industria chimica. "Puristii ar fi zis
cd mobilierul Art Déco este mobilierul produs in serie cel mai constient de calitate"?!. Aceastd a doua
directie a Art Déco-ului este in concordanta cu profetiile de la inceputul secolului ale lui Adolf Loos si
Francis Jourdain, care afirmau ca gustul dominant pentru ornament este 0 aberatie care va genera o
contra-reactie, ce va duce la "o reintoarcere 1a un stil riguros, arhitectonic"'. Noul mobilier va genera un
nou stil de "arredamento”, stil reprezentat de "marii stilisti Jacques Adenet, Jean Adenet, Andre-Léon
Arbus, Roherf Block, Pierre Petit, René Prou, Louis Sognot, Michel Dufet. Lor li se adauga si arhitectii
Jean Burkhalter, Pierre Chareau, André Lurcat, Jean-Charles Moreux si Robert Mallet-Stevens.

Cea mai importanta opera a Art Déco-ului francez a fost nava Normandie, a Compagnie Generale
Transatlantique, lansata la apa la St.Nazaire, in anul 1932. Marele proiect, care depasea prin ambitii si
complexitate strictul domeniu al arhitecturii navale, a fost finantat de catre guvernul francez, care dorea sa
facd din uriasul transatlantic un veritabil ambasador al unei Frantei Inca imbatata de victoria din primul
Rézboi Mondial. Vasul "cel mai mare, cel mai rapid si cel mai frumos din lume" avea 180 metri lungime
si 31 de metri latime, depasind de doua ori pe predecesorul sau Ile de France". Luxos si de 0 eleganta
exceptionald, transatlanticul asigura un confort si servicii cel putin la nivelul celor mai bune
hoteluri din lume. La decorarea transatlanticului au lucrat cele mai renumite personalitati ale epocii si
cele mai importante firme franceze. Astfel, vesela pentru salonul de ceai era realizata de catre celebrele
manufacturi de la Sévres. Ca un omagiu adus imperiului colonial francez multe dintre operele de arta
degajau o atmosfera exotica, Jean Dupas a realizat pentru Normandie un intreg ciclu de picturi, cele mai
cunoscute fiind: "Vanitoarea", "Imblanzirea calului", "Dans" si "Culesul viilor". Numai una dintre aceste
compozitii se mai pastreaza astazi, fiind expusa la Metropolitan Museum din New York. Suitele si
cabinele, ce purtau in mod simbolic numele unor orase sau departamente franceze, au fost realizate de
cétre cei mai mari designeri parizieni, printre care René Prou si Pierre-Paul Montagnac, presedinte al
Societé des Arts Décoratifs. Mobilierul metalic pentru doua dintre cabinele mari de pasageri a fost
proiectat de Ruhlmann. Mobilierul era perfect armonizat cu decoratiunea metalica a peretilor si cu restul
ornamentatiei transatlanticului, realizata de cétre Blanche J.Klotz. A facut senzatie luxoasa suita
"Trouville" decorata cu tapiserii de Aubusson, cu peretii din marochin de culoarea fildesului, mobilatd cu
scaune din lemn lacuit. Usile decorative ale restaurantului de clasa I au fost proiectate de catre Adalbert
Szabo, Edgar Brandt si Raymond Henri Subés.

Rechizitionata de catre Statele Unite in 1941, Normandie a avut o soarta trista, fiind transformat
din transatlantic de lux in nava militara destinata transportului de trupe. In timpul operatiunilor de
transformare un incendiu a distrus mare parte a finisajelor si a operelor de arta aflate la bord; si pentru ca
dezastrul sa fie $i mai mare, au fost demontate si topite toate piesele realizate din metale considerate
strategice, din Normandie rimanand doar amintirea.

DESIGNUL DE MODA

Moda este "o arhitecturd destructurata", un element polimorf, ce se materializeaza prin design
vestimentar. Moda este cea mai insesizabila, nelegica, aleatoare dintre arte si capatd in Art Déco o noua
valoare semantica, menita a face din acest mod de "comunicare" o parte definitorie pentru lumea
moderna. In Art Déco s-a inteles cd arhitectura si moda. care au aceeasi matrice stilistica si aceeasi
finalitate: arta, sunt menite a face ca un loc, un spatiu, un obiect sau un vesmant sa se insufleteasca, sa
prinda viata. Moda, ca si arhitectura, porneste de la strictul semnificat semantic de "a adaposti", pentru a
deveni un discurs nou, la care se ajunge printr-un organic fenomen de transcendere, de ta banala functiune
la arta, in Art Déco moda este, cum spunea Gianfranco Ferré, o "idee a formei, un concept global”, iar
designerul de moda si arhitectul, au o finalitate indiscutabila: de a da un echilibru unui obiect de creatie:



"a face moda si a crea moda, nu este acelasi lucru... un bun croitor trebuie sa fie arhitect pentru planuri,
sculptor pentru forma, pictor pentru culoare, muzician pentru armonie si filosof pentru masura"*®,

Tn intregul proces de creatie de moda, ca si in cel de arhitectura, elementele fundamentale de
compozitie: ritm, simetrie, punct, contra-punct, rapoarte, proportii, armonie joaca un rol primordial, dand
un alt semnificat i un alt semnificant functiunii primordiale de "protectie", schimband fundamental
sensul formulei atat de iubita de catre Sullivan: "forma urmeaza functiunii".

Mutatiile de gust aduse de catre Art Déco au dus la treptata disparitie a modei Art Nouveau, moda
"opera de artd", caracterizatd de o rafinatd opulenta, de un lux cautat, accentuat de fantastice si
extravagante bijuterii. Designul de moda feminina Art Déco a devenit expresia cea mai pertinenta a
"spiritului epocii", un veritabil "document autentic de epoca", cum afirma in 1920 La Gazette du Bon ton.
Moda se "democratizeaza, coborand in strada", devenind, cum spunea Paule Poiret, "luxul mizeriei",
Moda, ca imperativ absolut, "nu existd numai in rochii; moda este in aer, adusa pe aripile vantului, o
pipaim, o respiram, ea este in ceruri si pe macadam, ea tine de idei, de obiceiuri, de evenimente"*®,
spunea Coco Chanel.

Anii Art Déco au fost anii in care s-a renuntat ia principiul lui Montaigne privitor la faptul ca
"sunt unele lucruri pe care le ascundem pentru a le arata" si pentru prima oara rochia a urcat peste
genunchi, iar decolteul pectoral si dorsal a coborat pana spre talie. Consecinta acestei revolutii va fi o
profunda transformare a intregii lenjerii, care devine functionala si confortabild, Incetdnd a mai fi un
"obscur obiect al dorintei". Noua moda aspira spre forme longilinii, fira senzualitatea curbilinie a Art
Nouveau-ului, fiind similara cu un tub, a carui verticalitate era accentuata de lungi siraguri de perle, Dar
domeniul in care revolutia modei a frizat erotismul a fost costumul de baie, care, realizat dintr-un fin
jersey de 1ana sau matase, se mula perfect pe corpul feminin, care trebuia, cu orice pret, sa fie juvenil, a la
garconne, Liberalizarea moravurilor va duce si la aparitia pantalonului feminin, care va deveni o
alternativa pentru rochie sau fusta, un accesoriu util si uneori indispensabil pentru viata moderna sportiva.
Revolutionara coafura a la gargonne a dus la dezgolirea gatului si a urechilor, fapt care a oferit creatorilor
de bijuterii un cAmp pretios de manifestare. Bijuteriile fantastice si pretioase ale Art Nouveau-ului au fost
inlocuite de bijuterii simple, realizate din materiale ieftine, semipretioase. Vocabularul decorativ al
design-ului de bijuterii apartinea post-cubismului si futurismului, mizand pe descompunerea, pe
fragmentarea formelor in imagini geometrice de maxima simplitate si abstractiune: patrate, cercuri,
triunghiuri si dreptunghiuri, compuse §i suprapuse cu rigoare geometrica, respectand aceleasi legitati
stilistice ca sculptura sau pictura Art Déco.

STICLARIA DE ARTA

Un alt domeniu in care marea traditie a Art Nouveau-ului, reprezentat la cel mai Tnalt nivel de
catre Emile Gallé, a fost continuatd cu remarcabile rezultate, a fost cel a sticlei. Tehnicile sticlariei de arta
au fost puse in serviciul Art Déco-ului gratie vastei activitati a lui Maurice Marinot si mai ales a lui René
Lalique, Marinot a studiat la celebra Ecole des Beaux-Arts din Paris, fiind atras de fauvism si si-a Inceput
activitatea ca "maitre verrier" in anul 1913. El a realizat o opera de exceptionala valoare, in care sticla
translucida era utilizata 1n alternantd cu smalturile opace; uneori desenul era inclus in grosimea sticlei,
alteori era aplicat in interior, sau era realizat cu sfumaturi si venaturi in "sandwich". Desenul viguros, care
trada predilectia pentru un fauvism rafinat, era cand figurativ, cand abstract. in a doua faza a creatiei sale,
Marinot a aplicat o noua tehnica, acea a corodarii sticlei cu acid fluorhidric, cu care a realizat motive
geometrice abstracte, puse in valoare de refractia luminii. Alta categorie de lucrari a fost realizata prin
suprapunerea de straturi de paste sticloase topite in cuptor. Efectul realizat "emfatiza formele", ce erau
simplificate la maximum. Ultima tehnica folosita de catre Marinot a constat in turnarea in tipare si
prelucrarea sticlei la cald, "le travail & chaud".

Un alt maestru sticlar remarcabil a fost Henri Navarre, specialist in prelucrarea la cald a sticlei groase. in
multiple straturi de sticla era inclusa decoratia policroma, realizata prin utilizarea de granule de oxizi
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metalici si inglobarea in masa sticlei a diverse filamente si spirale. Opera sa cea mai valoroasa, un lisus
stand Tntre Marta si Maria, a fost realizata pentru capela transatlanticului lle de France, in anul 1927.

Alta figura majora a sticlariei de arta a fost Paul Daum, care a redeschis la Nancy, imediat dupa
sfarsitul primului Razboi Mondial, prestigioasa firma "Daum Fréres", Operele manufacturii s-au
caracterizat prin tratarea aspra, brutala a fondului, pentru a se pune n valoare decoratia obtinuta prin
incizarea profunda a sticlei groase, ce era uneori turnata peste fine retele metalice de cupru, alama sau
chiar de fier forjat. Vasta productie a manufacturii "Daum Fréeres"” din Nancy a fost de calitate superioara,
utilizand motive decorative reiesite dintr-o rafinata combinatie de motive abstracte, florale sau zoomorfe,
ce erau adeseori stilizate geometric.
Figura cea mai importanta a sticlariei de arta a fost René Lalique, care si-a inceput cariera in Art Nouveau
ca grafician si exceptional designer de bijuterii. Dupa o serie de experimente tehnice in domeniul sticlariei
a inceput o vasta opera care i-a adus o binemeritata glorie internationald, consolidata mai ales dupa
participarea, cu un pavilion propriu, la Expozitia Artelor Decorative de la Paris din anul 1925. Materialul
predilect al lui Lalique a fost semi-cristalul, iar tehnica a fost cea a presarii pastei de sticld in matritd si a
suflarii sticlei prin procedeul “suflat-aspirat' sau "suflat-presat. Colorarea semi-cristalului se obtinea prin
utilizarea de diversi oxizi metalici si decorarea se ficea prin tehnici mixte intre care predominau
inciziunea cu acid, utilizarea smalturilor, lustruirea si matizarea suprafetelor. Tipologia formala era
variatd, iar decoratiunea era de o rara perfectiune si finete, repertoriul fiind abstract sau concret,
geometric, zoomorf, antropomorf sau floral. A realizat o vasta serie de opere de sticla, ca flacoane pentru
parfumurile Coty, vaze, servicii de masa, statuete, oglinzi, accesorii de birou, lampi, decoratiuni
arhitectonice etc. Celebre au fost panourile decorative, lampile si plafoanele luminoase concepute
pentru marile si luxoasele transatlantice ale epocii: Paris, lle de France si Normendie.

Sticlaria de artd a mai avut ca reprezentanti de prima marime si pe Aristide Colotte, pe Ernest si
Charles Schneider, Marcel Gaupy, Auguste-Claude Heiligenstein, Jean Luce, Marius-Ernest Sabino,
Dunalme, Georges Beal, Jean Theodore Delabasse, Geneviéve Granger, Lucille Sevin, Geza Thiez,

Laplanche si Guillard, Albert Simonet, Paul d'Avesn, André Hunebelle.

Daca Franta a fost purtatoarea de drapel a Art Déco-ului, nu inseamna ca in restul lumii nu au fost
facute demersuri artistice in tehnici similare; doar cd in marea lor majoritate ele au fost tributare Parisului.
Cea mai originald contributie la sticldria de artd Art Déco a fost cea suedeza, care prin Svenska
Sofdforeningen, "Societatea de Desen Industrial" de factura Werkbund, a realizat la Orrefors, prin
designerii Simone Gate, Edward Haid sl Vicke Lindsfrand, o opera plind de prospetime si originalitate,
folosind tehnica "Graal", derivata din cea a lui Emil Gallé, precum si tehnica "Ariel”, care consta in
introducerea de bule de aer in pasta de sticla. In Belgia s-au remarcat Léon Ledru, Joseph Simon,
Modeste de Noél, Charles Graffart, René Delvenne si Lucien Petignot designeri care au lucrat in
manufacturile de la VVal St Lambert. Tn Austria s-a remarcat Alexander Pfohl, in Marea Britanic Keith
Murray si Irene M. Stevens. In Statele Unite, dupa triumful creatiei Art Mouveau a lui Louis
Comfort Tiffany, manufacturile Steuben si Ubbey Glass Company s-au afirmat in domeniul sticla-
riei de artd. Englezul Frederick Carder, fondatorul lui Steuben Glass Company, a comandat unor
reprezentanti europeni de frunte ai avangardei ca Jean Cocteau, Salvador Dali, Marie Laurencin si Henri
Matisse o serie de lucrari ce au fost transpuse n cristal. Principalele nume de maestri sticlari
americani au fost: W.Fuerst, Walter Dorwin Teague si Sidney Waugh.

Design-ul si-a gasit in Art Déco unele dintre cele mai fertile conditii de exprimare si aplicare, facandu-si
simtitd prezenta benefica in toate domeniile. Se poate afirma ca gratie lui au fost puse premisele



"Tmbunatatirii functiunii prin forma", dar prin forme decorative produse in serie, destinate unei noi
societati ce era pe punctul de a se naste, societatea de consum.

Art Déco este ultimul stil cu adevarat somptuos, care se dezvolta in lumea artei aplicate, pentru care
reprezintd un capitol fertil si semnificativ. Peculiarul stil decorativ dezvoltat in Europa imediat dupa
primul Riazboi Mondial a rimas apoi in actualitate in diverse tiri pana la sfarsitul anilor '30. Tn Franta
acest stil a avut o dezvoltare particulard, ostentativa, ce s-a tradus Tn forme exuberante, colorate, vesele. Tn
restul Europei si mai tarziu in Statele Unite, a aparut o versiune mai intelectuald, fondata pe principii de
functionalitate si economie formald; aceasta versiune este cunoscuti azi sub «eticheta» de modernism,
pentru a o distinge de adevaratul Art Déco francez. Ambele tendinte au fost definite, de la bun inceput, ca
«moderney si s-au bucurat in diferite momente de o mare popularitate in perioada cuprinsa intre cele doua
Rizboaie Mondiale. Tn mod complex, ele imbritiseaza o miscare ampla si prestigioasa din sfera artelor
decorative, manifestare care se bazeaza pe noutitile aduse de secolul XX in artele vizuale™**.

BAUHAUS

"Cei patru ani ai Bauhausului sunt reflexul nu numai ai unei perioade din istoria artei, Ci
in acelasi timp ai istoriei in general, deoarece acesta se reflecta atdt in dezintegrarea unei tari si
a unei epoci”.

Oskar Schlemmer (1933)

PROBLEME FUNDAMENTALE ALE RATIONALISMULUI

Una dintre caracteristicile arhitecturii, Tn general si ale arhitecturii moderne in special,
este fenomenul de pulsatie, de permanenta si constanta oscilatie, intre elementele de profunda si
poetica libertate, care in cazuri limita frizeaza fantasticul si irationalul si elementele care par a fi
inversul acestora, elementele rationale, care si ele pot degenera in steril si dogmatic. In aceasti
dichotomie a fenomenului arhitectural, cele doua sunt in general in echilibru, dar dupa
exuberanta Art Nouveau-ului spiritul protorationalist si a facut aparitia si pentru o vreme balanta
a fost inclinatd in favoarea rationalismului. Aceasta schimbare se datoreaza in mare masurd si
mutatiilor filosofice, politice si sociale, la care s-au adaugat si schimbarile profunde din stiinta,
tehnica si tehnologie, schimbari radicale ce au avut loc mai ales dupa prima decada a secolului al
XIX-lea. Aceste schimbari au generat si o spectaculoasa crestere de populatie, fapt care a generat
0 noua abordare si o noud intelegere a problemelor sociale, care au avut consecinfe majore in
elaborarea programelor de arhitectura industriald si civila. Noile cerinte ale vietii moderne si
modul de a pune problema sociala vor fi invariantii fenomenului de devenire a arhitecturii. Noua
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arhitecturd, dupa ce a fost tributara o vreme unor diverse limbaje arhitecturale, fapt normal, a
reusit sa si elaboreze un limbaj propriu, de factura rationalistd. Lumea moderna, ce se poate
spune cd si-a avut inceputul gratie epopeii napoleoniene, are in prima fazd doi principali
protagonisti, Franta si Anglia, primele tarii "civilizate tehnologic". Din multiple motive, printre
care si tarzia realizare a unitatii statale, politice si nationale, in marele concert al epocii
industriale vor intra si Italia, Austria si Germania. Marele joc al industrializarii va duce la
redefinirea si resatutarea pozitiei unei clase sociale vechi de cand lumea, proletariatul, dar care
devenind proletariat industrial este o parte esentiald, fundamentala, un instrument viu al
procesului de industrializare.

Din multiple motive, etice, morale, politice si economice, proletariatul isi paraseste starea
de "unelte vorbitoare". Pentru ca randamentul sa fie satisfacator, atat locul de munca cat si
locuinta trebuie sa asigure conditii din ce in ce mai bune. Aceste realitdti vor redefini orasul. Si,
astfel, orasul industrial al protorationalistului Tony Garnier nu mai este o utopie, el fiind o
realitate "reald", care va recalifica orasul ca veritabil instrument de productie. Acest instrument
de productie serveste si este servit de o masa proletara, care munceste si trebuie adapostita in
condifiuni cat mai igienice, dictate si de marile boli profesionale si "sociale" ca tuberculoza,
sifilisul si silicoza, care fac ravagii. Noul oras contine noi functiuni care asigura edificiilor
industriale si lumii proletare dreptul de loc in cetate. Arhitectul este chemat sd asigure un nou
standard de viata cantitatii mereu crescande a beneficiarilor de noi forme de civilizatie urbana.
Pentru ei se construieste din ce in ce mai repede si mai mult, iar noile constructii trebuiesc dotate
atat cu diferite instalatii, cat si cu diferite obiecte, care nu mai pot fi produse, din cauza cresterii
masive a populatiei, la nivel artizanal ci trebuiesc produse industrial. A produce industrial
insemneaza a produce cu maximum de randament, deci cu tehnicile si tehnologiile cele mai
moderne. Nevoia de standardizare a fost implicita, iar de la standardizare pana la fabricare in
serie nu mai este decat un pas. Rezultatul standardizarii si a productie in serie este sensibila
scadere a pretului. Astfel, atat locuinta, cat si obiectele de necesitate curenta, de la mobilier pana
la obiectele de bucatarie, de la imbracaminte la cele de toaletd, intra intr-un joc permanent de
productie industriala.

Germania a pdtruns cu o intarziere de mai mult de jumatate de secol in concertul statelor
industrializate, dar a refacut cu rapiditate acest handicap gratie calitdfii umane si unui exceptional
sistem organizatoric. Cultul muncii face ca uzina sa devind noua catedrala a timpurilor moderne.
Exemplare sunt Fagus Werke si celebra uzind "model" de la expozitia Werkbund-ului de la Kéln,
opere ale lui Gropius si Mayer, sau Fabrica de turbine AEG (Algemeine Elektrizitet Geselschaft)
realizatd la Berlin de catre Behrens. Lumea germana ajunge a transforma arhitectura industriald
ntr-un veritabil substitut al arhitecturii de cult, inlocuind templul cu uzina si sanctificind munca.
In acest proces un rol esential I-a avut miscarea cunoscuti sub numele de Deutscher Werkbund
(intraductibil cuvant), miscare de importan{d majora in procesul de modernizare prin industrie si
arta. Miscarea reunea grupuri de "intreprinzatori", oameni de industrie si de afaceri, cu oameni
de arta si arhitecturd, precum si oameni politici. Promotor al miscarii a fost arhitectul Hermann
Muthesius, care a fost trimis pe post de atasat cultural la Londra, atunci tara in varful
industrializarii, pentru a face ceea ce in limbaj contemporan se numeste spionaj industrial, sau in
limbaj diplomatic pentru a studia metodele organizatorice moderne britanice. Muthesius, a
devenit un cunoscator perfect al fenomenului de modernism britanic, in care un rol important 1-a



avut migcarea morrisiana Arts and Crafts, generatd de procesul de Tnnoire generald a tuturor
domeniilor vietii moderne. Procesul de industrializare si a pus pecetea pe aproape toate formele
de existentd materiala. Reintors in Germania, Muthesius a reusit sd excite interesul oamenilor
politici, oamenilor de finante, si a oamenilor de industrie, pentru a realiza o serie de scoli care, au
avut si la noi, in aceeasi perioada, un echivalent de prima calitate: scolile de arte si meserii. Spiru
Haret, creator, la cererea regelui Carol I, a acestor scoli, avea o informatic vasta europeana si a
reusit sa realizeze un sistem de invatimant care doar printr-un singur elev ar putea sa-si
demonstreze valoarea absoluta. Brancusi a fost elevul unei scoli de arte si meserii. Acelasi lucru
se comitea si la nivelul german unde, cu o minutiozitate, cu o perfectiune tipica rasei germane s-a
pus la punct un sistem de invatamant in care se incerca o fuzionare intre elementele cunoscute
sub numele de elemente artistice si cele de ordin tehnic. Tragedia primului Razboi Mondial, pe
care germanii l-au pierdut la cativa kilometri de Paris, prin acea "lovitura de pumnal data in
spate" de revolutia bolsevica de la Berlin, condusa de Rosa Luxemburg si Karl Liebknecht, avea
sa aiba consecinte majore in cea ce priveste destinul artistic si politic al Germaniei. Tnfrangerea a
fost consideratd de catre lumea burgheza a fi datorata lumii aristocratice si celei militare, lumea
militard a acuzat lumea burgheza si lumea finantelor ca excesele internationalismului de stanga si
manipulirile financiare au cauzat pierderea rizboiului. In aceastd situatie confuza si relativ
tragicd a aparut una dintre cele mai importante scoli de design si de arhitecturd, Scoala de la
Bauhaus.

Aceastd scoala a aparut, prin fuzionarea scolii academice de facturd artistica,
"Hochschule fiir Bildende Kunst" cu scoala de arte si meserii, reprezentata la cel mai inalt nivel
de catre Kunstgewerbschule, creatd si condusa de catre europeanul absolut Henri van de Velde,
care a trebuit, insa, la inceputul Primului Razboi Mondial, fiind belgian, deci dintr-o tara
inamicd, sd paraseascd Germania. Rezultatul acestei fuzionari a fost Staatliche Bauhaus.
"Bauhaus", cuvant greu de tradus, inseamna textual "constructie de casa", dar scoala nu a fost
doar o simpli scoala statald de constructii. In timpul primului Razboi Mondial, Marele Duce de
Saxa-Weimar l-a chemat pe Walter Gropius si 1-a Tntrebat: "Ai vrea sa preiei dupa sfarsitul
razboiului Scoala de Arte si Meserii a Ducatului?"*. Astfel Scoala a avut fericirea de a fi
condusd de una dintre personalitati fundamentale ale arhitecturale moderne, care si-a legat
indisolubil propriul destin de cel al scolii. In ultima ei fazi, la Berlin, conducerea si-a asumat-o
alt corifeu al arhitecturii moderne, Mies van der Rohe.

"Viata Bauhausului a fost egald cu cea a Republicii de la Weimar. Scoala si-a deschis
portile exact in momentul in care Adunarea Constituanta delibera asupra proiectului Constitutiei
si a fost inchisa la 11 aprilie 1933, printr-o hotarare a noului guvern german national-socialist
[...] Cu toate ca, in scurta sa existentd, orientarile scoli au suferit schimbari majore, obiectivele
sale principale au fost cu claritate exprimate de cédtre Gropius in "Manifestul si Programa
Bauhausului de Stat din Weimar" publicata in aprilie 1919"9%,

Scoala, puternic marcata de expresionism, s-a nascut in climatul acelui Neue Sachlichkeit
german si a incercat cu mijloace riguroase, rationaliste, sa traduca in limbaj modern, toate marile
"isme" care au marcat Tnceputurile arte moderne: cubismul, futurismul, dadaismul,
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constructivismul si neoplasticismul. Bauhaus-ul a contribuit 1n mod decisiv la institutionalizarea
unui limbaj si a unei metodologii de factura rationalistd printr-o operatiune didactico-stilistica cu
conotatii sociale nedisimulate.

Bazata pe colaborarea dintre profesori si elevi in cadrul unui "mic dar complet organism
social", a fost crearea unei noi clase de creatori, care sa fie in acelasi timp atat tehnicieni cat si
oameni de afaceri, meniti a-si desfasura activitatile nu doar intr-un context national ci intr-unul
international. Gropius recunoaste Intr-un eseu intitulat: "Conceptia si dezvoltarea Bauhausului de
Stat" (1924) ca scoala ar trebui sa fie recunoscatoare lui Ruskin si Morris in Anglia, van de
Velde in Belgia, Olbricht, Behrens si altora in Germania, precum si Werkbund-ului german™.

Noua scoald a urmarit constant trei obiective: primul obiectiv consta in salvarea artelor de
izolarea in care se gaseau si in incitarea artizanilor, pictorilor si sculptorilor de a crea arta
viitorului, cu finalitatea arhitectura. "Obiectivul suprem al oricdrei activitdti creatoare este
arhitectura™®*. Al doilea obiectiv a urmarit ridicarea statutului de artizan la acelasi nivel cu cel al
artistilor. "Nu exista diferenta esentiala intre artist si artizan. Artistul este un artizan exaltat [...]
sd cream o noua asociatie de artizani fara distinctie de clasa, care sa nu mai fie o bariera
rusinoasd intre artizan si artist"'®. Al treilea obiectiv, urmirea "un contact constant cu
conducatorii meseriasilor si a industriasilor din tara". Prin aceasta s-a cdutat, in primul rand,
organizarea unei independente de subventiile publice ce faceau posibila functionarea scolii si in
al doilea rand crearea unei noi relatii intre creator, producator si beneficiar.

Daca sursa principala a "ideologiei" scolii a fost avangarda, scoala s-a "revansat", oferind
la rdndul ei avangardei modul de ancora-re in realitatea productiva, contribuind in mod decisiv la
definirea si calificarea unui design pe deplin integrat cu arhitectura. "Impreund concepeam si
cream noul edificiu al viitorului, care va imbratisa arhitectura, sculptura si pictura intr-un tot
unitar, ce se va ridica intr-o zi spre cer, gratie mainilor milioanelor de lucritori, ca un simbol, de
cristal al unei noi credinte".

Cu toate ca a fost inclinat, dupd drama primului Razboi Mondial, spre stanga, Gropius nu
a fost decat un socialist utopic, fiind de un apolitism constant, clar exprimat, fara nici o simpatie
pentru obiectivele vreunui partid: "noi trebuie sa distrugem partidele. Eu vreau sa fondez aici o
comunitate apoliticd" (scrisoare/iunie 1920)196. Cu toate eforturile lui Gropius de a "tine scoala in
afara oricarei ideologii si a oricarui contrast politic" Bauhausul a oscilat de la bun Tnceput intre
internationalismul revolutionar de stanga si social-democratism. In acest spirit a fost realizat si
unul dintre ecusoanele scoli, in care, nu intamplator, erau prezente elemente fundamentale pentru
viitorul german: crucea gamata alaturi de simboluri care fac parte si din repertoriul vizual al
lumii francmasonice.

Bauhaus-ul, la originea caruia sta si Arbeit fur Kunst, deci societatea sau sindicatul pentru
arta din Berlin, face o combinatie Sui generis care joaca un rol in care principalii protagonisti
sunt crucea gamatd si steaua rosie in cinci colturi; ele au acelasi rol, datorat faptului ca atat
nazismul care 1si crea din nemultumirile fundamentale ale invinsei lumi germane capitalul politic
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cat si migcarile de extrema stanga, ca bolsevismul, nu sunt altceva decat forme de socialism. Desi
la prima vedere erau contrastante, national-socialismul si socialismul de factura bolsevica erau o
de fapt intr-o relatie de osmoza si de interpenetrare. Doar conflictele fundamentale de interese de
mai tarziu au dus la ruptura Hitler-Stalin care s-a soldat cu campania din Rusia.

Daca nu se poate vorbi de un "stil Bauhaus" se poate afirma ca marea scoala Bauhaus va
fi elementul in jurul cdruia se vor aduna profesori si elevi din intreaga lume, care vor deveni
factori majori ai procesului de implantare a artei moderne in realitatea tehnologica.

Deci caracterul particular si original al acestei miscari, a acestei forme a rationalismului,
constd in faptul ca prin fuzionarea elementelor de tehnicad artistica cu elementele de tehnica
industriala s-a cautat sd se ajunga la o productie in serie, care sa satisfacd din punct de vedere
economico-social si estetic cat mai multe cerinte.

Paternitatea termenului de Bauhaus apartine lui Walter Gropius si deriva din acele
Bauhutte medievale, atat de legate de lojele franc-masonice. Una dintre cele mai importante
figuri ale Bauhaus-ului, Oskar Schlemmer, afirma in 1922, ca «La origine Bauhaus-ul a fost
fondat cu iluzia de a ridica catedrala socialismului si atelierele au fost organizate in stilul "lojelor
Cathedrale™ (Dombauhttten). Ideea catedralei este un moment lasata pe plan secund, la fel ca si
unele idei de natura artistica. Azi trebuie sa ne gandim, in cel mai bun caz, in termenii "casei"
[...] In fata situatiei economice, sarcina noastra este de a deveni pionerii simplicitatii, adica de a
gasi o forma simpla pentru toate necesitatile vietii, care sa fie in acelasi respectata si adevaratay.

Bauhaus-ul a fost una dintre cele mai importante si revolutionare scoli ale "vizualitatii",
cu implicatii majore, pozitive dar si negative, pentru intreaga arhitecturd moderna.

In prima fazi scoala a fost la Weimar si a beneficiat de conducerea extraordinard a unei
persoane apolitice, Henri van de Velde, veritabil apostol al modernismului. Bauhaus-ul a
continuat la Weimar activitatile lui van de Velde, care din 1902 "oferea o inspiratie artistica
artizanilor si industriasilor, crednd desene, modele, exemple etc." [...] Acest seminar pilot de
Arte si Meserii a constituit o institutie destinata sa sustind munca artizanului si a industriei, mai
precis un fel de laborator unde orice artizan sau industriag putea sa primeasca gratuit sfaturi sd-si
analizeze si sa-si imbunatateasca productia". Van de Velde a realizat astfel visul "cooperarii
dintre artist, artizan si industrie [...] cu sase ani inaintea fondarii Werkbund-ului si douazeci de
ani Tnainte de Bauhaus™'’. Scoala lui van de Velde a devenit scoala publica in anul 1907.

PERIODIZARE

Scoala a cunoscut trei momente distincte, legate de locurile in care a functionat. Prima
faza este cea dintre 1919-1925, cand scoala a functionat in Weimar-ul lui Goethe; dupa 1925
urmeaza a doua faza, cea a apogeului, cand scoala s-a mutat la Dessau, intr-un nou sediu realizat
gratie lui Gropius. In 1932 Primiria din Dessau a retras scolii acreditarea. Scoala s-a mutat la
Berlin, iar in 1933, cu toate eforturile extraordinare facute pentru a supravietui, a fost inchisa. Nu
trebuie sd ne imaginam, asa cum forme tendentioase de istoriografie au facut-o, cd pozitia de
stanga fundamentald, derivatd din internationalismul scolii, a fost singura cauza care a dus la
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sfarsitul acestui experiment epocal. Atat Gropius cat si Mies van der Rohe, beneficiind de
calitatile lor de arieni puri, au facut cele mai tentante oferte regimului national-socialist care a
fost reticent insd, doar din cauza prezentei foarte mari a persoanelor de origine evreiasca in
cadrul scolii. Acest fapt a contribuit masiv la largirea prapastiei dintre scoala si putere.

Gropius "Tntr-o orchestratie sincreticd, mediaza schimburile, sus-tine si orienteazi orice
noud cdutare tehnicd sau formald, echilibreaza diversele tendinte, primeste sprijin financiar si
intelegere de la cele mai eterogene surse, ca Junkers sau partidul comunist™*®,

Gropius a reusit sa construiasca la Dessau, cu o abilitate extraordinara, sediul celebrei
scoli, care este una dintre cele mai reprezentative opere ale rationalismului, in care pot fi decelate
unele ecouri neoplasticiste. Dar ceea ce la neoplasticism era descompunerea fundamentald a
volumului, a "cutiei" cladirii in partile ei componente, care erau analizate, purificate, curdtite si
remontate, la Gropius s-a tradus in descompunerea "cutiei" functionale in subfunctiuni exprimate
volumetric si rearticularea lor dupa toate regulile compozitiei. Deci fiecare functiune ajunge sa
aiba un volum propriu, volume care se articuleaza in final intr-un element unitar. Existd unele
analogii principiale intre metoda lui Gropius si cea a lui Loos, cunoscutd sub numele de teoria
Raumplan-lui.

Scoala a fost in acelasi timp spatiu de invatamant, spatiu de productie, spatiu de locuire.
Intreaga viatd formativa trebuia si se desfisoare in acest univers, care desi limitat, era insi un
universul liber, cubic, cu transparente totale, cu legatura interior-exterior obfinutd prin pereti
cortind, cu circulatiile care Tnconjurau si penetrau volumul constructiv. Ne iubitd de nazisti, iar
dupa razboi ne iubita nici de oficialitatile cultural-politice din zona de ocupatie sovietica,
simbolul material al scolii, sediul de la Dessau, a beneficiat de decenii de dispret din partea
autoritatilor din raposata RDG, care bineinteles se considera, din motive propagandistice, a fi
mostenitoarea §i continuatoarea traditiilor de la Bauhaus, cu toate ca aceste traditii nu
corespundeau n nici un fel cu realismul socialist. Aceasta stare conflictuala dintre ceea ce a fost
scoala de la Bauhaus si ceea ce a insemnat nvatamantul realist-socialist din tarile satelite
Moscovei s-a tradus prin lipsa de grija fata de aceasta cladire care, in sine, este un manifest si,
fara discutie, opera cea mai reprezentativa a echipei conduse de Walter Gropius.

ORGANIZAREA SCOLII

Scoala era organizatd dupa un principiu clar. Existau doud sectiuni, doud cursuri
principale: un curs preliminar si un curs secundar. In fiecare dintre cursuri se invatau atat materii
teoretice cat si relatiile cu materialele si modul in care aceste materiale pot fi puse in opera.

Scoala, in numele unei modernitati entuziaste, plind de idei internationaliste, a urmarit
constant atat eliminarea oricdrui caracter de exceptionalitate, cat si Inlaturarea legaturilor cu
orice forma de traditie, a oricdrei legatura cu trecutul, fapt pentru care a eliminat din programa
didactica cursurile de istorie a artei si a arhitecturii, considerandu-se ca elementele de istorie sunt
elemente care pot "vicia" vederea moderna. Aceasta eliminare a istoriei in toate formele era un
mijloc bine cunoscut si incercat de catre toate puterile totalitare. Rationalismul este si el o forma
de totalitarism, care prin stergerea memoriei credea ca va putea califica o noud lume neviciata de
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pericolele nationalismului. Dar fenomenul de stergere a memoriei, de eliminare a oricarui reper
istoric de raportare, are drept finalitate raportarea doar la ceea ce este impus. Bauhaus-ul a
eliminat relatia cu istoria desi istoria trebuie Inteleasd ca o privire in trecut pentru a putea
intelege prezentul si pentru a putea percepe viitorul. Aceasta eliminare, a fost considerata de
catre national-socialisti drept o expresie a "spiritului destructiv evreiesc", spirit destructiv ce se
considera ca urmarea anularea oricaror forme ale traditiei, a orice inseamna legatura cu
radacinile nationale, amputarea si siluirea memoriei, pentru consolidarea dominatiei i
manipularii mai mult decat eficace de catre "geniul semit" a intregii lumi. Dupa aproape jumatate
de secol de la aparitia unor atari puncte de vedere, privitoare la tiierea legaturii cu istoria. Teoria
a fost reinterpretata de catre lumea post-moderna, intr-0 cheie in care antisemitismul a fost
exclus, dar "anistorismul™ a fost considerat un fenomen ce duce la alienarea, la ruperea omului de
veritabila lui realitate; miscarea post-moderna a incercat sa repuna in valoare citatul istoric, cu
dublu codaj si sa recuantifice semnificatul i semnificantul arhitecturii prin repunerea in valoare
a memoriel.

Una dintre problemele majore ale scolii, a fost cea a raportului national-international, fapt
care a dus la conflictul ideologic major dintre national-socialism si Bauhaus. Avangarda
inernationalistd, supra-istorica si colectiva, ce necesita o noud natiune derivatd din bonapartism
«natiune europeand» nu putea gasi rezonante in lumea socialismelor totalitare de facturd
nationald (In Germania) si bolsevica (din URSS), care, Tn mod paradoxal, luptind contra a
nationalului si cosmopolitismului "artei degenerate sau artei decadente", au generat o noua arta
ce tot supranationald era, dar de facturd neo-neoclasicistd. Aceastd contradictie national-
international se traduce in limbaj arhitectural in contradictia pragmatism-internationalism.

PROGRAMA ANALITICA

Bauhaus-ul a incercat si imbine in mod organic teoria cu invatamantul practic,
urmdrindu-se o veritabild sinestezie a formelor, culorilor si a sunetelor, integrand, cum spunea
Argan, "diversele atitudini fizice si psihice ale indivizilor [...] Cursurile pe care artistii, foarte
diversi prin formatiune si temperament, le faceau in scoalad erau mai ales exemple de economie si
muncd mintald: practice demonstratii a mecanismului de sensibilitate si vointd gratie cdrora se
putea ajunge la realizare, adica la a constitui realitatea in acele forme care sunt insesi ale felului
nostru de a ac;iona”lgg.

Programa analiticd a cursurilor ce durau trei ani §i sase luni era structurata in trei sectiuni
distincte, care se intercondifionau partial. Prima etapd de pregatire se facea printr-un curs
preliminar (Vorlehre), care urmarea insusirea teoriei elementare a formei si experimente de
laborator asupra materialelor. In a doua fazi a primei etape pedagogice, faza invitimantului
tehnic (Werklehre), se studia piatra (sculpturd), lemnul (ebenisticd), metalul, pamantul
(ceramicd), sticla, culoarea (picturd murali), textilele. In ceastd faza a invataimantului tehnic,
alaturi de studiul materialelor si a instrumentele de lucru se studiau si elemente de contabilitate,
analiza preturilor si elaborarea de contracte.
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A treia etapa fundamentald, "Studiul Formei" (Formlehre), avea doud sectiuni distincte:
Observatia (studiul dupa naturd, analiza materialelor; desen si proiectare pentru orice tip de
constructie) si Compozitia (Teoria spatiului, teoria culorii si teoria compozitiei).

GROPIUS

Walter Gropius a fost figura esentiala, fundamentald care, dupa o perioadd romantico-
expresionistd, a participat la Primul Razboi Mondial ca ofiter de cavalerie, fiind decorat pentru
eroism cu supremele decoratii germane Crucea de Fier clasa a ll-a si clasa I-a, medalia de merit
militard Bavareza, Decoratia Regala Austriaca pentru merit militar si o Distinctie pentru rani.
Dupa razboi el si-a elaborat o linie rationalistd personald, deosebitd de protorationalismul si a
rationalismul francez reprezentat de figuri majore ca Auguste Perret, Tony Garnier si bineinteles
Le Corbusier. Rationalismul francez are 1n matricea sa stilisticd cartesianismul si
protorationalismul, iar ca fundament "ideologic" purismul, miscarea postcubista ai carei autori au
fost pictorul Amédée Ozenfant si Le Corbusier, in timp ce rationalismul german deriva dintr-un
viguros si original expresionism. Argan afirma ca cei doi "leaders" ai reinnoirii arhitecturii
europene au fost Le Corbusier si Gropius; si unul si altul s-au luptat pentru o reforma in sens
rationalist si propunerile lor au multe teze comune; dar este vorba de doua "rationalisme" de
semn contrar, care duc la solutii diferite pentru aceeasi problemd. Le Corbusier considera
rationalismul ca pe un sistem si stabileste marile directii gratie cdrora pot fi rezolvate toate
problemele; Gropius considera rationalismul ca pe o metoda care permite de a localiza si a
rezolva problemele pe care viata le ridica permanent»°®. Finalitatea scolii, la care concurau toate
elementele organizatorice, didactico-pedagogice si creative, era arhitectura. Arhitectura
"constructie absoluta, forma intrinsecei constructivitati a spiritului”201.

Atacat simultan si de stanga si de dreapta, Gropius poate fi considerat a fi «non-politic, Tn
sensul ca el incerca sa rezolve si sd evite printr-o clard functionalitate sociald orice contrast
ideologic [...] Acest precoce anunt al unei "revolutii a tehnocratilor", aceasta ferma constiinta a
intelectualilor meniti sa transforme vechia societate ierarhica intr-o societate functionalda, nu
putea sd nu-si asume §i un clar semnificat politic; si astfel in ochii burgheziei germane pentru
"socialistul" Gropius se conturau premisele condamnrii naziste»?*?

Intreaga opera practica, teoretici si pedagogici a omului "post primul Rizboi Mondial",
care a fost Gropius este inseparabila de Republica de la Weimar, reflex tragic al infrangerii
militare a Reich-ului lui Wilhelm al Il-lea. S-a afirmat ca Gropius "si-a jucat intreaga sa cultura
figurativa si teoreticd, precum si Intregul sau destin de artist pe acest moment critic al istoriei
europene"?®.

Revolutiile din toate domeniile materiale si spirituale, caracteristice secolului al XIX-lea,
s-au reflectat in lumea germana atat in gandirea filosofica, fapt ce a dus la dezintegrarea marilor
sisteme, cat si Tn gandirea artistica, unde rezultatul a fost fazarea cu avangarda europeana. Pe
plan social aceste mutatii s-au concretizat ntr-o abordare si incercare de rezolvare a problemelor
sociale Tn conexiune directd cu rationalele progresele tehnologice. Aceste probleme de
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rationalism social au fost traduse si interpretate de catre Gropius in limbajul formal al artei, cu o
afinitate spre dialectica filosofica fenomenologica (mai ales a lui Husserl) de care este istoriceste
legat: este vorba in esentd de a deduce din pura structurd logicd a gandirii determinarile formale
de validitate imediatd, independente de orice Weltanschauung. In opera sa rigoarea logica
dobandita evidentiaza formalul: devine arhitectura, ca o conditie directionatd de existenta
umand" [...] Stricta logica formala gaseste, in criza marilor valori ale istoriei, forta de ultima
ratio. Rationalismul nu este un ghid sau o lumina venitd de sus, ci o tehnica infailibila;
conditiunea ce o determind este justificarea si constatarea crizei, care este in primul rand o criza
a sentimentului: de aici continua trecere de la purul rationalism la purul pragmatism, substantiala
identitate a procesului artistic §i a procesului critic, de activitate creativd si activitate
didactica"*™,

Varianta germana a rationalismului practicata de catre Gropius este similara cu varianta
francezd promovata in acelasi timp de catre Le Corbusier, doar ca varianta imaginata de catre
maestrul fanco-elvetian este "un sistem trasat in mari planuri, care ar trebui sa elimine orice
problema, in timp ce Gropius isi asuma rationalitatea ca pe o metoda care sd-i permita a localiza
si a rezolva problemele pe care existenta le pune in mod continuu [...] Rationalismele lor, desi au
multe teze comune, sunt de semn contrar, ducadnd la solutii opuse aceleasi probleme [...]
Antitezele se manifesta chiar din caracterele lor exterioare: Le Corbusier lanseaza proclamatii,
organizeaza turnee de propaganda in intreaga lume, strigd in cele patru vanturi ca il existe un
esprit nouveau; Gropius se inchide in scoala sa, transforma teoria sa intr-o didactica precisa,
logica in tehnica si ajunge chiar a se intreba dacd mai exista un esprit"?*. "Rationalismul, pe care
multi il considerd un principiu fundamental, este in realitate doar o functiune clarificatoare.
Eliberarea arhitecturii de excesele ornamentale, accentul pus pe functiunile structurale, adoptarea
de solutii concise si economice reprezintd aspectul pur material al procesului formal de care
depinde valoarea practica a noii arhitecturi" (Walter Gropius).

Spre deosebire de majoritatea profesorilor si a studentilor, care erau orientati politic spre
stanga, Gropius a fost un "apolitic" convins, care a militat pentru inlocuirea angajdrii politice cu
un tehnicism generator de functionalitate sociala limpede, desprinsa de orice tensiune ideologica.
Nu iluzia unor utopii sociale au generat aceasta atitudine, nici traumele razboiului pierdut, ci
convingerea intima ca n lumea modernd meditatia senind si contemplativa trebuie inlocuitd cu
actiunea, cu concretul viu si dramatic. Ca si generatia ce l-a precedat, Gropius "crede inca intr-0
salvare a lumii prin intermediul artei; dar deoarece arta este bolnava, propune o salvare a artei
prin mijloacele ratiunii [...] Arta devine caracterul oricarui impuls pozitiv vital si constructiv;
este ca perend vointd de constructie, o antiteza a oricarei brutale vointe de putere, spirit de pace
contra spiritului razboinic, virtute contra furorii"®.

Influentat de catre teoria artei lui Fiedler pentru care arta, mijloc de cunoastere, este
separatd net de orice "finalitate esteticd sau simbolica" si care afirma ca "esenta artei este
fundamental simpla: ridicarea constiintei intuitive de la un stadiu obscur si confuz la forma de
claritate si determinare concretd", Gropius considera cd arta migreaza din sfera frumosului Tn cea
a purei viziuni, "care urmeaza profesdrii artei".
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Pentru Fiedler "Cine se lamenteaza de decadenta si de ofilirea artei [...] Tn dezvoltarea
spirituala modernd sunt lipsite de valoare multe lucruri ce aveau importantd: demnitate,
frumusete"”, putdndu-se vorbi de o criza generald a tuturor valorilor istorice, de prabusirea
oricarui sistem estetic [...] Arta este contemplatie productiva sau productivitate nelimitata", ceea
ce Gropius traduce corect in antiteza dintre artizanat si industrie, "ca nerezolvata inca antiteza a
productivitatii societatii moderne"?"’.

Tn Intregul proces didactic de la Bauhaus s-a urmdrit o constanta indepirtare de idealurile
artei figurative pentru care "lucrurile apar asa cum se vad si nu asa cum sunt in realitatea lor
fenomenica". Principiul de baza al Bauhausului a fost principiul "purei vizibilitati", al
fenomenologicului "a fi formal" si nu cel al finalitatii estetice. Frumosul, categorie estetica, este
separat de existentd, fiind legat doar de experienta fenomenologica a artei si manifestandu-se,
cum spunea Argan, doar "a posteriori in realitatea faptului pe care arta o produce; aceasta
corespunzand placerii pe care opera de artd o procurd". Finalitatea Bauhausului, nascuta din
premisele unui rationalism total, este o noud artda desprinsd de orice urma de individualism,
personalitate si pasiune ce ar putea "sa deformeze poetic realitatea, in loc de a realiza constructiv
forme ale unei noii realitati [...] ntr-un ciclu normal de activitate productiva".

Scoala Bauhaus, care poate fi judecata pe de o parte negativ, pe de o parte pozitiv, a
urmarit, si din acest punct de vedere a fost de o importanta exceptionala, sa dea elevilor atat o
pregatire teoretica solida cat si o pregatire tehnica cat mai completd. Pentru implinirea acestor
deziderate s-a apelat la profesori cat mai completi, care sa fie in acelasi timp si teoreticieni si
artizani cat mai desdvarsiti. Primii angajati ai lui Gropius, pentru Bauhaus au fost pictorii
Johannes Itten si Lyonel Feininger, si sculptorul si ceramistul Gerhard Marcks.

PROFESORII

Cu toate ca Mies van der Rohe afirma despre Gropius cd "este unul dintre cei mai mari
arhitecti ai timpului nostru si cel mai mare educator din domeniul nostru [...] Tntotdeauna un
luptator indraznet in batdlia nesfarsita pentru idei noi" si Gropius era perfect constient de
valoarea sa mondiala, el era totusi un om relativ modest obsedat de marile valori morale. Pentru
implinirea acestor valori a cdutat sa angajeze la Bauhaus profesori care sd inzestreze tanara
generatie atit cu cunostinte de specialitate temeinice, dar mai ales cu judecata independenta si cu
vigoarea launtricd necesara pentru a-i permite sa se ridice deasupra falselor valori. Marele
arhitect Gropius a fost nu doar un arhitect de cladiri, ci si un arhitect de valori umane, pentru care
"Prima cerinta a arhitectului ideal sunt fnaltele calitti umane". In acest spirit el a invitat o serie
de personalitati ale artei si arhitecturii moderne, ce au venit din toate zonele, din toate paturile
sociale si din toate rasele care prezente in Europa, solicitindu-le sa participe la un experiment
didactico-pedagogic unic. Unii elevi si profesorii, cu exceptia lui Walter Gropius, Mies van der
Rohe si Oskar Schlemmer, nu puteau demonstra prea usor autoritatilor originea lor ariana si acest
fapt, adicd prezenta exageratd a evreilor si conceptiile politice de stdnga, au fost cauzele
permanentelor tensiuni dintre scoala si lumea germand ce devenea national-socialista.

Un rol major in devenirea Bauhausului I-a avut pictorul elvetian Johannes Itten (1888-
1967), personalitate de cultura vasta, autor al unui studiu fundamental despre teoria culorii. El a
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studiat relativ tarziu pictura la Stuttgart, in clasa lui Adolf Hoelzel. Conceptiile sale pedagogice,
influentate de catre metodele pedagogice ale lui Froebel, le-a aplicat la propria lui scoala din
Viena, erau fondate pe ideile lui Pestalozzi, Montesson si Cizek. Mistic convins Itten era adeptul
si practicantul mazdeismului, un derivat al anticului zoroastrim persan. El a fost, pentru prima
faza a Bauhausului, profesorul cel mai influent si important, conducand activitatile catedrei de
"studiul formei" ce 1si desfasura activitatea in cadrul primelor sese luni ale cursului preliminar
(Vorkurs), urmarind cu constanta o rupere a cordonului ombilical cu trecutul, o veritabild spalare
a creierului in care tot ce era bagaj informational al elevului era eliminat sistematic pentru a crea
starea de receptivitate la noile metode si idei. Frank Whitford afirma ca "scopul cursului
preparatoriu era eliberarea potentialului creativ in stare de Veghe"zos.

In celebrul siu studiu despre culoare el a teoretizat problemele culorilor primare,
culorilor secundare, complementaritate culorilor, contrastul simultan, problemele esentiale
pentru intreaga creatie, intreaga vizualitate modernd. Tot ceea ce se facea la Bauhaus trebuia sa
aiba descarcare directa, o aplicabilitate practica. Teoria culorii se facea nu pentru culoare in sine,
ci pentru a se sti in ce mod, in ce fel culoarea poate deveni un element de majora importanta in
expresia plastico-volumetrica a arhitecturii si a arhitecturii de interior, precum si in design,
participand activ la definirea functionala si plastica a obiectelor societatii de consum ce incepea a
se naste. Se poate spune ca design-ului modern, atat la nivel pedagogic, teoretic si practic
datoreaza foarte mult acestei scoala.

Primele exercitii la cursul lui Itten constau in studiul texturilor, a formelor, a tonurilor si a
culorilor in doua si trei dimensiuni. Al doilea studiu consta in analizarea operelor de arta ca linii
ale ritmurilor. Aceste studii se faceau dupa o posibild destindere fizica, respiratie diafragmatica
si meditatie. Itten considera ca "orice perceptie se face prin contraste nu putem vedea nimic in
sine". Exercitiile lui Itten nu erau un scop in sine, ele erau doar o preparare, o etapa pe calea

.....

Mazdeean convins, in cautare permanenta de prozeliti, Itten a exercitat o influenta
deosebitd, malefica si benefica, asupra studentilor de la Bauhaus, corodand, in oarecare masura,
conceptia didactica a lui Gropius.

Alt profesor de "studiul formei" al fazei Weimar a fost pictorul germano-american
Lyonel Feininger (1871-1956). Cu toate ca a avut putine contacte directe cu studentii, el a fost
cel care a stat cel mai mult la Bauhaus, opera sa picturala, caracterizatd de un cromatism
fascinant, continea multiple subiecte arhitecturale, in care geometrismul este exacerbat.

Sculptorul Gerhard Marcks (1889-1981), a fost un alt profesor al Bauhausului de la
Weimar, fost membru al Werkbund-ului, cu o experienta serioasa de colaborare directd cu
industria. El a condus atelierul de ceramica, situat in atenansele castelul din Dornburg de langa
Weimar. A fost si autorul unor remarcabile xilografii, in care ecourile expresioniste erau inca
prezente.
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O noua serie de profesori a fost angajatd de Gropius dupa deblocarea creditelor pe anii
1920-1922. Angajatii au fost celebrii pictori Paul Klee si Vassili Kandinsky, precum si Oskar
Schlemmer si Georg Muche.

Una dintre figurile de talic mondiala angajate de Gropius au fost Paul Klee (1879-1940).
Cu o pregatire intelectuala de exceptie, Klee avea "a priori" vederi similare cu cele promovate de
Bauhaus, abordand fenomenul antic in contextul socio-politic. "Arta individuala era [...] un lux
capitalist" si doar o noua forma de artd "putea sd penetreze artizanalul si s dea mari rezultate.
Deoarece nu mai sunt academii ci doar scoli de arta pentru artizanat"?*. Marele pictor a fost si el
legat de scoala de la Bauhaus iar principiile lui creatoare care nu sunt neoplasticiste ca cele, sa
zicem, ale lui Mondrian mizeaza pe o suprapunere a clementelor de factura cubistd cu elemente
de factura suprarealistd, cu elemente, uneori, de facturd expresionistd, deci creatia se acopera in
principiu directiile si curentele principalele, adica principalele "isme" ale artei moderne. Din
cauza aceasta el si a gasit perfect locul in aceasta scoala.

In creatia lui Paul Klee se ajunge la o transfigurare a realitatii figurative, o abstractizare a
acestei realitafi, o traducere a starilor sufletesti prin forme care au suferit procese fundamentale
de abstractiune mutatii ale realitatii figurative spre un nou semnificat. Ne gasim intr-o lume, am
spune astazi, a codurilor ambigue, in care se penduleaza constient intre realitate si realitatea post-
figurativa determinata printr-o anumita forma nu de esentializare expresiva ci printr-un procedeu
diametral opus, similar dar nu identic cu abstractiunea. Dar modul de punere in opera a acestor
ganduri este un mod care 1si poate gasi in domeniul creatiei de forma, deci in domeniul
arhitectural, aplicatii fundamentale, aplicatii directe. Si aceasta a urmarit Klee, in pedagogia sa
de la Bauhaus, care pornea de la studiul dupa natura spre a se ajunge, printr-un proces de feed-
beak, de retroactiune ca in judecata regelui Solomon (in care prima decizie a judecatii este repusa
discutie, devenind premisd pentru o noua judecata, al carei verdict este diametral opus primului
verdict) la o noua realitate abstractd, bazd pedagogica a invatamantului "vizualului". Aplicatiile
practice ale studiului "de la naturd la abstractiune", sau mai corect la post-abstractiune, se faceau
n atelierele de productie ale Bauhaus-ului, unde se facea design indus-trial propriu-zis.

KANDINSKI

O alta personalitate de importanta majora a scolii a fost a fost Vassily Kandinski, marele
pictor rus, creator al abstractionismului "liric". Studiul Formei, veritabila introduecre in
lingvistica formei, facut de catre Kandiski a reprezentat unul dintre demersurile esentiale pentru
definirea pedagogiei basic design-ului.

Artist complex, Kandinski a fost profund marcat de legitatile care guverneaza cea mai
abstracta dintre arte, muzica, in care vedea forma superioard a organizarii imaginii pe temeiul
unei scheme care sa releve "libertatea deplina a sufletului dornic de spatiu". Principiile
compozitiei muzicale il vor urmari de-a lungul intregii cariere artistice marcate de necesitatea
permanentd a abstractizarii, a reducerii universului vizibil la esente, la "armoniile launtrice ale
corpurilor din spatiu". Fiecare obiect are un "sunet interior", perceptibil de catre artist si transmis
privitorului deschide cel mai lesnicios drum spre un sincretism al artelor. Kandinski a fost
permanent preocupat de transferul ideii "pur speculative in teritoriul creatiei, unde capata trup
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prin actiunea liniei i a culorii", urmarind a crea un limbaj "al liniei si al suprafetei, al culorilor si
al valorilor, care nu intenfioneaza sa sugereze vreun obiect de-finit sau sa includa asociatii de
ordin intelectual?*°,

El era "impregnat de arta nationala rusa si de rafinata stilizare bizantina, fiind 1n acelasi
timp adeptul unei libertati nelimitate in alegerea mijloacelor de expresie, prin permanenta
modificare a formei esentiale, pentru a "permite artei sa se miste intre cei doi poli: abstractiune
totala si realism total. Nu era strain nici de implicatiile sociale ale artei in care "responsabilitatea
sociald a artistului" insemna o conditie la fel de importanta ca si "relatia reciproca dintre arta si
societatea umand". Aceste convingeri s-au materializat §i In activitatea sa pedagogica,
desfasurata in posturi de importantd majora la Academia de Arte, la Muzeul de Arta din

Moscova si la Bauhaus, urmarind "integrarea artei intr-un sistem larg al culturii”.

Aspiratia la implinirea unei arte de sinteza a caracterizat in permanenta creatia teoretica si
activitatea didactica a lui Kandinsky in perioada in care a fost profesor la Bauhaus, unde Gropius
urmdrea "promovarea unei viziuni artistice pe masura exigentelor impuse de existenta umana".
Kandinski a incercat sd Tmpace programul rationalist al scolii cu bazele spiritualiste ale artei.
Vasta sa activitate de la Bauhaus s-a concretizat in studiul de referinta "Punctul si linia in raport
cu suprafata", precum si in operele de picturd, "compuse tot mai adesea sub semnul asimilarii
clementelor de constructie matematicd", care - "aduc marturie pentru heteromorfismul
conceptiilor sale din aceasta perioadd"***, cum afirma Herbert Read. La Bauhaus el s-a indreptat
spre o artd "non-obiectiva", desi pe-atunci obiectul nu disparuse din tablourile sale, iar forma se
nscria ntr-un spatiu ordonat rational, ca intr-o compozitie muzicald. "Ceea ce as putea spune
despre picturile mele nu atinge decat superficial intelesul artistic pur. Pictura trebuie privitd ca o
reprezentare a unei stari de spirit si a unui obiect". La Bauhaus se definitiveaza schimbarea
esentiald a artei sale care devine "o artd a ritmurilor cromatice, a esentelor", in care detaliul
descriptiv aproape dispare, fiind o prefigurare a artei nonfigurative de dupa cel de al doilea
Razboi Mondial si Intr-o oarecare masura si a deconstructivismului anilor '90.

Studiul "Punctul si linia in raport cu suprafa;a"212 scrisd in 1925, a clarificat problemele

de limba;j si gramatica a vizualitdtii, pentru prima oarad enuntate in "Despre spiritual in arta"?*® in
care pornea de la teza cd "Arta moderna nu se poate naste decat atunci cand semnele devin
simboluri". Punctul si linia devin esente autonome expresive asa cum fusese mai inainte
culoarea, fiind detasate de orice scop explicativ si utilitar. In perioadi de la Bauhaus limbajul
simbolic al artistului a devenit "complet concret si obiectiv si in egald masura transcendental?**,
insistand asupra distinctiei necesare dintre emotia pe care o traieste artistul si valorile simbolice
ale liniei, punctului si culorii.
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Kandinsky spunea despre sine: "Ceea ce as putea spune despre mine si despre picturile
mele nu atinge decat superficial intelesul artistic pur. Pictura trebuie privita ca o reprezentare a
unei stari de spirit $i nu a unui obiect"?.

GEORG MUCHE

In acelasi timp cu Schlemmer a sosit la Bauhaus si pictorul Georg Muche (1899), care I-a
inlocuit pe Itten in timpul lungilor sale "meditatii" initiatice mazdeene pe care le facea la
Herrliyerg. Muche, ca si Itten, era si el un mistic convins care a cautat la Bauhaus nu o scoala de
avangarda ci "o comunitate artisticd similard cu o manastire" (F.Whitford). In cei sase ani
petrecuti la Bauhaus Muche s-a apropiat de "conceptia tehnologica asupra artei" a lui Gropius.

OSKAR SCHLEMMER

Schlemmer a acceptat postul de profesor de studiul formei cu multa reticenta, fapt ce
poate fi dedus din unul din primele ale scrieri de la Weimar, in care afirma: "Ei vor sa facd mult,
dar nu pot sa facd nimic din cauza lipsei de mijloace; si atunci se amuza".

Schlemmer a studiat la Scoala de Arta din Stuttgart cu Adolf Hoelzel, facand la inceput o
pictura influentata de Cézanne si Picasso, apoi orientandu-se spre teatru, colaborand la realizarea
unor spectacole de avangarda de facturd expresionistd. Opera sa picturald este dominata de un
subiect unic, corpul uman, reprezentat intr-un spatiu cu adancime mica, definit de trasee regulate
si linii de forta determinate matematic, fapt ce dadea creatiilor sale un aspect aparte, arhitectural.
La cererea lui Gropius el s-a ocupat initial de atelierul de picturd murala si de sculptura, iar din
1923 de atelierul de teatru, in care problemele de realizare a decorurilor, costumelor si miscarii
scenice au dobandit un curios §i manifest caracter arhitectural. Scopul urmarit de Schlemmer a
fost o reinnoirea totald, radicala, esentiala a genului, spectacolul devenind asemandtor cu o
"reprezentare rituald, esentialmente de balet, ce face sd se accentueze separatia de lumea reala,
dar insistand prin miscari si costume stilizate, pe relatiile fiintelor umane intre ele si cu spiritul ce
le inconjoara"?!®,

Destinele Bauhaus-ului s-au intersectat si cu tumultuoasa personalitate a lui Theo van
Doesburg, care a venit pe post de "apostol al neoplasticismului". Neoplasticismul nu a facut
"scoalda" in Olanda, in sensul c¢a nu s-a predat nicaieri, in nici o universitate doctrina "De Stijl".
Neoplasticismul a fost doar rezultatul unic si exceptional al unor personalitati, autoare ale unei
veritabile revolutii in revolutia modernitatii. Succesul lui la Bauhaus a fost atat de impresionant,
amfiteatrele in care isi tinea van Doesburg prelegerile erau atdt de pline incat au provocat
multiple gelozii personale si mai ales antipatia manifesta a lui Gropius, care 1-a eliminat pe van
Doesburg din corpul profesoral al scolii, fara a renunta totusi la elementele fundamentale ale
revolutiei neoplastice.

oIn 1922, cum se stie, van Doesburg a venit la Weimar pentru a propaga verbul
neoplastic; denuntdnd cu extrema violentd iluzia balansarii intre ideologii contradictorii -
artizanatul si industria, expresionismul si cubismul - precum s§i incapacitatea congenitala a
directorului de a alege o directie didactica coerentd. Aceasta a dezlanfuit o polemica furibunda.
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Gropius nu putea tolera asa ceva si, instigat de factiunea expresionista a profesorilor, i-a interzis
accesul in scoald; dar ca arhitect a asimilat lectia De Stijl, macar pe jumatate. El a descompus
organismul noului sediu Bauhaus in blocul cubist al dormitoarelor, in corpul articulat al caselor,
in prisma vitrata a laboratoarelor si atent sd nu se intdlneasca cu elemente esalonate, a subliniat
independenta cu rosturi si incastrari formalmente neobisnuite. Neoplasticismul exercitat asupra
fragmentarii volumetrice §i asupra tratamentului partilor rezultate, fara a se transmite in faze
succesive, 1n sarcina fiecarui volum in planuri libere: ceea ce a dus la renuntarea la inventivitatea
spatiilor a lui Mies van der Rohe, dar si la secul purism stereo-metric corbusierian. Giedion a
observat ca nu s-a reusit ca edificiul, nici in desenul planimetric si cu atat mai putin in volum sa
respecte modul de a se misca al ochiului. Exista un mod divers si mai convingator de a interpreta
a patra dimensiune cubista: la vila Savoye, egalizand fatadele se atenueaza viziunea cinetica; la
Bauhaus, parasindu-se viziunea unitard si orice elementarism geometric, au putut fi "epurate"
suprafetele geometrice, cand facand sa prevaleze plinul asupra golului, cand tdind volumele cu
ferestre in bandda continud, sau "atrofiindu-le” pentru a marca in transparentd elementele
structurii interne, pilastri retrasi, grinzile si traveele, cu metode explicitate de Picasso in pictura.
Tensiune dialectica, si chiar exaltatd disonanta de mesaje func‘;ionale”217.

Pentru o imagine concluziva asupra a ceea ce a insemnat Bauhausul sunt semnificative
cuvintele lui Bruno Zevi: ,,Piatra miliara in istoria codurilor europene, Bauhaus din Dessau a
combinat principiul inventarului morissian cu cel al descompunerii cvadro-dimensionale
promovate de De Stijl [...] Ce a Tnsemnat Bauhausul? Profund paralizat de propriile sale
antinomii cu mai bine de cinci ani Tnainte ca nazismul sa-i decreteze sfarsitul, el a avut rezonante
internationale, dar nu a stiut sd patrunda in aparatul universitar german. A Incoronat? totusi
"constiinta rea", ajungand la simbolul nu al unei precise metodologii didactice, ci mai de graba al
unui aparat experimental deschis receptiv la orice contributie validd din domeniul designului, de
la grafica la mobilier, de la arhitecturd la fotografie, de la piesa artizanald la prototipul
industrial”®®. «Arta intelectuala este sterild si nici o operd de artd nu poate fi mai mare decat
creatorul ei»**®, recunoaste Gropius.

Scoala a redefinit termenul de munca in echipa, dand noi semnificatii colaborarii care
"sincroniza eforturile individuale ale membrilor printr-un continuu - a da si a lua - ajungandu-se
la un potential superior aceluia reiesit din Tnsumarea unui numar egal de indivizi izolati", asa
cum a afirmat Gropius”?%.

27 Bruno Zevi, Storia dell'architettura moderna, Giulio Einaudi editore, s.p.a. Torino 1975
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WALTER GROPIUS - FORMATIUNEA ARHITECTILOR?!

«Scopul meu nu este de a introduce un "stil modern" bun de utilizat, gata confectionat, ci
de a introduce mai de graba un mod de a pune problemele care sd consimta de a infrunta orice
problemd in functie de factorii sdi specifici. Doresc ca un tanar arhitect s fie capabil sa-si
gaseasca 1n orice circumstantd propria-i cale; doresc ca, extragandu-l din conditiile tehnico-
economice si sociale in care se gaseste spre a opera, sa creeze, in deplind independenta, forme
autentice, genuine, n loc de a-i impune formele scolastice cu date ambientale capabile sa ceara
solutii total diverse. Vreau sa predau, nu o dogma, de-a gata, ci un ceva lipsit de prejudecati,
original si elastic, orientat spre problemele generatiei noastre. M-as Intrista dacd invatdmantul
meu ar trebui sd se rezume la multiplicarea unei conceptii fixe a unei "arhitecturi Bauhaus la
Gropius".

Ceea ce doresc este sa fac astfel incat tinerii sa inteleaga cat de fara sfarsit sunt mijloacele
creatoare daca se vor folosi de nenumaratele produse ale epocii moderne si sa fie incurajati in a-
si gasi solutii proprii, personale.

Adeseori m-am simtit stanjenit, cdind am fost intrebat care-mi sunt mijloacele empirice si
subtilitatile meseriei mele, atunci cand interesul meu major consta in a pune pe primul plan
experientele mele de fond si in a lisa metodele pe planul al doilea. Invitand metodele si
subtilitatile meseriei se pot in mod natural obtine rezultate sigure, intr-un timp relativ scurt; dar
se obtin rezultate superficiale, nesatisfacatoare, deoarece elevul continud sa ramana "descoperit"
in fata unor noi si neasteptate situatii. Daca el nu a fost educat sa patrunda intim in dezvoltarea
organica, nici un fel de suprapunere de motive moderne, oricat de intelepte si elaborate ar fi, nu-I
vor face capabil de o munca creativa.

Ideile mele au fost adeseori interpretate ca un apogeu al rationalizarii si al mecanizarii.
Aceasta a dat o imagine absolut falsd a tuturor eforturilor mele. Am insistat mereu asupra
faptului ca celalalt aspect, satisfactia sufletului omenesc, este tot atat de important cat este si
bundstarea materiald, si cd ajungerea la o noud viziune spatiald e mai semnificativd decat
economia structurala si perfectiunea functionald. Sloganul "functionalitate = frumusete" este
adevarat doar pe jumatate. Cand spunem despre o figura umana ca este frumoasa? Atunci cand
este functionala in partile ei si cand isi dobandeste titlul de onoare: "frumos" numai daca are
proportii si culori perfecte, intr-o simultand armonie. Tot asa este si 1n arhitectura. Doar armonia
perfectd a functiunilor tehnice precum si proportiile fericite pot duce la frumusete. Aceasta face
sarcina noastra pe cat de complexa pe atat de diversa.

Mai mult decét s-a spus vreodata, azi este in mainile noastre, ale arhitectilor, de a ajuta pe
contemporanii nostri sa duca o viatd naturald si plind de sensuri, in loc de a plati tributul falselor
prejudecati. Vom putea satisface aceste exigente doar daca nu ne vom teme sd privim munca
noastra din unghiul vizual cel mai larg cu putinta.
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Buna arhitectura trebuie sa fie proiectia Tnsasi a vietii, i aceasta va implica o cunoastere
intima a problemelor biologice, sociale, tehnice si artistice. Pentru a da unitate diverselor ramuri
de activitate umana este indispensabila o mare tarie de caracter si aici mijloacele educative merg
cel mai rdu. Poate cd partea noastrd cea mai elevatd trebuie sa fie aceea de a produce oameni
capabili de vizuini de ansamblu si care sd nu se lase prea iute absorbiti in canalele marginite ale
supra-specializarii. Secolul nostru a produs tipul de expert in milioane de exemplare: sa facem
acum loc oamenilor cu un orizont mai larg» (WG).



WALTER GROPIUS - CUM AM CONCEPUT BAUHAUS???

In fine. Am gasit inaintea primului Razboi Mondial, propriul meu limbaj in arhitectura,
ce a fost demonstrat prin edificiul FAGUS din 1911 si prin cel de la Expozitia Werkbund-ului de
la Koln din 1914. Dar chiar Razboiul Mondial, in timpul caruia prinsera pentru prima oara forme
premisele mele teoretice, avea sa-mi dea deplina constiin{d, bazata pe reflexiunea autonoma, a
responsabilitatilor mele de arhitect.

Dupa acea violenta eruptie, tot individul ganditor simtea necesitatea unei mutatii, de
categorie intelectuala. Fiecare, In propria sferd de activitate, aspira in a contribui la aruncarea
unui pod peste napastuitul abis dintre ideal si realitate. Atunci, pentru prima oard, mintea mea a
intrevazut imensitatea misiunii ce o au arhitectii generatiei mele. Am vazut ca, mai ales, trebuie a
fi pusa in evidentd o noua parte a arhitecturii, pe care eu nu puteam spera sa o implinesc doar
prin activitatea mea productiva; la aceasta se putea ajunge doar formand si prepardnd o noud
generatie de arhitecti, in strAns contact cu mijloacele moderne de productie, intr-o scoald "pilot"
ce trebuie sa reuseasca in asumarea unei valori de autoritate.

Am vazut 1nsd ca, pe cat mi-a fost posibil, trebuiau o multime de colaboratori si de
asistenti, oameni ce ar fi trebuit sa lucreze nu ca o orchestrd ce asculta de bagheta dirijorului, ci
autonom, dar in stransa colaborare si pentru o cauza comuna. Am incercat astfel sd pun accentul
in munca mea pe integrare si pe colaborare, pe includere si nu pe excludere, fiindca simteam ca
arta de a construi depinde de munca co-ordonata de grup a unei echipe de colaboratori activi, a
caror colaborare simbolizeaza organismul cooperativ prin care definim societatea.

Astfel in 1911 se inaugureaza Bauhaus-ul, cu scopul specific de a realiza o arta
arhitectonicd moderna care, la fel cu natura umand, trebuia sa contind totul in finalitatea ei.
Deliberat Bauhaus-ul si-a concentrat mai ales propria-i actiune spre ceea ce a devenit azi un fapt
de imperativa urgenta si anume evitarea reducerii in sclavie a omului de cédtre masind, salvand
atat produsul de masa cat si focarul uman de anarhia mecanicista si restituindu-i scopul, sensul si
viata. Aceasta semnifica studiul de produse si de edificii special proiectate pentru productia
industriala. Scopul nostru este eliminarea accelerarii masinismului fard sacrificarea nsd a nici
unuia dintre realele lui avantaje. Incercam si realizim "module de excelentd", nu si creim
noutati trectoare. Inca o dati experimentul devenea momentul central al arhitecturii, ceea ce
cerea o minte mai larga, coordonatoare, nu cu Ingustimile specialistului.

Ceea ce Bauhaus-ul propunea concret era comuna convietuire a tuturor formelor creative
si fireasca lor interdependentd logica in lumea moderna. Principiul nostru formator era cad a
proiecta nu e un fapt nici intelectual nici material, ci simplu, parte integranta a con-textului vietii,
0 parte necesara tuturor intr-o societate civilizatd. Ambitia noastra era de a scoate artistul creativ
din particularitatea lumii sale si a-l reintegra in lumea concretd a realitdtii si In acelasi timp
largind si umanizadnd mentalitatea rigida si materialistd a omului de afaceri. Conceptia noastra
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despre unitatea fundamentald ce orice proiect trebuie sd o aiba in raport cu viata, era diametral
opusa celei a "artei pentru artd" si a filosofiei - mult mai periculoase - a "afacerilor pentru
afaceri”, cu finalitate in ea insasi.

Aceasta explica de ce ne-am concentrat pe proiectarea de produ-se tehnice si pe
inlantuirea organica a proceselor lor de productie, ceea ce a dat nastere la eronata convingere ca
Bauhaus-ul se impune ca apoteoza a rationalismului. De fapt ne preocupa mult mai mult sa
exploram zonele comune a sferelor tehnice si celor expresive si sd determindm unde acestea
inceteaza a mai coincide. Standardizarea mecanismului practic al vietii nu implica automatizarea
individului; ba dimpotriva, semnifica degrevarea existentei de mult balast, superfluu, lasandu-i o
mai ampla libertate de expansiune la un nivel mai inalt.

Prea ades adevaratele noastre intentii au fost i mai sunt incd prost intelese, mai ales
atunci cand se vrea a se vedea in miscarea noastra o tentativa de a crea un "stil" si se incearca
categorisirea oricarui edificiu si oricarui obiect ce pare a scapa de ornamentatie si de stilurile
tradifionale, ca exemplu ale unui imaginar "stil Bauhaus". Dimpotriva, de asta ne temeam.
Obiectivul Bauhaus-ului nu era propagarea vreunui "stil", a unor sisteme sau dogme, ci simpla
exercitare a unei influente renovatoare, oferirea unei noi vieti constituite. "Un stil Bauhaus" ar fi
fost o recunoastere a infrangerii si o reintoarcere la inertia destructiva, la academismul stagnant,
contra caruia a fost creat i a luptat Bauhaus-ul. Ne-am sfortat de a gasi o noua metoda, in stare
sd promoveze, in cine o va avea, o dispozitie creativa, ce sa duca finalmente la o noud atasare de
viatd. Dupa ceea ce stiu eu Bauhaus-ul a fost prima institutie din lume care a indraznit sa
concretizeze acest principiu intr-o programa de studii. Elaborarea ei a fost precedatd de o analiza
a conditiilor erei noastre industriale precum si de analiza liniilor ei directoare.

SCOLILE "ARTS AND CRAFTS"

Cand 1n secolul trecut, produsele industriale pareau a inunda lumea lasind artizanii si artistii intr-
o defavorabild situatie, gradualmente s-a afirmat o reactie naturald la pierderea formei si la
prabusirea calitdtii. Ruskin si Morris fura primii in a se opune curentului, dar opozitia lor la
maginism nu putea indigui apele. Mult mai tarziu, depdsit momentul, cine avea in suflet crearea
de forme si-a dat seama ca arta si productia pot fi reunificate doar acceptand masina si supunand-
o spiritului. Scolile de "arte aplicate" ale miscarii "Arts and Crafts" aparurd in Germania, dar
multe din ele nu au raspuns decat pe jumatate la necesitati, si metodele lor de invatamant s-au
revelat prea superficiale si diletante pentru a determina un progres real. Industria continua sa pro-
ducad valuri de produse informe, in timp ce artistul se vestejea Incercand sa faca platonice desene.
Nenorocirea era ca nici unul nici altul nu reusea sa patrunda pe domeniul celuilalt n mod atét de
intim Tncat sa-si poata uni eforturile. Artizanul, pe de altd parte, pe masura ce trecea timpul
incepu sa semene doar vag cu vigurosul si liberul reprezentant al culturii medievale ce tinuse sub
deplin control intreaga productie a vremurilor sale si care combina in sine atat tehnicianul cat si
artistul si negustorul. "Atelierul" sdu transformandu-se in "magazin", procesul productiv 1i scapa
din mana si artizanul deveni comerciant. Individ complet intr-o vreme, spoliat de partea creativa
a muncii sale, el de-genera astfel intr-o fiinta limitata, schioapa. Capacitatile sale de educare si
instruire a discipolilor s-au pierdut si tinerii invaticei se transferara treptat in fabrici. Aici se
gasira inconjurati de o mecanizare privata de semnificat care le-a Tngustat instinctul creativ si
placerea propriei munci: atitudinea de a Invata s-a topit cu rapiditate.



MUNCA MANUALA SI MUNCA MECANIZATA

Care este cauza acestui proces de efeminare? Care e diferenta intre munca artizanala si
cea mecanizata? Aceasta constd mult mai pu-tin in natura diversa a mijloacelor folosite decat in
subdivizarea muncii care se simte 1n industrie in ceea ce priveste controlul integral efectuat de un
singur lucrator cum este cazul in artizanat. Aceasta restrictie a initiativei personale este pericolul
cultural implicit in industrie, mai ales in forma ei contemporana. Unicul remediu e un atagament
completamente divers vis-a-vis de munca; si bineinteles ca trebuie sd ne asteptam si sd acceptim
ceea ce dezvoltarea tehnicii a demonstrat, si anume cd o forma colectivda de munca poate duce
umanitatea la o eficientd superioara celei ajunse prin opera autocratica a individului izolat, ceea
ce insd nu trebuie sa ne facd sa ne Indoim de eficacitatea si im-portanta efortului personal.
Dimpotriva, consimtindu-i sa-si asume rolul just in activitatea colectivd, va avea exaltat
randamentul ei practic. Acest atasament nu mai vede in masinad un facil instrument economic
pentru inlocuirea unui numar cat mai mare de muncitori manuali spre a-i priva de vitalitatea lor,
si nici un mijloc pentru a imita produsul artizanal; mai degraba, o vede ca pe un instrument ce
trebuie sa ridice omul de la cea mai opresiva oboseala fizica, sa-i intareasca mana in asa fel incat
sd i-o facd capabila de a da forma impulsurilor sale creative. Faptul cd mijloacele noi de
productie nu sunt incd stipanite pe de-a-ntregul, nu e un argument valid contra necesitatii
masinilor. Problema cheie va fi descoperirea metodei celei mai eficace pentru distribuirea
energiilor creative in organizare, conceputa ca un tot unic. Artizanul inteligent al trecutului va
deveni in viitor responsabil al muncii conceptuale care este preliminara in productia de bunuri
industriale. Tn loc de-al constringe la muncd mecanizati, capacitatile lui vor trebui a fi uzate
pentru munca de laborator si constructia de ustensile, si fuzionat cu industria intr-o noud sinteza
operativa. Azi tanarul artizan, din ratiuni economice, este constrans sau sa se coboare la nivelul
unui muncitor din industrie, sau sd devind un factor ce va realiza conceptiile altora: de exemplu
s devina organul ce va realiza conceptiile artistului-designer.?”® Tn nici un caz el nu va rezolva o
problema a sa. Cu ajutorul artistului va produce obiecte cu unele, dar putine sfumaturi, mai mult
decorative, de gust nou, care asociate unui anumit sens al calitatii, nu vor provoca nici un progres
radical in dezvoltarea structurald, ce se naste dintr-o constiinta a noilor mijloace de productie.

Ce trebuie Tnsa sa facem spre a da tinerei generafii o mai buna pozitie in viitoarea
profesiune de proiectanti, artizani sau arhitecti? Ce institute educative trebuie sd cream pentru a
fi in gradul de a analiza persoanele artisticeste dotate si a le asigura lor o formatiune extensiva,
manuala i mentald, pentru o munca creativa, independenta in cadrul productiei industriale? Doar
in cazuri sporadice au fost facute scoli preparatorii cu scopul de a forma acest nou gen de
lucratori, capabil de a topi in ei atat calitatile unui artist cat si cele ale unui tehnician si ale unui
om de afaceri. Una din tentativele de a relua contactul cu productia si de a prepara tinerii studenti
atat pentru munca manuald cat si pentru cea mecanicd si in acelasi timp si pentru activitatea
compozitionald, a fost infaptuitad de Bauhaus.

UCENICIA LA BAUHAUS: CURSUL PRELIMINAR




Bauhaus-ul tenta sa prepare tineri dotati cu talent artistic in profesiunea de proiectanti
pentru industrie si maistri 1Tn artele manuale, ca sculptori, pictori, arhitecti. La baza
invatamantului sedeau cursuri complete si coordonate, in toate artele manuale, atat sub profil
tehnic cat si sub cel formal: scopul era o munca in colaborare in arta de a construi. Faptului ca
omul modern este, de la bun inceput, prea inclinat spre o educatie traditionald, - primind o
preparatie relativ specializatd, dar nefiindu-i clar semnificatul si valoarea propriei munci, nici
relatia Tn care ea se gaseste cu lumea in general - facu ca la Bauhaus sa se puna la baza
invatdmantului nu "meseria", ci fiinta umana, prin natura sa gata sa conceapa viata in mod unitar.
Fundamentul unei atari preparatii era un curs preliminar, ce deschidea elevului experienta
proportiilor si ale scarii, a ritmului, a luminii, al umbrelor si culorilor, ceea ce-i permitea,
simultan, sa Infrunte orice faza a experientei elementare cu materiale si ustensile de orice fel, in
limitele propriei sale dotari na-turale, putdnd sa ofere o singurd iesire. Cursul dura sase luni, si
avea - pe de o parte - scopul de a dezvolta si conduce la plind maturitate inteligenta, sensibilitatea
si ideile, si pe de altd parte - Tn mod mai general - sa faca sa se dezvolte "individul complet",
care, miscandu-se din centrul sdu biologic, sd poatd infrunta orice subiect (obiect) din viata cu
siguranta instinctiva si care sd nu mai fie prins nepreparat de emotiile, convulsiile "erei noastre
mecaniciste". Cu obiectiunea cd, in lumea aceasta de economie productivista, o astfel de
preparatiune generala poate sa duca la dispersiunea si la irosirea de timp pretios, ceea ce eu Insa
nu cred. Dimpotrivd mi s-a intdmplat sd observ cd aceasta nu numai ca facea elevul mai
increzator, dar ridica in mod vizibil profitul si eficienta cursului de studii specializate, care
urmau. Doar daca din frageda varsta este trezitd in elev intelegerea mutualelor relatii dintre
fenomenele lumii ce il inconjoara, el va fi capabil sa se insereze, cu acceptiunea sa personald, in
modul creativitatii epocii sale.

Dat fiind faptul cd viitorul artizan ca si viitorul artist erau supusi la Bauhaus acelorasi
preparatiuni fundamentale, aceasta trebuia sa aiba suficienta respiratie, amplitudine spre a putea
pune pe fiecare elev in gradul de a-si gasi singuri propria lor cale. Structura concentricd a
intregului curs de studii cuprindea toate componentele esentiale ale compozitiei si ale tehnicii
operative pana la primele rudimente, cu scopul de a da elevului o viziune imediatd a Intregului
camp al viitoarelor sale activitati. Invatamantul urmérea in mod natural, lirgea si aprofunda pe
cel precedent: diferea de "cursul preliminar" elementar doar prin gradul complexitatii sale, nu
prin esenta sa. Simultan cu primele exercifii cu materialele si ustensilele incep cursurile de
compozitie.

LIMBAJUL VIZIBIL

In afara notiunilor tehnice si artizanale, viitorul proiectant, pentru a putea da expresie
vizibila propriilor sale idei, trebuie sa invete un limbaj formal specific, trebuie sa dobandeasca o
cunoastere stiintifica a fenomenelor optice valide obiectiv, o teorie care sa ghideze mana
modelatoare si sa ofere o baza generala cu care o multime de in-divizi sa poata opera Tn mod
armonic. Aceasta nu devine 1nsa, natural-mente, o retetd pentru a face opere de artd, dar este
modul cel mai sigur, cel mai obiectiv pentru o lucrare de colaborare compozitiva. Asta ar putea fi
mai limpede explicat cu un exemplu scos din lumea muzicala: teoria contrapunctului care, cu
toate ca in decursul timpurilor a suferit unele schimbari, nu este mai pufin decat un sistem non-
arbitrar pentru a pune ordine in lumea notelor. Sa o stapanesti este necesar, altfel ideea muzicala
se pierde in haos; fiindca libertatea creativa nu rezida in infinitatea mijloacelor componistice, ci



in libera miscare intre granitele rigide ale normelor contrapunctului. Academia, a cérei sarcind
era de la bun inceput - cand ea mai era inca o forta vitala - aceea de a ingriji si dezvolta o teorie
similara pentru artele vizuale, a decazut fiindcd a pierdut contactul cu realitatea. Studii intense au
fost facute la Bauhaus pentru redescoperirea acestei gramatici a compozitiei in asa fel incat sa
ofere studentilor o obiectiva constiintd a fenomenelor optice, cum sunt proportiile, iluziile optice
si culoarea. Un studiu atent precum si o investigatie ulterioara a acestor legi naturale ce sa se bu-
cure, sa securizeze, adevarata traditie mai mult decat orice ucenicie de imitatie a vechilor forme
ale stilurilor antice.

UCENICIA IN "ATELIER"

In timpul studiilor orice student de la Bauhaus trebuia si frecventeze un atelier artizanal
de el singur ales, si aceasta dupa terminarea cursului preliminar. Acolo se studia cu doi profesori
simultan, cu un maistru artizan si altul de compozitie. Aceasta solutie, de a incepe cu doud grupe
diferite de profesori, constituie o necesitate, deoarece nu puteau fi gasifi artisti, in posesiunea
cunostintelor tehnice necesare, si nici artizani dotati cu suficientd fantezie spre abordarea
problemelor artistice, in masura s conduca diversele sectoare. Mai ales trebuia sd se educe o
noui generatie capabild de a combina impreuna ambele atribute. In ultimii ani, ca maistrii titulari
ai atelierelor, studentii vechi carora le fusese datd o preparatie paraleld, atat tehnica cat si
artistica, astfel ca separatia facuta in cadrul corpului profesoral in maistri de forma si maistri de
tehnica sfarsi prin a-si demonstra starea superflud, de prisos.

Preparatiunea artizanala data in atelierele Bauhaus-ului trebuie sa fie infeleasa nu ca un
scop in sine, ci ca un mijloc de educatie de neinlocuit. Scopul sau era de a forma proiectanti
capabili, care gratie intimei cunostinte ce le avem despre materiale si procesele lor tehnologice,
puteau exercita o influenta asupra productiei industriale a vremurilor noastre.

Astfel s-a facut tentativa, aceea de a produce prototipuri pentru industrie, care erau nu
numai concepute ideal, ci concret realizate in atelierele Bauhaus-ului, care se ocupa
esentialmente de creatia de tipuri standardizate pentru obiecte de uz cotidian. Aceste ateliere
erau, In general, laboratoare in care modelele produselor erau permanent si cu acuratete
perfectionate. Chiar dacd modelele erau facute manual, proiectantul trebuie sa fie pe de-a-ntregul
la curent cu metodele de productie industriald: fiindca Bauhaus-ul trimetea pe cei mai buni
studenti, in timpul studiilor, sa efectueze o perioada de practica in fabrici. Vice-versa, muncitorii
cei mai abili erau adusi din fabrici n atelierele Bauhaus-ului pentru a discuta cu profesorii si
studentii exigentele industriei. In acest mod aparu o mutuald influentd ce-si gisi expresie in
produsele pretioase, a caror calitate tehnicd si artistica era apreciatd atat de industrie cat si de
catre consumatori.

DEZVOLTAREA TIPURILOR "STANDARD"

Creatia tipurilor standard pentru bunuri de uz cotidian este o necesitate sociala. Produsul
standardizat nu este doar o inventie a epocii noastre: sunt diferite doar metodele de a-l produce.
Si azi aceasta implica cel mai 1nalt nivel de civilizatie, cautarea unui tip cat mai perfect, separatia
dintre ceea ce este esential si suprapersonal de ceea ce e personal si accidental. Azi mai mult ca
oricand este necesar sa intelegem semnificatul implicit al conceptului de "standard" - intelegand



prin asta un renume cultural - si sa combatem cu fermitate propaganda usoard bazata pe
sloganuri ce cu dezinvoltura ridica la inalte nivele orice produs industrial de masa.

Tn colaborarea ei cu industria, Bauhaus-ul atribuia importantd particulard chiar si celui
mai strans contact, in care ajungeau a fi pusi studentii, cu problemele economice. Sunt impotriva
gresitel opinii ce spune ca pot fi mortificate capacitatile artistice ale unui elev de catre un sens
acut al economiei, al timpului, al banilor, al economiei de materiale. Sigur ca trebuie stabilite o
diferentiere clara intre activitatea autonoma a unui laborator caruia-i este hazardata impunerea de
limite stricte de timp, si productia propriu-zisa, ce trebuie sa fie legatd de date certe, precise;
aceasta Tnsemnand ca trebuie facutd diferentierea intre procesul creativ de ideatie a unui prototip
si procesul tehnic al productiei sale in serie. Ideile creative nu se produc la comanda: cu toate
acestea inventatorul unui prototip trebuie sia stie sa facd o apreciere experimentala a
economicitatii unei metode pentru o viitoare productie de serie, chiar daca timpul si consumul de
materiale au doar un rol subordonat in ideatie si in realizarea prototipului insusi.

Intreaga instructiune dati de Bauhaus arati ce valoare educativdi a fost atribuitd
problemelor practice, ce Tmping elevii sa depaseasca orice contradictie internd sau externa.
Posibilitatea de colaborare la executia unui proiect concret pe care maistrul trebuie sa-l execute,
era unul din avantajele principale ale educatiei artizanale din Evul Mediu. De asta m-am sfortat
sa asigur la Bauhaus comenzi practice, in care, atadt maistrii cat si elevii sd poatd sa-si incerce
fortele. In particular, constructia edificiilor insisi ale institutului, la care au colaborat toti cei din
Bauhaus si atelierele sale artizanale, au reprezentat o implinire ideala. Orice gen de noi produse
iesite din birourile noastre, ce furam in stare sale folosim in mod practic in edificiile noastre, au
convins intr-atat pe producitori, incat au incheiat adevarate contracte cu Bauhaus-ul, contracte ce
odata cu cresterea productiei s-au demonstrat o apreciabila sursd de castig. Obligativitatea
muncii practice a oferit posibilitatea platii elevilor, chiar in timpul primilor trei ani de "ucenicie”,
pentru articolele si prototipurile de ei produse si apoi vandute. Aceasta a dat elevilor capabili
mijloace suplimentare de subzistenta.

Dupa o "ucenicie" de trei ani in munca artizanald si la compozitie, elevul trebuie sa se
supuna la un examen tinut atat cu profesorii de la Bauhaus, cat si de catre cei de la Uniunea
Artizanilor, pentru a putea obtine o diploma de lucru. In faza a treia, pentru cine dorea si
continue, urma ucenicia propriu-zisa in constructii. Cooperarea in santiere, experimente practice
cu noi materiale de constructie, studii efective pe desen si de materii tehnice, plus compozitie,
duceau la obtinerea diplomei de "maestru" de la Bauhaus. Elevii deveneau atunci arhitecti
practicieni, sau colaboratori ai industriei, sau profesori, dupa aptitudinile ce le aveau. Serioasa
pregatire manuala data in ateliere oferea un bagaj optim elevilor carora altfel le-ar fi fost
imposibil sd se confrunte cu meseria de arhitect. Instructiunea graduald si multipla data de
Bauhaus le oferea conditii de concentrare precisd asupra tipului de lucru ce convenea mai bine
propriilor capacitati. Factorul esential al lucrului de la Bauhaus fu ca, o data cu trecerea timpului
S-a manifestat o certd omogenitate a produselor: aceasta a fost rodul unui spirit constiincios
dezvoltat, prin munca In colaborare, cu toate personalitatile si individualitatile cele mai
divergente ce au fost chemate sd colaboreze. Omogenitatea nu a constat in trasaturi stilistice
externe, ci mai ales a constat in efortul de a ideea obiecte simple si efectiv in corespondenta cu
legitatile lor intrinsece. De aceasta formele dobandite de aceste produse nu au constituit o noud
moda, ci sunt rezultatul unei reflectiuni clare si de nenumarate procese de gandire si de munca



orientate Tntr-o certa directie tehnica, economica si formala. Un singur individ nu ar fi putut sa
ajungd la un atare rezultat, doar colaborarea mai multora a putut sa gaseasca solutii ce sa
transcenda aspectul individual, si sa le mentina valide pentru multi ani de acum inainte.

PROFESORUL CREATIV

Succesul oricarei idei depinde de calitatile personale ale celui care are sarcina si le
realizeze. Alegerea profesorului cel mai nimerit este factorul decisiv in obtinerea de rezultate
intr-un institut de invatamant. Calitatile personale si umane ale profesorilor joaca un rol chiar
mai decisiv decat preparatia si maiestria lor tehnica, fiindca nsasi calitatile personale ale
profesorului depind mai ales de stabilirea unei fecunde colaborari cu tinerii. Dacd un institut
trebuie sd-si castige adeziunea unor oameni cu calitati artistice exceptionale, el trebuie s le
timp si loc pentru munca lor privata. Simplul fapt cd astfel de oameni continud sa-si desfasoare
propria activitate Tn institut face sa se nasca acea atmosfera creatoare care este esentiala pentru o
scoala de compozitie, si in care tinerele talente pot sa se dezvolte. Aceasta este premisa cea mai
importantd careia i trebuiesc sub-ordonate toate celelalte probleme administrative. Nimic nu e
mai nociv, pentru vitalitatea unei scoli de compozitie, ca profesorii sa fie con-stransi, an dupa an,
sa-si dedice elevilor intregul timp. Chiar si cei mai buni dintre ei vor obosi in acest mers in cerc
fara de sfarsit si odatd cu trecerea timpului se vor anchiloza. In fapt, arta nu este o ramuri a
stiintei care poate fi invatata, incetul cu Incetul, din carti. O capacitate artistica Tnnascuta poate fi
potentatd numai actiondnd asupra individului in totalitate, cu exemplul profesorului de
compozitie, si cu exemplul muncii sale. In timp ce materiile tehnice si stiintifice pot fi invatate in
timpul unor cursuri regulate, invatarea compozitiei, pentru a fi facutd cu succes, trebuie sa fie
facuta cat mai liberal posibil, la discretia personala a artistului. Lectiile facute spre orientarea si
promovarea artisticd a muncii individuale sau de grup nu e necesar sd fie foarte frecvente, ci
trebuie sa ofere ceea ce este esential, ceea ce stimuleaza elevul. La fel ca indemanarea in munca
artizanald ea este, Tnsd, nimic altceva decét abilitate, un valid mijloc pentru exprimarea ideilor
spatiale. Virtuozitatea nu e o arta, atat in desen cét si in lucrul manual. Educatia artistica trebuie
sd hraneasca fantezia si fortele creatoare. O "atmosfera" intensa este ceea ce € mai pretios §i ceea
ce trebuie sd primeasca elevul. Acest "fluid" ia nastere doar dacd un anumit numar de
personalitati lucreaza impreuna cu un scop comun; acesta nu poate fi realizat gratie organizarii,
nici nu poate fi definit Tn termeni cronologici. Cand incercai de a-mi explica, mie Thsumi, de ce
germenii aventurii Bauhaus-ului nu au dat mai repede roade, vazui ca de la ultima generatie s-a
cerut intr-adevar prea mult in ceea ce priveste elasticitatea naturii umane. In curentul rapid al
continuelor mutatii din toate domeniile de activitate, atdt materiale cat si spirituale, inertia
naturald umana nu a putut fine pasul.

Ideile relevante din punct de vedere cultural nu pot sa explodeze si sa se dezvolte mai
rapid decat o face insdsi noua societate pe care acestea urmeaza sa o serveasca. Cred ca nu judec
prea temerar dacad afirm ca realizarea comunitatii de la Bauhaus, prin felul plenar in care s-a
impus, a contribuit la restaurarea arhitecturii contemporane si compozitie ca arta sociala.

NOTE



Oskar Schlemmer (1888 -1943), a fost un pictor si scenograf german. A studiat la Academia de Belle Arte
din Stuttgart si a devenit profesor la Scoala Bauhaus din Weimar, unde a condus atelierul de pictura
mural3, sculpturd, desen de nud, teatru. Intre 1926 -1929 a predat la Scoala Bauhaus din Dessau, la clasa
de desen de nud si de teatru, fiind preocupat de cercetarea formala pentru a da o imagine generica
corpului uman, folosind figuri geometrice: un patrat pentru piept, un cerc pentru abdomen etc. Aceste
forme de factura futuristo-constructivita - impersonale, hieratice, de o rigoare geometrica - tind spre
abstractiune, dar rdman totusi figurative. Din 1933 el realizeaza personaje si mai descarnate, apartinand
unui univers din ce in ce mai abstract. Tn 1937, picturile sale au figurat in expozitia Entartete Kunst (Art3
degenerara), organizatd la Munchen de cétre nazisti. In paralel cu activitatea sa de plastician devine tot
mai interesat de dansul teatral. El vrea sa creeze o un nou tip de teatru simplificaind pana la abstractiune
costumele, gesturile, formele si cautand o noua relatie intre spatiu si corpul uman in scenografii care
sunt considerate a fi la baza dansului contemporan. ,Baletul triadic” este semnificativ in acest sens. The
Letters and Diaries of Oskar Schiemmer ISBN 0-8195-4047-1



RATIONALISMUL $ILE CORBUSIER

Rationalism este egal cu forme arhitectonice intelese ca deductiuni logice (efecte) ale
exigentelor obiective (cauze).

Giulio Carlo Argan

Momentul protorationalist al arhitecturii inceputului secolului XX, pregatit "ideologic" de
catre Viollet-le-Duc, apostolul relatiei de "moralitate" dintre forma, structura si functiune, dupa o
perioadad de devenire, a atins noi si diverse forme de expresie sub numele generic de rationalism,
cu normale similitudini si diferentieri generate de etica fundamentala sau deontologia
arhitecturii moderne, cum afirma Argan®®, care distingea urmatoarele expresii majore ale
rationalismului: rationalismul formal, care isi are centrul in Franta §i il are drept sef pe Le
Corbusier, rationalismul metodologico-didactic, care igi are centrul in Germania, la Bauhaus,
avandu-! drept conducator pe Walter Gropius; rationalismul ideologic, cel al constructivismului
sovietic; rationalismul formalist, cel al neoplasticismului olandez; rationalismul empiric
scandinav, cu un maxim exponent in persoana lui Alvar Aalto; rationalismul organic american,
dominat de personalitatea lui Wright, precum si un rationalism "totalitar" italian, polarizat in
jurul lui Terragni, Libera si Moretti.

Arhitectura rationalistd este un "mimesis" formal-conceptual a realitatii industriale®™ ce
se naste simultan in civilizatiile si culturile ajunse la acelasi nivel socio-economic. Prezentarea
succesiva a principalelor "scoli" rationaliste nu Tnseamna ca, din punct de vedere cronologic,
intre miscarile rationaliste franceze, italiene, scandinave si cele germane ar exista o diferentiere
in timp. Se poate, in mare masura, afirma ca au fost migcari simultane, care s-au bazat pe o serie
de principi®®® care au generat un veritabil "cod" international al rationalismului, care are la baza

nu o metodologie, ci mai degraba o tehnica, in sensul antic al termenului techne, capabila de a

24 Gijulio Carlo Argan, L'arte moderna, Ed.Sansoni S.p.A., Firenze 1975

2 |talo Calvino, La sfida al labirinto, in "Il menabd", nr.5/1962
26 Gjulio Carlo Argan, (in: L'arte moderna, Ed.Sansoni S.p.A., Firenze 1975), consider ca:

"Lupta pentru arhitectura moderna a fost [...] o lupta politica [...]. Arhitectura moderna s-a dezvoltat, in intreaga lume, dupa unele
principii generale: 1. prioritatea planificarii urbane asupra celei arhitectonice; 2. maxima economie in ceea ce priveste folosirea
solului si a constructiilor, in asa fel incat sa se poata rezolva, macar la nivelul unei «minime existente», problema locuintelor; 3.
riguroasa rationalitate a formelor arhitectonice, intelese ca deductiuni logice (efecte) a unor exigente obiective (cauze); 4.
recurgerea sistematica la tehnologiile industriale, la standardizare, la prefabricarea in serie, adicad la progresiva industrializare a
productiei de bunuri ce tin de viata cotidiana (designul industrial); 5. conceptia ca arhitectura si productia industriald sunt calificate
ca factori ce conditioneazé progresul social si educatia democraticad a comunitatii".



face cu arta ceea ce se poate invdta printr-o serie de norme §i experien[e227. Rationalismul a
avut nu numai un cod si o tehnica, dar si-a elaborat si o "estetica" proprie, bazata pe conceptia
estetica revolutionard a lui Viollet-le-Duc care afirma ca: existd o frumusete legata direct de

folosirea tehnicilor??®.

=n

Varianta franceza a rationalismului se bazeaza pe o anumita "traditie culturala" franceza,
pe acea "structurare" a spiritului francez atat de legatd de Descartes si de al sau "cogito, ergo
dubito, ergo sum" (gandesc, deci ma indoiesc, deci sunt), punct radical si nodal al géandirii
carteziene. Rationalismul francez este Tn mod particular de factura formala si este intim legat de
structura "didactica" specificd culturii franceze, aceasta asigurandu-i o pozitie particulard in
discursul rationalismului european, expresie creatoare a culturii si civilizatiei moderne.

Tn conformitate cu caracterul relativ ciclic si pulsatoriu al "stilurilor", rationalismul a fost
raspunsul dat la fericitul "irationalism" nebun al extravagantelor paroxistice ale Art Nouveau-
ului. Acest raspuns, pregatit in mare masura de furibundele atacuri ale lui Loos?®® contra Art
Nouveau-lui si de toate "ismele" modernismului, a primit prin intermediul unor personalitagi
majore ale culturii arhitecturale franceze un raspuns specific, cu multiple elemente similare cu
cele ale rationalismului german, dar si cu diferentieri clare.

Expresie elocventd a logicii carteziene, specifica franceza, este celebra formuld a lui
Perret, care spunea ca a elimina un stalp dintr-o cladire este o imbecilitate; a adauga un Stalp,
din motive estetice, este o crimi®®,

La Inceputul secolului, atat in creatia efectiva de arhitectura, si este cazul lui Perret, cat si
in cazul creatiei de arhitecturd cu implicatii urbane mai serioase, si este cazul lui Tony
Garnier®!, s-a apelat la forme de rationalism care, pentru a fi diferentiate de ceea ce va urma, se
vor numi protorationaliste. Deci, elemente fundamentale, elemente de pregatire a fenomenului
rationalist, exista in fenomenul de cultura si civilizatie vizuala franceza, pregatit atat la nivelul
direct, prin demersurile cubiste, cét si prin celelalte "isme".

27 Renato De Fusco, Storia dell'architettura moderna, Editori Laterza, Bari 1985

28 pierre Francastel, (in: L'arte e la civilta moderna, Ed.Feltrinelli, Milano 1959) considera ca incepand cu: "Viollet-le-Duc istoria
arhitecturii incepe a se defini ca atitudine formativa a constiintei arhitectonice contemporane. El a introdus in teoriile estetice o
notiune noud, pe aceea a dinamismului materiei care traduce in mod plastic noile posibilitati deschise arhitecturii de céatre tehnica:
folosirea fierului si progresul matematicii. Prin aceasta el depédseste pe Cole si pe Laborde, renuntand la compromisul conciliativ
dintre arta si industrie. El a fost acela care a pus, in termeni foarte precisi, ceea ce va fi revolutionara conceptie estetica a sfarsitului
de secol: cé exista o frumusete legata direct de folosirea tehnicilor".

% | e Corbusier facea in Vers une architecture, Editions Vincent, Fréal & Cie, Paris 1958, urmatoarea apreciere asupra lui Loos:
"Domnul Loos este unul dintre precursorii spiritului nou. Deja in 1900, cand entuziasmul pentru Modern Style era in plina forta, in
aceasta perioada de decoratie debordanta, de patrundere intempestiva a Art Nouveau-ului peste tot, domnul Loos, spirit clar si
original, si-a Tnceput protestele contra futilitatii unor astfel de tendinte. A fost unul dintre primii ce a presimtit grandoarea industriei si
aporturile ei la estetica si a proclamat anumite adevaruri care si astzi par revolutionare sau paradoxale. In operele sale, din pacate
putin cunoscute, el anunta un stil care se elaboreaza de abia azi"

2807 Auguste Perret, Contribution & une théorie de I'architecture, Paris 1952

21 | e Corbusier, (in: Vers une architecture, Editions Vincent, Fréal & Cie, Paris 1958), afirma despre Tony Garnier c3 "simtea
apropiata nastere a unei noi arhitecturi, bazata pe fenomenul social. Proiectele sale demonstrau o mare abilitate".



In varianta franceza a rationalismului figura principala, figura fundamentala a fost franco-
elvetianul Charles-Edouard Jeanneret (1887-1965) care doar in 1920 va adopta pseudonimul Le
Corbusier. Pentru sase decenii s-a considerat si a fost de mul{i aclamat ca maximul profet al unei
"lumi noi"; dar cu tot radicalismul sdu formal a avut valorile antice ca parte fundamentald a
matricei sale stilistice. S-a afirmat ca a fost cel mai influent si cel mai stralucitor arhitect al
acestui secol, confruntabil, pentru fecunditatea fanteziei formale, doar cu Picasso®®. Tafuri
afirma despre el cd a fost cel mai enigmatic dintre "interpretii” principali ai aventurii
arhitecturii moderne®®. Spirit sec si posac, (Dali il considera ca o expresie tristd, cenusie si
sterild a protestantismului elvetian, iar pentru Wright era "extrem de valoros, in special ca
dusman"), Le Corbusier isi gasea, cand era vorba de arhitectura, resurse pentru a deveni
entuziast, patimas si agresiv. El s-a autodefinit drept un rationalist cartezian, de expresie
iluminista, in timp ce Zevi il considera ca avand un temperament de ceasornicar... maniac al
codificarilor si propagandist de o extraordinara versatilitate; categoric adept al schemelor,
anxios §i obsedat sa fie intotdeauna in frunte, indiferent la excelenta rezultatelor poetice, sau la
geniala claritate metodologica; fire introvertita, egocentrica, sarcastic §i liric, sensibil la temele
sociale nu din cauza unei reale participari, ci pentru nevoia de a inchide comportamentele
umane intr-o schema algebricd. In esentd: abstractism figural, abstractism tehnic, abstractism
sociologic fuzionate tntr-o prodigioasa capacitate de interventie®.

Walter Gropius, unul dintre corifeii rationalismului, ii facea lui Le Corbusier un
"laudatio" In urmatorii termeni: "O bogatie infinita si prolifica de artd, de poezie, de inventie
caracterizeaza opera §i viata acestui om universal. Le Corbusier a creat o noua scarda a
valorilor, suficient de profunda pentru a imbogati generatiile ce ne vor urma; in toate domeniile
urbanismului §i arhitecturii el a gasit raspunsuri fundamentale §i a reinnoit mesajele prin
imagini arhitecturale intotdeauna proaspete si surprinzatoare. El nu se repeta niciodata, aduce
dovada ca principiile nu duc la rigiditate, ci permit o varietate fara de sfarsit a interpretarilor.
Cunoscut in lumea intreaga, Le Corbusier este incontestabil marele arhitect de astazi. Totusi el
este in chip tragic singur. Pentru ca geniul sau este al unei generatii mergand inaintea timpului
nostru, el trebuie sa faca fata inertiei, indiferentei si nein,telegeriizgS".

Alta figura majora a rationalismului, Richard Neutra, considera ca: "Personalitatea
operei sale este dincolo de orice comentariu. El a lasat urme pe pamant si ramdne semnificativ
sub soare"?®, iar Giedion afirma ci Le Corbusier: poate fi comparat cu o antend ce capteazad
undele timpului sau”®’. Henry-Russell Hitchcoock si Philip Johnson 1-au considerat pe Le
Corbusier: omul care cel dintdi a relevat lumii nasterea unui nou stil”®®,

232 Nikolaus Pevsner, John Fleming, Hugh Honour, Dizionario di architettura, Giulio Einaudi Editore S.p.A., Torino 1981

23 Manfredo Tafuri & Francesco Dal Co, Architettura contemporanea, Electa Editrice, Milano 1979

23 Bruno Zevi, Storia dell'architettura moderna, Giulio Einaudi Editore S.p.A., Torino 1975

2 \yalter Gropius, Architektur - Wege zu einer optischen Kultur, Ed.Fischer, Frankfurt am Main 1965

2% Richard Neutra, Life and Human Habitat, Ed.Koch, Stuttgart 1956

%7 sjegfried Giedion, Spazio, tempo, architettura, o svilupo di una nuova tradizione, Ulrico Hoepli Editore S.p.A., Milano 1981
28 Henry-Russell Hitchcoock si Philip Johnson, Lo stile Internazionale, Zanichelli Editore S.p.A., Bologna 1982



Nascut la Chaux-de-Fonds, in Elvetia franceza, Charles-Edouard Jeanneret (1887-1965),
ce va adopta,in 1920 pseudonimul de Le Corbusier, nu a fost chiar un autodidact, deoarece a
studiat cu Eplattenier la "Noua sectie" de la Ecole d'Art din orasul natal, scoald care era
organizatd dupa principiile scolilor de arte si meserii promovate de catre Deutsche Werkbund. A
facut apoi, din economiile proprii o serie de lungi calatorii de studii in Italia, apoi in 1907 la
Viena si Budapesta; intre 1908-1909 a lucrat cincisprezece luni in atelierul lui Auguste Perret®®.
In 1910 si-a continuat "ucenicia" in atelierul lui Peter Behrens de la Berlin. Un lung voiaj 1l va
duce la Constantinopol, via Romania si in Grecia, unde va studia sase saptamani pe Acropola
Atenei®®®. Aceasta a fost intreaga sa "pregatire academica". Neavand prea mult respect pentru
"scoald si scoli", a afirmat chiar ca: daca ma indoiesc de profesori, sunt, dimpotriva, avid de
lectii. Abia Tn 1940 Ordinul Arhitectilor din Franta avea sa recunoasca oficial doar trei arhitecti
"fara diploma": pe Auguste Perret, Eugéne Freyssinet si pe Le Corbusier. A fost o personalitate
care a intrat cu toate "panzele sus, in vant" in miscarea modernista de facturda postcubista si a
incercat, prin scris si "fapta" sd statuteze o noud "stare a arhitecturii”, inserata organic intr-o arta
postcubistd de purd spiritualitate, nu intAmplator numita "purism". Alaturi de pictorul Amédée
Ozenfant, Le Corbusier a fost coautorul manifestului artei "puriste”, publicat in 1918 sub titlul
Aprés le Cubisme®*, in care se preconizeaza ,,purificarea” cubismului de orice urma, fie ea chiar
reziduala, de emotie si spontaneitate. Pornind de la un studiu critic asupra aporturilor cubismului,
autorii, care intentionau si instaureze o artd sanatoasa, considerau cd noua estetici pare a
abandona disciplina sa initiald pentru a reveni la un fel de Impresionism si mai ales de a debusa
in artd decorativa. Pentru a evita acest pericol, Purismul intelege de a "interzice picturii intreaga
fantezie, intreaga pretiozitate, intregul etalaj de cautari, mai mult sau mai putin suspecte, spre a
restitui obiectele in simplitatea lor arhitecturala si in totala lor autenticitate... Opera purista va
respinge astfel orice accident ce ar putea prejudicia echilibrul arhitectural al formei; diversele
sale elemente trebuie sd fie determinate in functie de coeziunea plastica care nu trebuie sa sufere

%9 | e Corbusier, (in: Vers une architecture, Editions Vincent, Fréal & Cie, Paris 1958), afirma despre Perret ca: "a jucat un rol eroic,
pretinzand séa se construiascé in beton armat si afirmand, dupa Baudot, ca acest procedeu de constructie va aduce o noua atitudine
arhitecturald. Auguste Perret ocupa in istoria arhitecturii moderne un loc foarte precis, la un nivel foarte inalt. El este un
«constructor». Cand am inceput sa vorbesc despre el in Germania, in 1910, si am declarat ca in acest moment el este singurul pe
drumul unei noi directii arhitecturale, s-a ras, toti se indoiau, sau treceau la alte chestiuni: era totalmente ignorat".

20 | e Corbusier, (in: Vers une architecture, Editions Vincent, Fréal & Cie, Paris 1958), considera ca: "Au fost ridicate pe Acropol
temple care sunt spontane si care au adunat in jurul lor peisajul dezolat pe care I-au supus compozitiei. Si astfel, din toate zarile,
géndirea este unicd. Din aceste cauze nu exista alte opere de arhitecturé care sé aibd aceasta grandoare. Se poate vorbi de "doric"
atunci cand omul, prin inédltimea vederilor sale si prin eliminarea totald a intdmplarii, a atins zona superioara a spiritului:
austeritatea... Propileele... nimic... nu este mai durabil decat aceste elemente violente si intim unite, care emit un sunet clar si tragic,
precum trompetele de alama. Erehteionul poate fi inteles cu aceeasi usurintd precum "marea sau muntele”.

2! Charles-Edouard Jeanneret si Amédée Ozenfant, (in: Aprés le Cubisme, Paris 1918), afirmau c&: "Formele si culorile primare au
proprietati standard (proprietati universale care permit crearea unui limbaj standard transmisibil); dar utilizarea formelor primare nu
permite punerea spectatorului in starea matematica de cautare. Pentru aceasta, trebuie facut apel la asocierea de forme naturale si
artificiale, si criteriul de a le alege este gradul de selectiune la care au ajuns unele elemente (selectiune naturald sau selectiune
mecanica). Elementul purist, iesit din epurarea formelor standard nu este o copie, ci o creatiune a cérei finalitate este de a
materializa obiectul in toatd generalitatea si invariabilitatea sa. Elementele puriste sunt deci comparabile cu cuvintele cu explicatie
clara: sintaxa purista, este aplicarea mijloacelor constructive modulare; este aplicarea legilor care determina spatiul pictural. Un
tablou este un intreg (o unitate): un tablou este o formatiune artificiala care, prin mijloace specifice, trebuie sa aspire la obiectivarea
unei intregi «lumi». Se poate face o arta de aluzii, o artd a modei, bazata pe surprindere si pe conventiune. Purismul incearcé o arta
folosind constantele plastice, ce scapéa de conventiuni adresandu-se inainte de toate proprietétilor universale ale simturilor si
spiritului".



nici o aventura flatantd din partea culorii sau a arabescurilor. Compozitia tabloului purist cere
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o obiectivitate absoluta, orice interventie prea individuala fiind inlaturata”.

Unii considera ca Le Corbusier, avand in matricea sa stilistica aceste idealuri puriste, nu a
facut altceva decat sa "traduca" aceste idealuri intr-un limbaj arhitectural, si astfel intreaga sa
creatie poate fi considerata drept o imagine "purd" a unui rationalism absolut, dar rationalism
care, exceptie ce confirmd regula, va fi amendat in ultima fazd, manierista, a creatiei sale cu
opere de facturd expresionistd, de un expresionism considerat de Zevi mai mult o stare, decat un
curent efectiv, care in conditii aparte, in mod paradoxal adeseori irationale, isi gaseste
exceptionale materializari, precum la capela Notre-Dame-du-Haut de la Ronchamp (1950-1955)
si la Pavilionul Philips de la Bruxelles (1958).

Dupa anii 20, cand 1si va traduce si clarifica idealurile picturale puriste in idealuri
arhitectonice, opera de vaste dimensiuni a lui Le Corbusier, desfasurata de-a lungul a mai bine de
patru decenii, va influenta masiv multe generatii de arhitecti. Le Corbusier va raméne intreaga
viatd un om legat de fenomenul artelor vizuale: pictura, grafica si sculptura, fapt pentru care in
atelierul sau prezenta instrumentelor de picturda este intotdeauna superioarda prezentei
instrumentelor de arhitectura. Multi 1-au considerat, din aceste motive, mai mult un pictor-
arhitect, decat un arhitect-pictor. Aceste categorisiri, mai degraba butade, au insd o doza
puternica de relativitate. Pentru el relatia picturd-arhitectura era absolut clard: pictura este
memoria arhitecturii, dar nu poate fi identificata cu ea; dialectica nu este sinonima cu unificarea.
El considera arhitectul ca fiind acela care se ocupa de problema umana. Trebuie sa fie plastician
Si poet §i in acelasi timp tehnician experimentat243.

Impreuni cu pictorul Amédée Ozenfant si poetul Paul Dermée a fondat, in 1920, revista
I'Esprit Nouveau - Revue internationale de I'activité contemporaine, revista ce intre 1920-1925 a
constituit mijlocul de a-si face cunoscute ideile revolutionare. In primul numir, din octombrie
1920, din Esprit Nouveau - ce este o paraleld aproape perfectd la Rappel a I'ordre al lui Jean
Cocteau - el afirma: Exista un spirit nou: este un spirit al constructiei si al sintezei ghidat de o
conceptie clara. Orice s-ar gandi, el anima astazi cea mai mare parte a activitatii umane®®.

Cultura arhitectonica si inspiratia genetica a lui Le Corbusier isi are raddcinile in trecut
care in mod prevalent este cel al Greciei presocratice si a lui Pericle*®. Ca orice mare creator, a
fost obsedat de problema fundamentala a proportiilor, a gasirii unei masuri noncauzale, relevate.
Precum Pitagora, Fidias, Policlet, Miron, Vitruvius, Fibonacci, Luca Pacioli, Alberti, Direr sau
Leonardo, a cautat ca pentru lumea moderna sa foloseasca un modulor ce 1-a dorit a fi un sistem
de proportii ce permite umanizarea tuturor domeniilor formelor. Le Corbusier a incercat sa

%2 Maurice Raynald, in Nouveau dictionnaire de la peinture moderne, Editions Fernand Hazan, Paris 1963
% e Corbusier, La mia opera, (cu prefata de Maurice Jardot), Editions Boringhieri, Torino 1961
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25 Gijulio Roisecco, Spazio, evoluzione del concetto in architettura, Ed. Mario Bulzoni, Roma 1970



redefineasca pitagoreica formuld a omului, masura a tot si toate, prin elaborarea unui nou
Modulor asemanator si in acelasi timp diferit de modulorii antici sau de cel al lui Leonardo da
Vinci: omul absolut inscris in cerc si patrat. El afirma ca modulorul este regula de armonie
pentru atribuirea celor mai favorabile dimensiuni ariei cladite si, in mod special, pentru a
universaliza elementele destinate prefabricarii*®®. Le Corbusier a urmdrit, prin Modulorul sau, si
inlocuiascd scara metricd cu scara antropometricd, care oferd o masurd universala de
dimensionare armonicd, aplicabild in arhitecturd si in mecanica. Modulorul porneste de la
dimensiunile corpului uman si de la rapoartele acestor dimensiuni cu spatiul ambiental urban si
domestic. Corpul uman este "descompus” in segmentele sale principale ce sunt apoi transpuse in
sectiunea de aur (1,618) si "recompus" intr-un nou corp uman in picioare, cu bratul ridicat si cu
nivelul ochilor modificat de la 1,65 metri la 1,70 metri. Le Corbusier a recunoscut insa ca nu s-a
folosit de Modulor decét a posteriori, ca instrument de verificare a intuitiei pe care isi baza
intreaga activitate ce se desfisura intr-o naturd pe care o definea ca expresie a: ... ordinii si a
legii, in unitate si diversitate fara de sfarsit... Noi trebuie sa luptam pentru a realiza un standard
de ordine i sa infruntam problema perfectiunii... cu Modulorul se incheie investigatia noastra...
Aici sunt Zeii! Eu il privesc §i cu infelepciune raman insa in afara acestei gradini a deliciilor®®'.
Einstein se pare cd a afirmat despre modulorul lui Le Corbusier ca "este o gama de masuri ce
face raul anevoios si binele lesnicios".

Prima mare epoca creatoare a lui Le Corbusier a fost cea dominata de ideea locuintei
minimale, maison minimum, ce avea sa se transforme in "imobile-vile". Primele studii de "case
minimale™ nu decurg dintr-o organica analiza a evolutie tipologiei programului si nu fac nici o
referire la modele national-traditionale sau la modele internationale, ci doar la realitatea tehnico-
industriald, ce formeaza in esentd determinantul conceptual principal, ce se traduce 1in
determinant formal.

Prima sa opera, o casd la Chaux-de-Fonds (1912), demonstreaza stapanirea, de la bun
inceput, a meseriei de constructor. Inca din anul 1914 ajunge si elaboreze o teorie proprie in care
defineste unul dintre principiile sale fundamentale, acela al planului liber. Expresie a acestor
preocupiri a fost elaborarea proiectului de case Dom-ino®®, case cu structura standardizati de
beton armat, urmate apoi in 1920-1922 de proiectul pentru casele Citrohan®*. Celula
paralelipipedica de locuit, tip duplex, este dezvoltata in adancime, intre doi pereti orbi, fiind total

2 | e Corbusier, Le Modulor |, Editions de "I'Architecture d'Aujourd'hui”, Paris 1948
7 Le Corbusier et Pierre Jeanneret, Oeuvre compléte de 1938-1946, (editie ingrijitd de W.Boesiger), Les Editions d'Architecture

Erlenbach, Zurich 1946
28 n3_a conceput un sistem de structura - osatura - complet independenta de functiunile planului unei case: aceasta osatura sustine
in mod liber plangeele si scara. Ea este fabricata din elemente standard, combinabile unele cu altele, ceea ce permite o mare
diversitate in gruparea caselor... O societate tehnica livreaza oriunde in tara osaturi orientate si grupate la cererea arhitectului
urbanist, sau a clientului... R&mane numai de a instala locuinta in interiorul acestor osaturi... Osatura Dom-ino era portanta, zidurile
3si inchiderile puteau fi din orice material". .

“% e Corbusier et Pierre Jeanneret, Oeuvre compléte de 1910-1929, (editie ingrijita de W.Boesiger), Les Editions d'Architecture
Erlenbach, Zurich 1948), afirma: "Casa in serie "Citrohan" (pentru a nu spune Citroén). Cu alte cuvinte, o casa ca un automobil,
conceputa si dotatad ca un autobuz sau o cabina de nava. Necesitétile actuale ale locuintelor pot fi precizate si cer o solutie. Trebuie
s& se actioneze contra vechii case care folosea prost spatiul. Trebuie (necesitatea actuala: pretul) sa se considere casa ca 0
magina de locuit sau ca un obiect util".



deschisa pe laturile scurte. Prezenta peretilor "orbi" a permis variatiuni multiple de cuplare si
organizare spatiala a grupurilor de celule.

Este interesanta trecerea ce o face Le Corbusier in 1922 de la "vila punctiformd" la
gruparea de vile, numita "Immeubles-Villas", in care fiecare vila se transforma intr-un
apartament ce face parte dintr-un dreptunghi de 160x53 metri, intreg ce va contine vile duplex
asezate in doud bare paralele cu doudsprezece apartamente fiecare. In 1925, proiectul de
"Imobile-vila" a fost revizuit si Tmbunatatit, si expus, ca machetd, la marea Expozitic de Arte
Decorative de la Paris in pavilionul propriu "Esprit Nouveau", care i-a oferit ocazia de a-si
prezenta "ideologia" arhitecturald sub forma unui apartament-tip al unei macro-structuri de villas
superimposées. Tn noul proiect erau dispuse 66 de apartamente pe loturi de 400x200 metri
prevazute cu o gradina centrald de 300x120 metri, spre care erau orientate fatadele duplexurilor,
spre exterior fiind dispuse circulatiile auto largi de 50 de metri, ce contfin in zona lor centrala
parcajele auto. Acestui proiect i urmeaza cel al "lotizarilor in redane", propuse in sase variante,
pentru a evita repetitia, in care lotul are 400x600 de metri. Pentru a spori densitatea,
apartamentele sunt dispuse si spre curtea interioara §i spre exterior, asigurand astfel o densitate
de 300 locuitori/hectar. Dimensionarea "imobilelor-vila" se face similar cu cea practicatd in
arhitectura navald a marilor pacheboturi de lux, in care se afla: 2000-2500 de persoane. Este o
mare locuintda. Nu intdlnesti nici o confuzie, ci o perfecta disciplind... tofi, fara exceptie, avem o
profunda admiratie pentru pachebot. Ne gasim in fafa unor noi dimensionari ale imobilului de
locuit®®.

Dupa acest eveniment, incepe o vastd actiune de propagare a principiilor arhitecturii sale
moderne, considerandu-se investit cu o misiune istorica, avand pentru orice problema solutia
imediata (si unicd). Unii l-au numit "tobosarul" major al arhitecturii noi, un fel de Sfant
Gheorghe care lupta cu o lume in care incepuse ca sistemul capitalist sa se transforme din sistem
economic In sistem de putere, democratic sau totalitar. Pentru unii, in aceastd ecuatie, Le
Corbusier era cand dragonul, cand Sfantul Gheorghe.

Ocazia majora de a se manifesta pe plan mondial i s-a oferit in 1927 de catre Mies van
der Rohe, care I-a invitat, impreund cu 16 dintre cei mai reprezentativi arhitecti moderni, sa
construiasca un "cartier manifest" la Stuttgart. Au fost prezente la Weissenhof (Stuttgart) numele
cele mai impresionante ale arhitecturii mondiale, precum rationalistii Mies van der Rohe, ca
organizator si "expozant", Walter Gropius, J.J.P.Oud, Mart Stam si, bineinteles, Le Corbusier,
precum si expresionisti ca Peter Behrens si Hans Scharoun.

Le Corbusier a primit sarcina de a construi doud case care au incercat a fi materializarea
idealurilor sale arhitecturale, idealuri care erau deja statutate Tntr-o serie de principii sintetizate
intr-un veritabil "pentalog absolutist", privitor la "conceptul" de locuinta moderna: casa trebuie
sa fie agezata pe stalpi, pe acei "pilotis" care sd asigure continuitatea terenului pe sub ea; casa nu

eqe v

%0 | e Corbusier, La mia opera, (cu prefati de Maurice Jardot), Edizione Boringhieri, Torino 1961



cu ferestre in banda, nu simple gauri 1n peretii portanti; casa trebuie sa aiba un acoperis gradina,
astfel realizat Incat sa se transforme intr-o terasa functionabild. Aceste principii sunt in esenta un
apel la debarasarea de orice dogme, la libertate: libertatea planului; libertatea terenului; libertatea
fatadei; libertatea ferestrei; libertatea acoperisului, pentru a putea da o noud semnificatie si un
nou semnificant locuintei intelese ca: un addapost contra caldurii, frigului, ploii, hotilor,
indiscretilor. Un receptacol de lumina si de soare. Un anumit numadr de compartimente pentru
bucatarie, munca, viata intima. O camerd. o suprafata pentru a circula liber, un pat de odihna
pentru a te intinde, un scaun pentru a sta comod si a lucra, o masa de lucru, dulapuri pentru a
aseza fiecare lucru la al sau «right placey. Cdte camere: una pentru a gati §i una pentru a
manca. Una pentru lucrat, una pentru spalat, una pentru dormit. Acestea sunt standardele
locuin[ei251.

In 1927, in conditiile date la Stuttgart, el a reusit si construiascd doua case in care parte
din aceste idealuri?®?, idealuri programatice, au fost puse in operd, intr-o zond cu o vegetatie
bogata. Cele doua locuinte, construite intr-o pozitie privilegiata, in punctul principal de acces In
cartier, sunt "locuinte ieftine", pentru cd idealurile sociale din acea perioadd "incercau" pe toti
arhitectii care adeseori erau de stanga. Locuintele de la Weissenhof, dispuse pe un teren cu o
panta redusa, rezolva, in mare masura, idealurile sale exprimate n cele cinci principii
fundamentale ale locuintelor moderne, deci, sunt ridicate pe "pilotis", au ferestre in banda
continud, terasa circulabila. Deoarece sunt proprietati private, interioarele au suferit transformari
majore, proprietarii amendand prin aceste transformari, in mare masurd, neglijenta voita a
maestrului pentru problemele efective de confort si finisaj. Singura documentatie privitoare la
modul in care Le Corbusier a gandit interioarele acestor case sunt fotografiile de epoca, dupa
care s-a facut, in ultimii ani, o atentd restaurare ce a dus la aparitia, in toatd splendoarea, a
acestor opere de inceput ale arhitecturii locuintei rationaliste. Multi sustin ca Le Corbusier, ca
artist, era mai mult un om al politicii de arhitecturd decat al arhitecturii propriu-zise, si, din
aceasta cauza, o serie de rezolvari care tin de strictd comoditate, de strictul confort de utilizare a
locuintei, au fost ignorate. O serie de detalii sunt de calitate absolut indoielnica, dat fiind ca lui
Le Corbusier Ti era indiferenta realizarea efectiva a casei. Din cauza aceasta, din punct de vedere
al confortului efectiv, casele sunt o nenorocire. S-au facut o serie de interventii care, in mare
masurd, au mutilat opera lui Le Corbusier, astfel spatiile continue - In care camerele parintilor
faceau practic corp comun cu camerele copiilor si cu living-ul, erau separate doar de niste mari
dulapuri, ceea ce ducea la o relatie fonica destul de discutabila care, din punct de vedere al
moralitatii epocii nu era cea mai fericitd - au fost compartimentate de catre locatari. Dar pe Le
Corbusier 1l interesa manifestul in sine, ,,implementarea” unui nou principiu de ,,locuibilitate”,
generator de forme noi. Nu era interesat de o perfecta izolare fonica, nu era interesat in alegerea
de materiale nobile, dimpotriva, cu un fel de parcimonie a materialului, a utilizat materiale

1| e Corbusier, Une maison - un Palais, Paris 1928

B2n0 tezd a locuintei moderne este aici prezenta. Un vast volum al sélii, in care se traieste intreaga zi, in aceasta bunastare a
marilor dimensiuni si a unui mare cubaj de aer, de lumina; din aceasta sala se deschid «boxele» dedicate functiunilor de scurta
durata si pentru care dimensiunile cerute de regulamentele in vigoare sunt prea mari... marea sala este obtinuta prin pereti amovibili
care sunt folositi doar noaptea pentru a face din casa un fel de «sleeping-car»".



ieftine, similare cu cele folosite in organizarile de santier, iar profilele metalice sudate si vopsite
sunt Tntr-un contrast major cu pretiozitatea si acuratetea exceptionala a stalpilor facuti de Krupp,
din otel inoxidabil, pentru pavilionul german de la Barcelona si pentru casa Tugendhat a lui Mies
van der Rohe, opere realizate cam in aceeasi perioadad. Aceste opere ale lui Le Corbusier,
confirma dichotomia dintre artistul propagandist si arhitectul profesionist. Dar principiul a fost
cel care a contat, principiul de a crea un spatiu in care termenul de locuibilitate sd capete alte
semnificatii, alte coordonate, alte conotatii. Nu locuinta sociala in sens real al cuvantului, ce era
studiata profund, din motive diferite insa in statele totalitare, ci locuinta gandita pentru oamenii
unei societiti de "pre-consum", ce odata cu Art Déco-ul incepea sa prinda contur.

In creatia sa, problemele de compozitie efectiva sunt Intotdeauna superioare problemelor
de detaliu arhitectural; 1l interesa nu cum si din ce se va realiza o fatada, ci rafinatele
proportiondri ce duceau ca fiecare registru, fiecare bandd continud sa isi giseasca logica ei
personala si o relatie de interconditionare cu elementele alaturate si toate elementele cu
ansamblul. Putin 1i pasa daca ferestrele se inchideau perfect, daca zidurile erau drepte, suficient
de groase si perfect finisate, sau daca erau sau nu prevazute cu slituri pentru instalatii. Din cauza
aceasta se poate vorbi ca a fost creator, In mare masurd, de ruine moderne ce au ridicat mari
problemele de intretinere si restaurare. Restaurarea arhitecturii moderne este extrem de delicata,
fiindca marile scoli de arhitectura pregatesc, in general, arhitecti capabili sd faca restaurare de
monumente, de la monumente preistorice la monumente antice, de la monumente antice la
monumente clasice, realizate in general din "materiale eterne”, in timp ce monumentele de
arhitectura moderna si contemporana sunt realizate adeseori din materiale in general ieftine, de
proasta calitate, puse in operd cu mijloace tehnologic evoluate, generatoare de procese
ireversibile, ceea ce face adesea ca restaurarea unui monument modern sa fie mai dificila decat
refacerea lui integrala.

Le Corbusier a preluat cateva dintre "virtutile" rationalismului italian, cdrora le-a rdmas
fidel intreaga viatd, printre care intreruperea volumului construit in unele puncte pentru o mai
bund integrare spatiala a implantului arhitectural in mediu, precum si procedeul de pastrare a
pluralitdtii volumului, printr-o tehnicd a "pseudo-virtualitdtii" volumetrice, ce consta din
prelungirea unor elemente mai mult sau mai putin structurale ale edificiilor pentru a obtine un
volum "implinit” din punct de vedere formal-geometric, actiune ce era in sintonie cu demersurile
sale puriste din picturd. S-a afirmat adeseori, si cu buna dreptate, ca arhitectura lui Le Corbusier
este, in mare masurd, o traducere in limbaj arhitectural a idealurilor sale picturale puriste, atat din

punct de vedere compozitional cat si cromatic.

Marele capitol al primei sale etape de creatie, dedicat locuintelor, are doud subcapitole:
primul capitol este format din demersurile intelectuale pentru definirea unui nou concept de
locuintd individuala, iar al doilea capitol va trata problemele "orasului gradind", in care
problemele locuintei individuale sunt conciliate cu integrarea ntr-un sistem de habitat colectiv,
singurul compatibil cu exigentele orasului modern. Samona afirma ca: viziunea vietii umane in
comunitate s-a ndscut la Le Corbusier ca mijloc de clarificare, ca necesitate de sintetizare



extremd, atunci cand in realitate ea exprima alinierea traditionala la imaginea urbana. Dar
aceastda sintezd, prezentatd cu argumente fundamentale incisive, determina parametrii unei
obiectivitati formale pentru o metoda normativa pe care se sistematizau judecatile critice®™®,
Casele lui Le Corbusier, simboluri de natura etic5254, sunt caracterizate de urmatorii
"invarianti": casa Dom-ino (1914), cu structura complet independenta, la care cercetarea formala
si tehnologicd sunt prezentate ca sinonime, ambele avand drept finalitate conceptul de
reproducere tipologica ce implica prefabricarea elementelor de baza: trei plansee, sase stalpi si o
Scard; casele Monol (1920), dispuse 1n "serie" si acoperite cu elemente curbe; casa Citrohan, cu
structura constituitd din peretii portanti laterali, care va fi perfectionata si dotata cu piloti (1922);
vila Vaucresson, prefigurare a seriei de "maisons blanches” din anii 1922-1927; casa Roche
(Paris 1923), ce este caracterizatd de o savantd articulatie volumetrica conceputa in relatie cu
continuitatea spatiala a spatiului interior; complexul rezidential de la Pessac, proiectat pentru
industriasul Frugés (Bordeaux, 1925-1926), in care a incercat sa fixeze fazele unui ciclu
productiv-industrial ce a avut o mare importantd pentru definirea unui repertoriu lingvistic
arhitectural purist, care se va maturiza in vilele construite ulterior; vila Meyer (proiect, 1925), ce
pare a avea volumele supuse unui efect de centrifugare, similar cu cele de la casa Cook de la
Boulogne-sur-Seine, din 1926, unde insa se defineste un nou mod de asamblare de elemente
lingvistice in stare pura: fatada si spatiile interioare contin elemente formale ermetic autonome;
vila Stein (Garches 1927) la care jocul de juxtapuneri se finalizeaza intr-un volum unitar,
rationalizat de structura punctiforma de pilastri si de cilindrul casei scarii. Tensiunea generata de
savantele trasee regulatoare si de exceptiile "onirice" curbilinii duc la perceperea spatiilor
interioare ale vilei ca o succesiune de evenimente: elemente imprevizibile, secventiale, care
dialogheaza cu natura inconjuratoare si cu forma care anuleaza orice solutie de continuitate intre
real si ireal; la vila "Les Heures Claires", cunoscuta si sub numele de vila Savoye (Poissy 1929-
1931), este atins apogeul de "pietrificare a artificiului", obtinandu-se un "obiect total, un veritabil
parcurs arhitectural®®", cu un volum sculptural in care semnele compozitiei puriste dobandesc o
consistentd materiald. Volumul alb, al paralelipipedului traversat de ferestrele in banda continua
pare desprins de naturd prin intermediul pilotilor. Spatiul intern, care nu este "mobilat ci
echipat", de plan patrat, este traversat de o rampad ce joacd rolul de coloana vertebrald a
interioarelor, facand perceptibild continuitatea acestora, pe care o fractureazd, impdartind
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volumele si in acelasi timp unindu-le. Este locul simbolic al unui ritual initiatic, ce este
descifrabil reconstruind intelectual dialectica ce explodeaza in "natura ca o sculptura" a solarului.
Succesiune intreruptd de imprevizibile evenimente, vila Savoye postuleaza perfecta uluire a
spectatorului la soc.

Analiza imaginilor vilei Savoye (Poissy, 1928-1930) probeaza cu claritate rafinatele
proportii "de aur" si urmadrirea unor trasee regulatoare "clasice". Si aceasta in modernitatea
absolutd a creatiei lui Le Corbusier, care nu respectd unul dintre "comandamentele"
modernismului care recomanda renuntarea la dreptunghiul de aur in favoarea unei noi "estetici" a
patratului. Le Corbusier urmareste un sistem de proportionalitate absoluta in care cu rigurozitate
sunt folosite perpendicularele diagonalelor dreptunghiurilor paralele intre ele, indiferent daca
sunt plinuri sau goluri. Respectarea "misticii" linea aurea, duce la implinirea formala absoluta in
sistemele de proportionare care decurg din insasi legitatile bunului Dumnezeu. Acestea isi gasesc
o aplicatie logica perfecta in creatia majora a lui Le Corbusier care, alaturi de linea aurea,
foloseste si ritmul de distributie verticala a fatadelor 2,1,2,1,2. Indiferent daca el face arta
"plastica", ca In opera sa pictural-sculpturald purista, sau daca face arhitectura tot atat de pura,
adagiul latin Ars una, species mille, isi demonstreaza absoluta valabilitate.

In creatia lui Le Corbusier si a celorlalti "rationalisti", excesele "ideologice" ajung si
corodeze chiar substanta miscarii, ducand la cvasi-anchiloza unei expresii majore a avangardei
din cauza unui "dogmatism totalitar", generat tocmai din cauza incercarilor de respectare cu
strictete maniacala a unor principii care au, ca toate principiile, o valoare relativa. Rationalism
inseamna pentru Le Corbusier rezolvarea contradictiei fundamentale dintre natura si arhitectura,
printr-o ecuatie ce reduce matematic, cartezian totul la relatia desfasuratda in spatiu dintre
obiectul-natura si obiectul-edificiu. Spatiul este continuu, inseparabil de lucrurile pe care le
cuprinde, le invaluie, le traverseaza, le penetreaza, le poseda, nefiind nici abstractiune si nici
formalism: constructia ideala a spatiului devine constructia ideald a ediﬁciuluizss.

Interesul, din punct de vedere strict compozitional, al lui Corbusier s-a ndreptat spre
modul de proportionare al dreptunghiurilor si respectiv al paralelipipedelor, care nu mai respecta
strictul raport de aur, fiind putin mai lungi; aceasta isi gaseste o logica in faptul ca, in majoritatea
covarsitoare a cazurilor, obiectul de arhitectura nu este privit ortogonal, dintr-o pozitie fixa, ci
este privit in perspectiva si miscandu-ne in jurul lui, si astfel, printr-un efect clasic de reductiune
perspectiva, toate patratele devin dreptunghiuri, iar dreptunghiurile 1n succesiune i
"diminuendo" ritmeaza noua imagine ce isi schimba continuu relatiile dintre nédlfime si latime,
viziunea perspectiva dand alte conotatii proportiilor. Prin studiile sale Le Corbusier a Incercat sa
rezolve o problema de nerezolvat, aceea a proportionarii imaginilor ortogonale perfecte si a celor
perspectiv-cinetice.
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O alta etapa a creatiei lui Le Corbusier, motivata de o veritabila utopie colectivista aflata
sub semnul filantropiei sociale®’
elvetian de la Cité Universitaire din Paris (1930-1932) in care Incearca sa concilieze utopic

, 0 reprezinta etapa "Marilor constructii", inceputa cu Pavilionul

spatiul cu materia, apolinicul cu dionisiacul. Pilotii sunt masivi si sculpturali, dinamici, iar in
antitezd, cutia pe care acestia o sustin este statica, o simpld diafragma ce separa interiorul de
exterior. Utopie, termen cu conotatie ambigua, de la ou-topos sau eu-topos indica sau ne-locul,
locul imposibilului, sau locul cel mai bun. Utopiei 1i corespunde insd o tipicd entropie sociala.
Visul social al lui Le Corbusier, este produs de o utopie profund formalista, separata in mod
fundamental si aristocratic de contrastele dialectice proprii ale societatii din acel timp258. La
"Marile constructii" preocuparile de "decompozitie", de pana in anii '30, sunt inlocuite cu
preocuparea de a stabili o noua tipologie unitard de recompunere poetica de o perfectd coerenta a
relatiilor dintre forma, materiale si functiune. Aceasta directie se radicalizeaza la Cité de Refuge
(Paris, 1929-1933), unde Le Corbusier elaboreaza un edificiu cu plan compact ce se dezvolta in
spatiu prin volume cu configuratii geometrice diferite, prismatice si sculpturale, ce dau nastere
primului sau edificiu cu "respiratie exacta", in care exalta dichotomia dintre regula carteziand si

¥ La aceste camine studentesti idealul de continuitate a solului a fost

exceptia formei plastice
implinit gratie ridicarii Intregii cladiri pe niste viguroase pile cu o remarcabila valoare
sculpturala. Din motive de functionalitate fatadele nu sunt identice, neavand acea continuitate
totala cerutd de pentalogul locuintei, cu toate ca ferestrele, ordonate cartezian, isi pastreaza
continuitatea in banda. Terasa comuna functionala a fost realizatd prin preluarea si adaptarea
altui ideal al pentalogului, in conditiile impuse de programul de locuintd colectiva. Ca
majoritatea operelor lui Le Corbusier, aceste opere sunt realizate din punct de vedere structural
minimal, gratie seismicitatii reduse a Frantei, chiar daca, din punct de vedere sculptural sunt de
mare expresivitate. Din punct de vedere al confortului interior situatia este insa diferita, finisajele
si instalatiile sunt demne de a sta alaturi de orice constructie a lumii a treia sau ale realismului
socialist. Lipsa de preocupare pentru finisaje si detalii este intr-un contrast fundamental cu
noutatea "ideologica a programului", cu grija extraordinara de puritate formala, de logica
functionala.

O idee care este comuna intregii arhitecturi a rationalismului este utilizarea, in masura
posibilitatilor, a formelor si materialelor "pure". Purismul, metoda compozitionald postcubista, in
care forma si culoarea erau folosite dupa un cod specific, la limita puritatii §i a sdraciei, a
constituit suportul, "baza ideologica" - atat la nivel constient cat si subconstient - a creatiei lui Le
Corbusier. Dupa un proces subtil si complex de "devenire", principiile puriste au suferit o
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mutatie, o transformare, imbracand haina unei arhitecturi ce se dorea perfect functionala, profund
sincera, ce 1si cauta maxima expresivitate prin perfecta functionalitate si prin folosirea
materialelor esentiale ale arhitecturii moderne: fierul, sticla si acea piatra mulata artificiala care
este betonul. Din motive "puriste” Le Corbusier poate fi considerat unul dintre promotorii
utilizarii betonului aparent. La betonul aparent amprenta cofrajului incearca a realiza o mediere
intre naturalul lemnului si artificialul betonului, considerat "piatrd ductild". Calitatea tactila,
aspra si viguroasa pe care o conferd amprenta fladerului cofrajului este in corespondenta cu
idealul in care termenul de ornament isi pierde semnificatia normala, odata cu strigatul celebru al
lui Loos: "Ornament und Verbrechen" (Ornament si crima®®®), facut cunoscut pentru prima data

francezilor prin traducerea din 1921 in L'Esprit Nouveau.

Privind desenele lui Le Corbusier, se poate da dreptate celor care il considerau un
desenator genial care ajunge la esenta efectiva a expresiei arhitecturale dar se poate da, In aceeasi
masurd, dreptate si celor care il considerau un semidoct, din cauza pregatirii sale universitare
relative.

Se poate afirma ca desenul 1n arhitectura nu trebuie a fi considerat ca un scop 1n sine si au
intr-o oarecare masura dreptate cei care spun cd desenul este o aberatie, el nefiind altceva decat
un demers elementar formal. Se stie ca arhitectii antichitatii nu desenau. Dupa ce poseda mental
intregul proiect, arhitectonul grec (cel dintai dintre constructori), prezenta cioplitorilor in piatra
doar desene facute cu batul pe nisip, iar in lumea romana, ce va fi, dacad nu mai serioasa §i mai
precisa, cel putin la alta scara, desenul era facut cu un stilus, un varf ascutit, pe o tablita acoperita
cu ceard. Deci, erau date doar elementele fundamentale pentru executant, intregul proces de
"desenare" fiind un proces launtric de proiectare, de imaginare. Procesul de "proiectare” avea loc
doar la nivel cerebral, nu consta in suprapunerea de imagini fizice, de "calcuri" menite sa
optimizeze prin succesiune creatia. Cei care au ajuns la a face din desenul de arhitecturd un scop
in sine §i prin "suprapunerea" de imagini ajung adeseori la rezultate 1dudabile, nu fac altceva
decét, mutatis mutandis, sa transpuna in scarbavnica lume a realitatii fizice ceea ce in mod
normal se intdmpld, in marea creatie, la nivelul spiritului. Din aceasta cauzd desenele lui Le
Corbusier nu sunt decat cel mult indicatii adeseori personale si chiar stingace, dar problema sa
de creatie era la alt nivel, transcendent. El facea prin actul de creatie arhitecturald un demers
efectiv, de la nivelul realitatii palpabile la nivelul spiritual.

Adeseori, ideile "revolutionare" ale lui Le Corbusier sunt prezentate printr-un desen ce
pare extrem de "cuminte", de liniar, de simplist chiar, parca lipsit de orice veleitate expresiva
efectiva. Un mod de reprezentare care intrd in conflict cu calitatile sale de plastician, care nu i-au
fost contestate de nimeni; adeseori s-a afirmat, in mod malitios, ca el a fost mai mult plastician
decét arhitect propriu-zis.

Nu este lipsit de interes de a se face o paraleld intre calitatile remarcabile ale arhitecturii
rationaliste si discutabila valoare a design-ului aceleiasi epoci. Daca arhitectura si-a pastrat o
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prospetime, o curatenie si o perenitate absolutd, elementele de design si mai ales elementele de
design auto sunt cele care fac o demonstratie convingatoare ca design-ul este infinit mai perisabil
decat arhitectura, intelegand prin design optimizarea functiunii prin forma, dar forma, din motive
de moda, se doreste a fi intotdeauna o forma noua, iar noul este pandit de rapida degradare, asa

cum afirma Paul Valéry: Cu cdt un lucru doreste a fi mai nou, cu atdt contine in el premisa unui
- 1261
rid=".

Preocupdrile de "revolutionare" rationalistd a urbanismului §i a arhitecturii au fost
prezente si in arhitectura de interior, in design si mai ales n designul de mobilier. Noile
tehnologii ale anilor '30 au permis realizarea de structuri neconventionale de mobilier, in special
de metal curbat industrial. Preocupdrile sale au fost similare atat cu cele de la Bauhaus cat si cu
cele ale rationalismului italian si in special cu cele ale lui Terragni. Rezultatele au fost
surprinzator de asemanatoare, fard a se putea vorbi decat de influente reciproce, mai mult sau
mai putin constiente. Noile forme de mobilier, create de catre cele mai reprezentative figuri ale
arhitecturii moderne au fost similare, deoarece erau generate direct de realitatea tehnologica si de
noile concepte estetice, de spatialitate si de functionalitate. Considera ca 1n design, ca si In
arhitectura rationald, termenul de stil nu mai are nici o semnificatie, deoarece forma nu urmeaza
doar functiunii, ci este conditionatd si de "miracolul masinii": Din momentul Tn care Ss-a ndscut
masina de scris, hdrtia de scrisori a fost standardizata; aceasta standardizare a avut
repercusiuni considerabile si in mobilier, in urma stabilirii unui modul, cel al formatului
comercial. Masginile de scris, copiile scrisorilor, cosurile pentru clasat, sertarele cu dosare,
clasoarele, intr-un cuvdnt o intreaga industrie de mobilier a fost conditionatd de stabilirea
acestui standard; chiar §i cei mai intransigenti individualigti nu s-au putut impotrivi. Dar tehnica
trebuie inteleasa nu ca element de alienare, deoarece ea a largit campul poeziei. Ea nu a acoperit
orizonturile, nu a ucis spatiile si nu a inchis poetii la Bastilia. Prin preciziunea instrumentelor
de masura, ea a deschis in mod fantastic spatiile in fata noastra, §i prin urmare visul: lumile
stelare §i adancurile vertiginoase ale vietii pe planeta noastra. Visul, poezia, tdsnesc in fiecare
minut din acest progres tehnic?®?.

Doua dintre operele importante de "design de obiect"” realizate, in 1928 sub conducerea
lui Le Corbusier, de catre Charlotte Perriand si Pierre Jeanneret, au fost fotolii "clasice": LC si
LC2,

Fotoliul LC (L 60, P 65, H 64, HS 40), cu spatar basculant cu structura din tub de otel
cromat vopsit negru, opac, cu sezutul si spatarul din piele sau catifea si brate de piele, comod si
in acelasi timp filiform este din aceeasi familie cu scaunul colonial sau de safari. Aceasta
filiatiune este demonstrabild prin intermediul desenelor lui Charlotte Perriand, pe care Le
Corbusier o angajase colaboratoare. Dar chiar si in "Casa elvetiand" pentru studentii de la
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arhitectura din Paris, pe care o construise in anii 1930/1932 in colaborare cu varul sau Jeanneret,
Le Corbusier pusese alaturi de "Basculante" fotolii coloniale marocane iar in apartamentul sau
din 1934, alaturi de "Grand Confort" pusese o versiune moderna a scaunului colonial. Toate
fotoliile clasice LC s-au nascut in acelasi an. Fotoliile au fost folosite pentru prima data in cadrul
vilei de la Roche, in biblioteca casei Church si cu ocazia Salonului de Toamna parizian din 1929,
cand au fost prezentate publicului. Tuburile fotoliului "Basculant” sunt sudate, structura este
cromatd, dar la Expozitia din Bruxelles din 1935, a fost prezentata o noua versiune din lemn si
impletitura de paie, elaboratd de Charlotte Perriand. Aceasta varianta curioasa a ramas un model
unic.

Fotoliul LC 2 (L 76, P 76, H 67, HS, 43) are structura realizata tot din tub de otel cromat
sau vopsit opac in sase culori, perne independente imbracate in piele sau tesatura.

Perioada Art Déco-ului, ce a fost intr-o oarecare masura continuarea si recalificarea, dupa
primul Razboi Mondial, a Art Nouveau-ului, a fost sensibil marcatd de marea criza ce a urmat
dupa 1929. Ne mai primind comenzi, preocuparile lui Le Corbusier s-au axat pe importante
studii urbanistice si de amenajare a teritoriului, in care pot fi gésite unele similitudini cu viziunile
urbanistice contemporane si chiar cu utopiile urbanistice ale avangardei ruse si ale urbanismului
stalinist.

Le Corbusier afirma in 1930 ca: de azi inainte nu voi mai vorbi de evolutia arhitectonica
ce s-a infaptuit. Era marilor lucrari ce incepe este a urbanismului care devine preocuparea
dominantd®®. Orasul, ansamblu de fragmente, asteapta sa fie redus la conditiunea de "obiect cu
reactie poetica" de vointa organizativa a arhitecturii care sa serveasca animalul uman ce este,
precum albina, un constructor de celule geometrice®®. El a executat o serie de proiecte de
optimizare urbanistica Tn trei dimensiuni, realizand n 1922 un prim proiect vizionar pentru "un
orag contemporan de trei milioane de locuitori", ce a produs o mare senzatie, desi nu era de o
absoluta originalitate, dacd ne gandim la Citta Nuova a lui Sant'Elia sau la zgérie-norii americani.
Centrul oragului era format din doudzeci si patru de zgarie-nori de plan cruciform, Inalti de
saizeci de etaje, fiecare edificiu putand cuprinde intre 10.000 si 50.000 de locuitori. Dupa trei
ani, in 1925, acest proiect va suferi o serie de transformari, transformandu-se in "Planul Voisin al
Parisului", in care centrul Orasului Lumina era facut tabula rasa si inlocuit de optsprezece
turnuri de birouri, inalte de doua sute de metri. Sinteza acestor doud proiecte, in 1930, avea sa fie
"Oragul radios", in care se simteau unele ecouri din orasul linear al lui Soria y Mata, cu trei
nivele de circulatii diferentiate. Proiectele sale au fost insotite de explicitarea doctrinei sale
urbanistice prin "Vers une Architecture™ (1923), "Urbanisme™ (1925), "La Ville radieuse"
(1935), "Quand les cathédrales étaient blanches" (1937), "La Charte d'Athénes" (1943),
veritabile pamflete uneori scandaloase, ce incitau la provocante dezbateri.
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Au urmat o serie de proiecte de urbanism care au avut drept subiect diferite localitati ale
Frantei metropolitane, precum "Paris 37", "Paris ilot insalubre", sau ceea ce era pe vremea aceea
"Franta de peste mare", deci Tunisia, Algeria si Marocul, precum si Barcelona, Buenos Aires,
Montevideo, Sao Paolo, Zlin, Hellocourt; Tn aceste studii sunt practic parcurse principalele etape
si probleme ridicate de urbanismul modern. Pentru Expozitia Universala de la Paris din 1937 a
elaborat un studiu pentru o Unitate de locuire, iar in 1938 cel pentru un "zgarie-nori cartezian" la
Alger. Un sistem ortogonal marcheaza adeseori realitatea acestor studii.

Atunci cand rezolva la nivel de oras integrarea unor opere de arhitecturd, modul sau de
gandire este profund cartezian, ignorand voit orice referintd la "realitati", cum ar fi peisajul,
sistemul de parcelare, valoarea istorica a zonei, practicand pe un teren decontextualizat o asezare
perpendiculara abstracta, ideald, similara ca demers grafic (dar nu si ca semnificatie) cu operele
neoplasticismului.

De o importantd majora au fost studiile, incepute in 1939, pentru un nou Alger legat
simbolic de Paris printr-o axa ce pornind de la Luvru la Versailles ar fi unit Europa de Africa.
Planul "Obus" pentru noul Alger, ce trebuia sd {ind seama de realitatea climaterica africano-
mediteraneana si de cea de teritoriu 1n acelasi timp arab si francez, propunea o "regenerare"
urbana prin mari structuri realizate la scara teritoriului: corpuri curbilinii in zona decizionald; o
spina rigida de legatura cu zgarie-norul de birouri, orientat spre mare; o lunga zona sinuoasa de-a
lungul coastei, care reprezintad orasul linear care este In acelasi timp strada si zona de locuinte
populare. Astfel rigiditatea tablei de sah - diagrama "burnhamiana" - a fost total depasita de catre
Le Corbusier: ierarhiile urbane au fost exorcizate, fiind depasit tabu-ul echilibrului complexiv,
eliminandu-se orice contradictie sau contrast. Pentru a se atinge acest ideal el preconiza folosirea
tehnologiilor de varf, a "masinii" - expresie a "puterii" - ce trebuia sa restituie semnificatia si
scara demersului si a faptului arhitectural.

Pentru Le Corbusier problemele tipologice au fost componentele principale ale unui nou
raport intre oras si arhitectura, care au fost motivate partial prin atat de discutata si discutabila
formuld machine a habiter, ce nu trebuie decodificata mot-a-mot ci Th mod reductiv. Din
reprezentarea realitatii "sub specie machinae", prezentd in gandirea secolului al XIX-lea,
descinde conceptul de oras ca "machine a habiter", si transformarea locuitorilor in rolul de simpli
"operatori" ai masinii urbane, pe care o pot influenfa numai Tn maniera accidentala, ca persoane
externe si independente de ea. Tafuri afirma ca in fata masinii Le Corbusier: are acelasi
entuziasm ca avangardele istorice, neimpartdsindu-le insa ratdacirile. Atunci cdnd exalta
"estetica inginerilor” sau purismul functional al silozurilor industriale comite, in realitate, o
operatiune instrumentald. Acolo unde Perret si Garnier s-au oprit Le Corbusier ncepe sa
mediteze asupra spontaneitdafii moderne; acolo unde Wiener Wersktitte si-a Tincheiat



experimentele formale, anxietatea poetica a lui Le Corbusier intemeiaza un limbaj eliberat de
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orice fictiune™.

In studiile sale urbanistice, desi pot fi gisite unele similitudini cu urbanismul
totalitarismului sovietic, lipseste orice forma de angajare politici. ElI a elaborat o serie de
proiecte utopice de dezvoltare a doud puncte urbane pendulare - unite prin trei benzi principale
de circulatie: cale ferata, autostrada si cale de apa - de-a lungul axelor de comunicatie si
energetice. Bineinteles, aceste rezolvari, logice pe de o parte, sunt utopice pe de altd parte,
dezvoltarea lineard asigurand unele avantaje economice, dar ducand, in acelasi timp, la cresterea
distantelor ce trebuiesc parcurse si la lungirea sensibila a retelelor edilitare i prin aceasta la
cresterea sensibild a cheltuielilor. In aceste studii se simte marele pericol ce planeazi asupra
oraselor atunci cand "soarta" lor este decisa in mod "totalitar".

Atunci cand in Rusia Sovietica se punea problema desfiintarii efective a orasului, pentru
a se face acea damnatio memoriae, acea rupere de realitatea unei memorii inca prezente, pentru a
se putea face pentru generatiile viitoare doar o raportare la noul socialist, Le Corbusier, cu idei
cu totul si cu totul stranii, imagineaza daramarea efectiva a centrului Parisului si, pe un sistem
cartezian care neagd total intreaga retea stradald a "orasului lumina", propune o serie de zgarie-
nori cruciformi in plan; este una dintre cele mai absurde propuneri de interventie urbanistica
cunoscutd vreodata.

Metropolele, "obiecte" proteice si antisintetice prin excelenta, au facut obiectul studiilor
sale Tnca din 1922 cand, la Salon d'Automne a prezentat un studiu pentru un oras de trei milioane
de locuitori. Studiul este logic si nobil, dominat de geometrie, simetrie si claritate formala, avand
in centru zgarie-nori cruciformi, formati din celule standardizate. La nivelul terenului, a rédant,
se articulau spatii dispuse simetric fatd de axele stradale, la care se accedea printr-un arc de
triumf, al triumfului "cetatii omului". In 1925, in Plan Voisin este agresat insusi centrul Parisului,
la nord de napoleonica rue de Rivoli. Astfel intre teoria purd si realitatea istorica nu mai exista o
mediere posibild; dar teoria trebuie sd devina istorie, chiar in inima capitalei prin "antonomasie".

Propunea, fara sa clipeascad axiome. A participat la toate concursurile importante, printre
care si cel mai mare concurs occidental de arhitectura, concursul pentru Palatul Ligii Natiunilor
de la Geneva. Proiectul sdu, desi avea patru din noud voturi ale comisiei (in timp ce urmatorul
clasat avea un singur vot din noud) a fost refuzat pe motive pur administrative, la sugestia
arhitectului Lemaresquier, care a remarcat ca in tema concursului se cerea realizarea unui proiect
in tus de China, iar cel prezentat de catre Le Corbusier era in cerneala tipografica, fapt pentru
care a fost eliminat din concurs. Sigur, aceasta s-a datorat nu doar acestui element formal, ci mai
ales faptului ca modernitatea rationalista a proiectului sdu nu era in concordanta cu gustul epocii,
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dar de fapt cu gustul principalilor judecatori din care facea parte si cel care a fost "parinte" al
modernismului creat de Art Nouveau - Victor Horta, innobilat si devenit baron.

Spre deosebire de arhitectii "radicali" germani care puneau accentul doar pe
industrializarea si standardizarea locuintei, Le Corbuiser nuanteaza acordand o mare importanta
imaginii sintetice expresive, in cautarea unei noi "monumentalitati apolinice". Si aceasta nu
putea fi oferitd de lumea industriald pe care o bombardeazd cu multiple apeluri, ci de catre
"putere", pentru care a avut un adevdrat cult intreaga sa viata, si pe care o va cauta oriunde: la
fascismul italian, la guvernul de la Vichy, la Stalin si, dupa ultimul Razboi Mondial, in capitalele
Lumii a Treia, unde, gratie amicitiei cu Nehru va obtine, comanda pentru Chandigarh.

Spirit anarhic, Le Corbusier a fost atras de un ideal de putere mai degraba proto-iluminist
decat revolutionar. In anii '30 el parea a fi in sintonie cu idealurile "de stinga" ale unei mari parti
a intelectualitatii europene, cautdndu-si parcd, mai mult sau mai putin constient un stapan (ce
motiveaza relatiile sale cu Mussolini si Pétain). Spre deosebire de arhitectii de stanga el nu a avut
nici o consideratiune pentru "lupta de clasa" si nu s-a considerat niciodata un revolutionar: Eu nu
sunt un revolutionar... faptele sunt revolutionare, fapt pentru care trebuie sa le privim de la
distantd®®. O vreme a considerat URSS drept locul unic al "Socialismului infaptuit" de cétre un
regim bolsevic pe care nu il vedea criminal, ci singurul capabil de a realiza locul in care "Totul
este la maximd putere, la maximd scard, actiunea este cea mai mare. Ansamblul trebuie
incadrat. Amplitudine" si aceasta intr-un sistem al "bucuriei de a trai care depaseste bucuria de
a poseda" si care ofera posibilitatea de a "gdndi mare, in libertatea totala la care esti propulsat
de catre spirit"267. Corbusier, orb la realitatea celui mai opresiv si inuman regim din istorie, a
fost entuziasmat de planul cincinal §i de climatul mimat de fervoare programatica si
planificatoare a intelectualitatii si administratiei sovietice. A fost tulburat, daca nu chiar convins,
de planul pentru "Moscova oras verde" al lui Ghinsburg, ce urmarea a transforma Moscova in
capitala odihnei si a bunei stari’®®. Dar adeziunea sa la noua realitate a totalitarismului sovietic,
in care a vazut doar "Domnia inteligentei", a fost cel putin echivoca; a crezut ca se afla, in fine,
in fata unei puteri similare cu cea a Regelui Soare. Exigenta productivitatii muncii, obsesie a
puterii politico-culturale sovietice nu I-a interesat, dupa cum a refuzat si ideea luptei de clasa
(pentru bolsevici principalul "motor al istoriei"), preferand in schimb o eficacitate taumaturgica.
Al sau Réponse @ Moscou, raspuns la un chestionar trimis de sovietici tuturor personalitatilor din
domeniul arhitecturii prezente la Moscova, consta din zece planse care vor constitui materialul
pentru viitorul sau text La Ville Radieuse. In ultima plansi, elaborand un proiect de sintezd
supraistorica a facut un plan pentru noua Moscova, ce prevedea distrugerea orasului istoric, din
care era salvat doar Kremlinul. Noua structurd era bazata pe doud axe ortogonale care urmau sa
formeze axa administrativa, coloana vertebrald a zonei nordice industriale, si axa culturald,
ignorand Tn mod intentionat realitatea istoricd a capitalei sovietice si a teritoriului inconjurator.

%6 | e Corbusier, Réponse a Moscou, 1928
%7 |bidem
%8 Moisei lakovlevici Ghinsburg, in Sovremenaia arhitektura, Arhivele VHUTEMAS, Moscova 1926



A participat cu mult entuziasm la marele concurs internagional pentru Palatul Sovietelor,
echivalentul bolsevic al celui pentru Palatul Natiunilor de la Geneva; concursul a fost
international doar din punct de vedere formal, pentru ca avea castigatorii cunoscuti inca inainte
de a Incepe. Acest concurs a dus la refuzarea tuturor proiectelor valoroase, printre care si a
proiectului lui Le Corbusier, care era de factura mecanicisto-constructivista, inspirat de Campo
Santo din Pisa §i exprima, cu brutalitate, solutia sintetica de integrare organicd a tuturor
functiunilor independente unele de altele, modelate doar de legile dinamicii fluidelor (circulatii)
si de cele ale acusticii (aulele) si apoi asamblate ca un motor®®, fard a face nici o concesie
"figuratiei simbolice" atat de dragd puterii sovietice. Renunta la anvelopa continuad, iar structura
devine expresia fortelor active ale constructiei, exprimate la o scard monumentald, ce devine un
substitut al "figuratiei simbolice" totalitare. Concursul s-a soldat cu acordarea premiului celei
mai schizofrenice opere de arhitecturd, monstruozitate plasmuita de catre Boris Iofan, un pseudo
zgarie-nor Tncununat de statuia lui Lenin ce ajungea la 400 metri indl{ime, o aberatie deliranta
absoluta, contra ratiunii, de un neoclasicism kitsch redundant criminal.

Proiectele exceptionale prezentate de catre Le Corbusier la Moscova pentru Palatul
Sovietelor si pentru Centrosoiuz au fost o expresie a noii monumentalitati moderne, care vroia sa
elimine nenaturala fragmentare a "tehnologiei metropolitane” prin compunerea de elemente
diverse perfect definite, legate intre ele printr-o "logica de montaj" care se facea garanta acelui
rappel a I'ordre prezent in toate marile capitale ale lumii ce trebuiau investite la scara teritoriala
si restructurate cartezian. Toate studiile sale si conferintele din 1929 trateaza aceste probleme de
scard gigantica fara a tine cont de dificultdtile majore, adeseori insurmontabile ridicate de
realitatea geografica insasi, precum si de tehnica.

Cu amaraciune avea sa comenteze esecul sau si la acest concurs international: Din ratiuni
care sunt obligat sa le recunosc "rationale”, juriul a decis ca Palatul Sovietelor, incununare a
planului cincinal, sa fie realizat in stil renascimental italian [...] Deci, la Moscova s-a dat
verdictul unei psihologii probabil rationale, o repet. Ma inclin, il admit. Dar il depldngzm.

Daca proiectul pentru Palatul Sovietelor nu s-a bucurat de nici un fel de succes, fiind
refuzat deoarece era o remarcabila demonstratie de modernism in care se simteau chiar ecouri ale
constructivismului, conducerea superioard si partid si cei de la NKDV, devenit apoi sinistrul
KGB, au sfatuit oficial "tovardsii" din secretariatul concursului sa nu lase o personalitate de
stanga ca Le Corbusier fara un castig, fapt pentru care i1 s-a incredintat realizarea edificiului
pentru Centrosoiuz, un complex de birouri moscovite.

Constructia a fost realizata cu ajutorul unui obscur arhitect local, Koli, si cu rezolvari, din
punct de vedere al finisajelor, de o modestie scandaloasa si, desi este o cladire ce are o valoare
din punct de vedere compozitional, este stearsd din cauza materialelor de proasta calitate puse in
opera In mod "stahanovist". Rezolvarea neglijentd si lipsa unor detalii cat de cat de calitate fac ca
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imaginea sa fie daca nu jalnica, cel putin modesta. Opera lui Le Corbusier de la Moscova este o
articulare savanta de volume de diferite indl{imi, cu nuturi intre diferitele corpuri, cu o
linearitate, o ortogonalitate tipic carteziana, la care spiritul artistic 1si mai facea loc cu elemente
sculpturale care parasesc linia dreaptd, mergand spre cea curba. Complexul de cladiri al
Centrosoiuzului a suferit o serie de modificari care au denaturat imaginea de origine conceputa
de Le Corbusier.

in 1928 are loc la Chateau de la Sarraz, in Cantonul elvetian de Vaud, fondarea CIAM-
ului (Congresele Internationale de Arhitecturda Moderna), cu scopul de a promova si coordona
activitatea rationalistd din intreaga lume. De la fondare pana la dizolvarea sa din anul 1959, la
fiecare congres s-a dezbatut cate o tema principald: Casele populare pentru clasele defavorizate
(Frankfurt am Main, 1929); Metode rationale in zonificarea teritoriului (Bruxelles, 1930);
Analiza oraselor si problemele lui. Carta Urbanistica (croaziera Marsilia-Atena, 1933); Locuinta,
comunitatile rezidentiale si problemele zonelor de recreatie (Paris, 1937); Problemele arhitecturii
postbelice (Bridgewater, 1947); Grila urband (Bergamo, 1949); Nucleul central al orasului
(Hoddeston, 1951); Habitat | (Aix-en-Provence, 1953); Habitat 1l (Dubrovnik, 1956);
Confruntare internationald de proiecte urbanistice si bilant al studiilor facute de CIAM (Otterlo,
1959).

Cu spiritul sau mai mult decat batdios, Le Corbusier a luat parte activa si decisiva la
activitatile CIAM-ului, momentul sdu de apogeu constand in elaborarea Cartei de la Atena
(1943), care in noudzeci si cinci de articole a incercat sd incadreze pentru prima data fenomenul
urban in contextul economic, social si politic. In mare masurd, Carta este o transpunere a
propriilor sale idei urbanistice exprimate sintetic prin grila urbanistica bazata pe patru
"comandamente": locuire, munca, recreatie, circulatie, facand un portret al unui nou concept
individual de locuire plauzibil la nivelul anilor '30-40, cand se spera ca iluziile optimiste se vor
Tmplini Intr-un nou cadru urban.

Dar, desfiintarea CIAM-ului Tn 1959 s-a datorat si faptului ca celebra Carta de la Atena,
CU: candoarea sa rationalistd, a impus recunoasterea a numeroase concepte care folosite curent
nu reprezintd decadt fantasme, cuvinte fara greutate, zdrobite de o realitate din ce in ce mai
complexa si greu de definit. Termeni ca "oras, regiune, locuire, lucru, recreare, circulatie,
centru istoric" au devenit aproape fictiuni lingvistice carora le ignoram continutul efectiv,
limitele, pulsatiile dinamice, ﬁnalitatea271.

Tncepand cu anul 1934 s-a preocupat de asanarea "organismului" urban, de urbanism si
amenajarea teritoriului, materializate Tntr-o serie de proiecte nerealizate, precum studiul pentru la
Ville Radieuse, in care configureaza o lume de forme pure, inseratd intr-o structura functionala
dominata de una dintre problemele fundamentale ale orasului modern - circulatia. Noul oras are,
in spirit leonardesc, separate nivelele de circulatie si dotarile, care se contureaza si materializeaza
intr-o schema urbana ce se exprima intr-o forma plastica noua, poetica, functionala si expresiva.

' Manfredo Nicoletti, Dentro I'architettura moderna, Gius.Laterza & Figli S.p.A., Roma-Bari 1984



In studiile urmitoare a pus accentul in mod particular pe renovarea unititilor de productie
agricola, ca in Ferme radieuse si Village coopératif (1934), precum si pe renovarea unitatilor
industriale, precum Usine verte (1939-1940).

Odata cu sfarsitul anilor ’30, Le Corbusier - care parea a fi fost pand atunci o
personalitate de stanga, unii 7l acuzau chiar de cripto-bolsevism - a suferit o rapida transformare;
de fapt era de o indiferenta absoluta la cine si cum guverna; nu 1l interesa decat sa-si gaseasca un
Mecena, indiferent daca acesta era de stanga sau de dreapta, care sa-i permita realizarea
idealurilor sale arhitecturale. Din cauza aceasta a vizitat Italia, a tinut o serie de conferinte si i-a
propus lui Mussolini o serie de proiecte "revolutionare", afirmand ca ,,Mussolini reconstruind
Italia, avand prin aceasta ocazia de a forja o uimitoare imagine a unei Italii rendscande,
decreteazd: TREBUIE SA PRIVIM ROMA...Moscova copiazi Atena si Roma: ingrozitor
anacronism, academism plat, defectiune, dezertare de pe linia frontului, abdicare, inconstienta
fatala, renuntare tragica...Roma este un cuvdant clar. Un semn care exprimd un concept precis.
Una dintre formele caracterului: FORTA CONSTIENTA... Ea este fiuctul dupd doud mii de ani,
este munca unui popor: un fapt viu din strafundurile constiintei. Pronuntind acest cuvant,
inseamnd a marturisi mari intentii; de a te angaja pe o cale nobila. Azi in prostrafiunea
generala a spiritului, ea pare o aproape o decizie insolentd. Dar este o pretentie. (Le Corbusier,
Esprit Grec — Esprit Latin — Esprit Gréco-Latin, in "Prelude”, Paris 1933)

Apoi "omul de stdnga" nu a pierdut ocazia de a face cele mai mari oferte maresalului
Pétain, care ajunsese sef al statului francez invins de cétre germani, ce avea capitala la Vichy.
Pentru a-si putea realiza visurile arhitecturale el era dispus, cu o moralitate relativa, sa serveasca
pe oricine n orice fel, fie ca era vorba de Mussolini, Stalin sau Pétain.

Dupa ultimul Razboi Mondial, a avut posibilitatea, intr-o Frantd in care idealurile sociale
Se puneau cu acuitate, sd-si puna in aplicare un concept care va duce la rezultate remarcabile, dar
prin denaturare si la efecte tragice In orasul contemporan. Acest "concept", al marilor locuinte
colective, prefigurat inca in studiile din anul 1922 pentru "Immeubles-Villas", a fost pentru
prima data aplicat in practica la Marsilia, unde intre anii 1947-1952 a fost realizat un proiect
urias, o hiper "magind de locuit" denumita "unitate conforma de locuire", ce se dorea a fi un oras
gradind vertical, cu minima ocupare a terenului si cu circulatia liberd sub cladirea ridicata de la
sol pe niste pile puternice, care o face a semdna cu un transatlantic suspendat peste terenul
ondulat. Unitatea are forma unui paralelipiped cu dimensiunea in plan de 137x24,50 metri si cu
Tnaltimea de 50 de metri, cu 337 de apartamente partial mobilate, deservite de sase strazi
interioare si o strada comerciald. Le Corbusier face la Unitatile de locuire conforma o
transmutatie a idealurilor sale de locuinta la o hiper scara si declara ca: fiecare Unitate este purd,
este netd, obiect autentic, obiect frumos agezat in naturd... Locuinta omului nu mai este facuta
din reziduuri urbane agezate intre trei sau patru strazi ce se intretaie, ci creeazd singurd un ritm
arhitectural variat la infinit si totodata unitar §i simfonic272. Pentru el "casa ca masina de locuit"
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nu continea nimic peiorativ, la fel ca formula lui Ozenfant privitoare la "tablou ca masind de
emotionat". In interventia "Parcelarea solului urban", tinutd la al III-lea congres CIAM,
Bruxelles 1930, Le Corbusier avea sa afirme ca: "libertatea individuala se realizeaza doar in
mari organizari colective. Vice-versa, orasul-gradind nu duce la o astfel de libertate ci la
individualism, la un individualism care in realitate este sclavie; care duce la izolarea sterila a
individului; duce la distrugerea spiritului social, a fortelor colective; duce la anientarea
vointelor colective; concret, se opune aplicatiilor cuceririlor stiintifice, deci la confort, la
cucerirea timpului, deci la libertate™.

Urmarind minima ocupare a terenului si descongestionarea zonelor de locuit, pentru a nu
agresa natura inconjuratoare, a realizat o serie de unitati de locuire conforma si la Nantes-Rezé
(1952-1957), la Berlin, pentru Expozitia "Interbau" (1956-1958) si la Briey-en-Forét (1955-
1960). Aceste veritabile mini-orase sunt blocuri lamelare in care locuirea se face in apartamente
duplex minimale. Din punct de vedere ideal, aceasta constructie ar trebui sa fie extrem de ieftina,
desi rezolvarea structurii pentru utopica libera circulatie pe sub edificii scumpeste sensibil
constructia in care apartamentele sunt inserate ca niste sertare intr-un dulap, prefigurandu-se
ideile vehiculate peste decenii de catre arhitectura "metabolica" japoneza, care sustinea ca, la fel
ca in viata organica, scheletul este cel care raimane, dupa maturitate, neschimbat, iar celulele sunt
cele ce se reinnoiesc treptat (cu exceptia celor cerebrale). Celulele au toate o loggie prevazuta cu
un brise-soleil, care prin diversa lor dispozitie?”. Vincent Scully Jr., (in: L'Architecture moderne.
Architecture de la Démocratie, Editions des Deux-Mondes, Paris 1962), analizand Unitatea de
locuire conforma de la Marsilia afirma: "Fiecare apartament da, printr-0 mare deschidere, spre
o vedere a marii sau a muntelui, si prin raport la una sau la alta, trebuie inteles ansamblul. Aici
se recreaza in maniera cea mai ampla, ambianta elenica... Astfel conceput, la acest edificiu cu
adevarat umanist este posibil sa fim asimiliati printr-o proiectare a personalitatii noastre - prin
empatie - intr-un peisaj contrastant, precum intr-un corp viu, similar cu al nostru. Definitia
acestei «empatiiy provine de la Geoffrey Scott... care scria in 1914 despre arhitectura umanista
«Centrul acestei arhitecturi era corpul uman; metoda sa consista in a transpune in piatrd starile
favorabile corpului. Starile de suflet luau forme vizibile in liniile sale: putere si veselie, forta,
teroare si calm.” (Geoffrey Scott, The Architecture of Humanisme, A Study in the History of
Taste, New York 1914) marcheaza in fatada articularea spatiilor interioare. Unitatea are drept
coloana vertebrala a circulatiei o strada centrala care deserveste zona comerciala. Aceasta strada
comerciald ideala, aflatd in zona mediana a constructiei, permite a se face toate cumparaturile cu
mare usurintd, dar este catastrofala din cauza greutatilor si a pretului mare al aprovizionarii, a
depozitarii marfurilor si a evacuarii ambalajelor. La zgomotul aproviziondrii si al curateniei se
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adauga si nelipsifii sobolani. Terasa functionald de la ultimul nivel adaposteste o gradinita cu
interioarele realizate cu un puternic cromatism, cu circulatii si spatii continue, ideale din multe
puncte de vedere, dar si discutabile, deoarece vacarmul copiilor tulbura linistea locatarilor,
zgomotele specifice propagandu-se in toate directiile si ne fiind atenuate de fonoizolatii ce
lipseau cu desavarsire. Mini-apartementele, celule de locuit, din cauza rezolvarilor cu doud sau
trei nivele, adaugau lipsei de intimitate si o sensibila lipsa de confort fonic. Rezultatele acestor
disfunctiuni consta in faptul ca aceste unitati de locuire sunt astdzi practic pustii; nu sunt locuite
nici macar de lumea de culoare venita din fostele colonii franceze. Nu intamplator Pierre
Francastel considera ca "masina de locuit cu caracter exact" a lui Le Corbusier este foarte
aproape de: universul concentrationar... din cazarmi, mdndastiri, lagare, inchisori, falanster6274.
Trebuie facuta o paralela intre afirmatiile lui Francastel si programul ideal, de factura sociologica
al lui Le Corbusier, care considera ca aceste mari "blocuri" de locuire vor asigura libertatea
individuala intr-o organizare colectiva [...]. Civilizatia noastra este bazata pe acest principiu:
Unitatea de locuire®”.

O aplicatie directa a Unitatilor de locuire conforma a fost proiectul de reconstructie a
orasului Saint-Dié, in care a prevazut ca aproape intreaga populatie de 20.000 de locuitori sa
locuiasca in opt gigantice blocuri de beton armat, similare cu cel de la Marsilia. Noul complex de
Unitati de locuire conforma constituia un sistem complex de locuire ce urma sa se articuleze cu
alte locuinte mai joase. Dar acest mare proiect exprima o reprezentare spatiala absoluta a unui
spatiu definit de valori pure ale unui intreg care este o opera de arta dar in care nimeni nu a
avut dorinta de a locui. Proiectul a fost respins "cu oroare" de catre sindicate, muncitori,
precum si de micile si marile familii din Saint-Dié: "Nu o sa ne obligati sa locuim in asemenea
cazarmi”. Aceasta fraza exprima o stare de spirit colectiva negativa, nu atdt catre criteriul cu
care a fost conceput planul, cdt mai ales contra reprezentarii "absolute 278

A executat apoi un studiu pentru un oras portuar si industrial modern La Pallice, legat de
La Rochelle prin cai de transport diferentiate pentru transportul greu si cel automobilistic. Intre
aceste doua localitati era dispus un "Orag radios" similar cu cel propus la Saint-Dié.

Marile "Unitati de locuire conforma", desi realizate dupa razboi, apartin preocupdrilor lui
Le Corbusier premergatoare ultimei conflagratii mondiale. Noua fazd in care intrd creatia sa
marcheaza sfarsitul itinerariului sdu rationalist, putand fi considerata faza postrationalista. El este
singurul dintre marii maestri care are supremul curaj de a inregistra prabusirea oricaror

. 7T
sperante de a salva lumea prin ratiune®"".
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Stilistic, cu toate ca avea oroare de acest termen, pe care il socotea impropriu in relatie cu
arhitectura moderna, ultima faza a creafiei sale ar putea fi definita ca fiind manieristo-
expresionista.

Omul ratiunii absolute - autor al unui Poéme de I'angle droit®®*® - a primit, in 1950, o

comanda pentru realizarea unei capele particulare, Notre-Dame du Haut, la Ronchamp. Capela,
construitd pe un loc cu adanca incarcaturd sacrd, ce nu este o "masind pentru rugaciuni" ci un
adevirat urlet crestin, a fost terminatd in 1955. Ascanio Damian®’®, considera ca aceastd opera
reprezintd in cartezianismul absolut al lui Le Corbusier un accident, tot asa cum, o castd si
impecabila mama de familie poate sa aiba la un moment dat o scapatella, o aventura, pe urma
revenind la calea cea dreaptd a vietii conjugale. Sigur, aceastd afirmatie are suficientd picanterie
si poezie, dar este iesita din neintelegerea faptului ca, in orice artist, indiferenta fiind structura sa
- chiar si intr-un creator al ortogonalului total, cartezian - zac niste germeni expresionisti care, in
anumite conditiuni pot sa se dezvolte si sa duca la aparitia unor forme in totala contradictie cu
formele existente in creatia artistica de pana atunci. Conditiunile in care germenii expresionisti s-
au dezvoltat au fost create de terenul devastat de tragedia prabusirii idealurilor rationaliste. La
Ronchamp Le Corbusier, ce se declara ateu, reuseste a realiza o opera crestin, in care apolinicul
cartezian este 1nlocuit de sentimentul apropiatei Judecati de Apoi. Opera mai de graba ,,nebuna”
decat delirantd, in sensul superior al cuvantului, capela de la Ronchamp 1i ofera lui Le Corbusier
posibilitatea de a-si nega, punct cu punct, toate sacrosantele elemente ale "pentalogului":
volumul este mai de graba expresionist decit pur geometric, si nu este ridicat pe piloti, ci organic
inradacinat in pamant; fatada continua cu fereastra unica in banda este inlocuita cu o multitudine
de fatade strapunse de nenumarate ferestre; in locul acoperisului-gradina se ridicd o sculptura
organicd de beton aparent. Deziluziei rationaliste 11 urmeaza compensatoriu dialogul cu
Dumnezeu.

Interpretdrile simbolice sau naturaliste date formei exterioare si a celei interioare a acestei
capele sunt pline de poezie si de fantezie, dar contradictorii’®’. La Ronchamp peretii masivi au
ferestre ce sunt similare cu jocul neregulat de "loculi" din catacombe, capelele si campanilele
derivand din formele cavernoase ale Serapeionului de la Vila Adriana din Tivoli, iar absida dintr-
o prord de corabie 1n care unii vad Arca lui Noe, implinita de catre acoperisul ce pare a aduce cu
0 panza in vant, care pentru altii este o replica a palariilor carmelitelor. Dar toate acestea sunt
pure speculatii, toate aceste interpretdri de naturalism simbolist neavand consistentd. Capela,
bisericd si obiect de arhitecturd, incearcd sd dea un rdspuns cu mijloace arhitecturale si
sculpturale problemelor definirii spatiului sacru, a relatiei omului modern cu Dumnezeirea, a
dramei creatiei, a dialogului interior-exterior, natural-artificial. O serie de masive ziduri
delimiteaza nava centrala de micile capele si de campanilele ce sunt esentiale pentru simbolismul
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si buna functionare a unei biserici catolice. Un foarte interesant altar deschis, in care putem
regisi ceva din formula unica de la Arbore, se giseste sub marea arcada a fatadei dinspre vest. In
aceastd opera Le Corbusier pune si da o rezolvare plind de originalitate problemei dialogului
absolut cu absolutul. in decoratia interioara apare in mod simbolic mana, acea mana care ascultd
de intelect cum spunea Michelangelo, amplasatd pe peretele de nord al capelei. Un savant si
echilibrat joc intre suprafete rugoase tencuite si suprafete de beton aparent da o plasticitate
exceptionald imaginii. Relatia interior-exterior este rezolvatd cu originalitate, atdt prin prezenta
unei porti care pivoteaza pe un ax vertical, cat si printr-0 serie de ferestre, de gauri de ferestre in
forma de trunchi de piramida care canalizeaza, conduc lumina si in acelasi timp vibreaza
suprafetele. Spatiul interior al capelei poate fi considerat, asa cum o facea profesorul
Bordenache, un "spatiu palnear" dinamic, de mare originalitate, imbracat de o anvelopa
determinatd de consideratiuni "acustice". Intrarea de la vest, este dominatd de o campanila ce
"absoarbe" lumina ce este canalizata si filtratd cu un rafinament exceptional in Intreg spatiul
interior. Apele pluviale sunt stranse printr-un gargui care canalizeaza apa intr-un mare bazin ce
este practic o sculpturd abstracta realizatd in beton aparent. In bazin se giseste o piramida pe post
de sparge-val.

Imaginea spatiului interior, in care iluminarea naturald se combind cu cea artificiala,
genereaza un mister absolut. Din loc in loc, zone cu vitralii create tot de Le Corbusier, determina
ca lumina plastifiata sa aiba si culoare. Marea poartd metalica de intrare, care pivoteaza in jurul
unui ax vertical, este decoratd in culori parca coapte in cuptor, are un desen intre abstract si
concret, specific creatiei lui Le Corbusier.

O altd opera majord, care si-a gasit in mai toate partile din lume plagiatori, este
manastirea dominicand Sainte-Marie de La Tourette de la Evreux-sur-Arbresle, langd Lyon
(1957-1960), inspiratd de vechea manastire Thoronet din Provence. Rezolvata cu o vigoare
extraordinard, de o sobrietate monumentald, se exprima ca un bloc aspru, masiv, de o forta
coplesitoare din beton aparent, facutd cu materiale sarace pentru o lume monahald in care
idealurile sunt clare: credinta absoluta, saracie absolutd, castitate absolutd. Spatiul interior are o
perfectd transparentd, o perfectd comunicare cu exteriorul. In jurul acestui spatiu interior se
gasesc cubiculele monahale, in care se accede pe niste scari "spartane" de o simplitate absoluta.
Capelele au luminatoare sculpturale in care lumina este captatd, canalizatd si transformata in
materie ce posedd si modeleaza spatiul interior. Aici el foloseste pentru prima datd "ondularea
luminii" cu ajutorul panourilor ondulate de sticld turnatad intre doi montanti de beton. Ritmul
ondularilor este calculat dupa "Modulor". Ca si la Ronchamp Le Corbusier incearca sd dea la La
Tourette o rezolvare conflictului dialectic irezolvabil al raportului dintre arhitectura si natura, ce
duce la conflictul dintre artificial si natural. Totul poate fi definit pe baza acestor doud categorii,
facand distinctia intre ceea ce a fost si ceea ce nu a fost alterat de catre interventia umana. Dar,
deoarece omul este prin natura sa copie a lui Dumnezeu, tot asa sunt si actiunile sale, precum si
creatia care deriva din el este o copie a copiei lui Dumnezeu, apartinand si ea lucrurilor naturale,



create de Dumnezeu. Le Corbusier a incercat la Sainte-Marie de La Tourette®® si faca intreaga

constructie sa traiascd in simbiozd cu natura printr-o arhitecturd ce desi este un implant
antinatural, este o creatie a celui creat de catre Creator, deci copie a copiei copieli.

Ultima faza a creatiei lui Le Corbusier, respectand triada spengleriand, se continud in
cheie expresionisto-manieristica cu Chandigarh, noua capitala a Punjabului, cu pavilionul Philips
de la Expozitia Universala de la Bruxelles (1958), pavilionul Braziliei de la Cité Universitaire
din Paris (1959), replica inversa, dupa trei decenii a pavilionului elvetian, casele Jaoul de la
Neuilly-sur-Seine si Centrul de Arte Vizuale de la Cambridge, Massachusetts (1963).

In 1950, gratic bunelor relatii cu Jawaharlal Nehru, primul ministru al Indiei
independente, Le Corbusier a primit comanda unei noi capitale a statului Pundjab, Chandigarh.
Noul oras a fost proiectat pentru o populatie de 150.000 de locuitori, cu posibilitate de crestere la
500.000. A reusit, chiar daca doar partial, a-si pune pentru prima datd in aplicare teoriile
privitoare la centrele comunitare, realizdnd un plan director cu o clara distributie organica a
diverselor sectoare urbane si repartitia si diferentierea rationald a arterelor de circulatie,
ierarhizate dupa natura utilizarii lor. Dreptunghiuri de 8.000x1.200 metri, formeaza sectorizarea
Chandigarhului, in care fiecare sector este subdivizat pentru cele treisprezece clase sociale
indiene. Fiecare dreptunghi are toate serviciile si dotarile necesare pentru 5.000-25.000 locuitori
si este inconjurat de artere de circulatie auto, catre care nu debuseaza direct nici un acces al
locuintelor.

Fara a fi ancorat in nici un fel de istoricism, propunandu-si sd uite orice model
preconstruit si afirmand chiar ca: folclorul nu poate fi un element decisiv, atunci cand construim
in beton armat®, a oferit o reteta proprie de oras, atat ca plan regulator cat si ca expresie plastica,
inscrisd in parametrii generati de soarele arzator, canicula §i muson®?. Se pot face unele
analogii cu arhitectura rationalistd coloniala italiand din Africa mussoliniana.

Experiment fundamental, acela de realizare a unui oras absolut nou, precum EUR,
Chandigarh-ul are principalele atribute ale manierismului: nu mai este vorba de restructurarea
de orase vechi occidentale, ci de a aglutina natura asiatica cu interventii de o furtunoasa
elocventd... o retea cu mari cladiri izolate, cu acropola Capitoliului proiectata pe munfi
legendari. Simbolul "Mainii deschise" marcheaza, parca pentru a le extrage din peisaj, colinele
Adunarii §i ale Secretariatului, palatul de Justitie si pe cel al Guvernatorului. Gigantice rame,
iteratiuni de parasolare de sute de metri, acoperisuri rdsucite, curbe, turnuri cilindrice
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"destramate", insolente elemente formale percutante, galerii si mai ales rampe - adevarate strazi
inclinate care penetreaza interioarele - raspund la obiectivul principal: captarea atmosferei ce
respirad prin portice in interioarele materiei, polarizand teritoriul™.

Vaste acoperisuri sculpturale, suspendate parca peste edificiul Curtii de justitie, permit
libera circulatie a aerului si a luminii, a unei lumini ce este "plastifiata" de mari brise-soleil-uri,
care readuce gigantismul structural la scard umana. Volumul simplu al Secretariatului este in
contrast cu monumentalitatea si simbolismul Curtii de justitie, care se aseamana printr-o savanta
plasticitate cu Parlamentul si Palatul guvernatorului. Benevolo remarca faptul ca: unele
dificultati au fost intampinate la trecerea de la scara monumentala si celebrativa la cea
domestica... si cd proiectul a trebuit sd fie schimbat de multe ori*®*.

Cu toate esecurile si contestarile, orasul "functioneaza" bine atat ca organism urban, cat si
ca instrument urban simbolic in ansamblu si in detaliu, fapt exprimat si de telegrama lui Nehru,
beneficiarul direct al atat de laudatului si in acelasi timp atat de contestatului Chandigarh: India
are multe §i remarcabile vechi orase si monumente. Printre acestea, care ne amintesc de trecutul
nostru, se afla acum un oras cu totul diferit, in continua dezvoltare - Chandigarh, care este
creatia vestitului arhitect Le Corbusier. Unii, care sunt prea atasati vechilor forme, nu au
apreciat aceste noi §i mai degraba revolutionare proiecte. Eu cred insd, cu toate acestea, ca
Chandigarh este o mare infaptuire, care deja exercitd o mare influenta asupra arhitecturii
indiene, aducand noi §i fascinante idei arhitectilor si urbanistilor nostri. Trimit felicitarile mele
domnului Le Corbusier.

Cu toate nenumaratele contestari si esecuri, trebuie recunoscut cd opera scrisd si
construitd a lui Le Corbusier a avut o influentd majora asupra destinului arhitecturii moderne.
Lectia sa patimasa a fost ascultata, asimilata si idolatrizatd sau negata de cel putin doud generatii
de arhitecti din intreaga lume si nu este exageratd afirmatia ca intreaga realitate a arhitecturii
moderne, incepand cu rationalismul, este un discurs de relatii si de antiteze®® la opera lui Le
Corbusier. O adevarata profesiune de credintd privitoare la arhitectura modernda o constituie
interviul acordat televiziunii franceze in 1959: Am construit prima mea casa cdind aveam
saptesprezece ani §i jumdtate §i am continuat sa lucrez inca cincizeci de ani... Am inventat
termenul de "Cité Radieuse". Arhitectura si urbanismul... sunt o unica problema si nu chestiuni
separate... Orasele mele sunt "orase verzi". Casele mele ofera: soare, spatiu, verde. Pentru a
ajunge la o asemenea bogdtie... trebuie reunite grupuri de doua mii de persoane, construita o
mare casd cu o singurad intrare pentru doud mii de persoane. Astfel fiecare se va putea gasi
repede in caminul sau, unde va fi primit in liniste totala si intr-o izolare totala... Asa vor fi
oragele verzi: cu distante reduse la minimum, cu trafic organizat; cu automobilul separat de

283 Bruno Zevi, Storia dell'architettura moderna, Giulio Einaudi Editore Torino 1975
84| eonardo Benevolo, Storia dell'architettura moderna, Laterza & Figli, S.p.A., Roma-Bari 1987
% Bruno Zevi, Storia dell'architettura moderna, Giulio Einaudi Editore Torino 1975



pietoni... Activitatea umana isi gaseste realizare in «Trei agregate umaney care sunt: 1. unitatea
:286

exploatarii agricole, 2. orasul linear industrial; 3. orasul radiocentric pentru schimburi=™.

Le Corbusier considera ca exista o relatie din punct de vedere arhitectural (si pe care
autorul il desemneaza ca "fapt brutal") intre ceea ce se vede si "exista", deci intre forme si
sentimentele pe care acestea le trezesc in noi. Cu cat formele sunt mai simple - primare - cu atat
vor genera sentimente mai simple. Sunt marile forme primare, cele pe care soarele le pune in
evidentd, imaginea este clard, fara ambiguitati si pentru aceasta aceste forme sunt forme
frumoase®®’.

Obiectele sunt percepute din punct de vedere formal, al semnificatiei si al semnificantului
in relatie cu suma experientelor trecutului, asa cum se afirma in "Peinture moderne"; experienta
este si la nivelul inconstient si in consecintd psihologicd. Instinctul protesteazd contra
instabilitatii si chiar a aparentei instabilitatii. La fel cu Wolfflin®®, care analizand obiectele
arhitecturale pune in relatie perceptia formei unei cladiri cu cea a propriului corp, considerand ca
este vorba despre o relatie intre greutate, echilibru, proportie, (deci intre valori expresive),
Corbusier si Ozenfant afirma ca in ceea ce priveste forma, impresiile se definesc in relatie cu
verticala: Toate formele provoaca senzatii diferite de cele ale verticalei®®.

Tn Trois rappels & messieurs les architects®®, Le Corbusier raporteaza forma arhitecturald
la volumul constructiei. El di o definitie a arhitecturii, pornind de la Novalis, ca fiind "jocul
savant, corect si magnific al volumelor articulate in lumina", dar considerdnd cd 1n esentd
arhitectura moderna nu are nimic a face cu stilul sau cu individualismul pe care il considera fruct
al delirului, in locul caruia prefera banalul, comunul, mai degraba regula decdit exceptia.
Comunul, regula, regula comuna sunt baza strategica a drumului cdtre progres §i frumos.
Frumosul general ne atrage, in timp ce frumosul eroic ne pare un incident teatral. Noi iubim
solutia si ne apdram de falimente, fie ele cdt de grandios dramatice. In arhitectura contemporani
putem constata o tendintd de a concepe cladirile ca geometrii simple, clare, in spiritul in care
Brancusi cauta forma esentializata, o reductie in care ideea devine una cu forma, in aceeasi
maniera in care se produce un fel de oscilatie intre cele doud®™*.

Le Corbusier propune o arhitectura de corpuri simple, primare care transmit o gandire nu
prin mijlocirea cuvintelor ci prin prisme care au intre ele rapoarte i proportii, care reprezinta in
esentd Insusi limbajul specific al arhitecturii. Configuratia suprafetei volumetrice trebuie sa dea
volumului libertatea de expresie, textura si culoarea volumului nu trebuie sa distrugd forma
transformand-o “intr-o forma parazitara".
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Pentru Le Corbusier virtutea arhitecturii nu consta in faptul ca eforturile interne prezente
in structura ar trebui transmise cu maxima eficacitate si minimum de efort la sol (cum cer
inginerii), ci in gasirea mijloacelor compozitionale ca aceste eforturi sa se anuleze reciproc pana
n punctul in care caracterul constructiei se regaseste in toate partile componente ale acesteia si
de aici se poate trage concluzia ca fiecare obiect arhitectural facand obiectul perceptiei, tinde a
fi vazut in functie de simplitatea perceptiei structurale. Aceasta inseamna ca avem tendinta de a
simplifica ceea ce vedem astfel incdt sd se incadreze aceastd viziune in intelegerea noastra*>>.

Le Corbusier este in structura sa intimd, la fel ca Picasso, un clasic; pentru el este
esentiala: claritatea formei §i aceasta rezolva totul, deoarece... forma justa... in timp devine
forma realitatii si a constiintei, a naturii si a istoriei”>. Daca pentru Viollet-le-Duc si Henry van
de Velde opera inginerului si produsul industrial erau exemple pentru o dezbatere arhitectonica
esentialmente de ordine morald, pentru Le Corbusier aceasta anticipa si indica chiar solutii
formale perfect adaptate pentru noua arhitectura. Referindu-se la un transatlantic Le Corbusier a
scris: Catre arhitecti: formele noi ale arhitecturii, elemente la scara umand, vaste si intime,
eliberarea de stilurile sufocante, contrastele dintre plinuri i goluri, dintre masele puternice §i
elementele fragile®®*.

Le Corbusier face o subtila legatura intre ideea de tablou si cea de plan de arhitectura. El
considera compozitia picturala o arhitectura plata si colorata, afirmand ca volumul si suprafata
sunt elemente prin care se manifesta arhitectura. Volumul si suprafata sunt determinate de catre
plan. Planul este generatorul lor.

Azi pictura precede celelalte arte. Cea dintéi ea a atins o unitate de diapazon cu epoca.
Pictura moderna a parasit zidul, tapiseria sau urna decorativa si gi-a creat un propriu cadru, s-
a hranit si umplut de fapte, s-a indepartat de figurativul amagitor, ea este gata pentru meditatie.
Arta nu mai povesteste istorii, ci te obliga la meditafie®.

Le Corbusier - care "a actionat ca si cum arhitectura ar fi o stiinta, a practicat-o ca si cum
ar fi fost picturd sau sculpturd si a propovaduit-o ca un apostol"?®® - a fost singurul dintre "marii"
rationalisti care, dupd ultimul rdzboi, din cauza unui profund simt al adevarului, si pentru ca
opera sa sd dobandeascd valoare morala, liricd §i pedagogicd, si-a contestat intreaga creatie
teoreticd si practica, puristd si rationalistd, desfasuratd pe mai bine de trei decenii. $i criza
rationalistd nu a recunoscut-o doar ca polemist, ci prin Insasi fapta creatiei sale arhitecturale, care
a parcurs golgota de la rationalism la manierismul expresionist care caracterizeaza ultima sa
mare epoca creatoare, ce a durat mai bine de cincisprezece ani. Si dupa ce a baut pana la fund
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paharul amaraciunii a fost constient ca in pofida tuturor mizeriilor vietii, trebuie urmdarit un vis
pierdut: nu acela de a ramane tanar, ci acela de a deveni tanar®’.

Marele scriitor André Malraux, ministru al Culturii sub generalul De Gaulle, a pronuntat
la catafalcul lui Le Corbusier, asezat in curtea "Napoleon" de la Luvru, urmatoarele cuvinte: El a
fost pictor, sculptor si in modul cel mai secret poet. El nu s-a batut decdt pentru arhitectura. Cu
o vehementa pe care nu a incercat-o pentru nimic altceva, deoarece singura arhitectura 1i
implinea speranta confuza si patimasd, de ceea ce s-ar putea face pentru om... Arhitectii greci
au decis, cu profunda tristete, sa presare pe mormantul sau pamant de pe Acropole. India, unde
se gdsesc mai multe dintre capodoperele pe care Le Corbusier le-a construit, aduce pe
mormdntul sau, in semn de suprem omagiu, apa din Gange. Este frumos ca Grecia este prezentd
aici, in aceasta curte ilustra pe care au ordonat-0 pe rand: Henric al ll-lea, Richelieu, Ludovic
al XIV-lea si Napoleon, §i ca in aceasta seard, zeita ganditoare isi inclind cu solemnitate lancea

sa peste acest sicriu. Este frumos ca sunt prezenti aici §i mandatarii templelor gigantice, §i cei ai
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grotelor sacre, i ca acest omagiu este omagiul elementelor™".

ARHITECTURA TOTALITARA

"Totalitarismul este o structura invizibila, compusa din elemente anatomice umane, vii
dar rigide, dotate fiecare cu o functiune, cu un rol §i cu o sarcind, aceastd imensda organizatie
colectiva face posibila o gigantica rentabilitate a muncii §i realizarea de proiecte grandioase".

LEWIS MUMFORD

TOTALITARISM

Conceptul de totalitarism apartine lui Mussolini care Tn 1925 a inceput sd vorbeasca de
"vointa totalitara" a fascismului revolutionar. Filosoful Gentile a preluat termenul acordandu-i
semnificatii noi, in relatie cu "Statul" care, spre deosebire de cel al democratiilor burgheze, nu
este supus pericolului de "Instrdinare" de societate. Semnificatul dual al conceptului italian de
totalitarism revolutionar mussolinian si filosofico-statal al lui Gentile a fost preluat si adaptat de
germani. Ernst Jiinger a acordat acestui concept, ca si Mussolini, semnificatii dinamice, vorbind
de "razboiul total si mobilizarea totald", iar cel mai cunoscut teoretician german al dreptului, Carl
Schmidt, a dezvoltat in spirit gentilian conceptul prin prisma definirii relatiilor fundamentale
politice dintre "amic-inamic", in care a inserat, ca antiteza istorica la pluralismul Statului liberal,
notiunea de "identitate totala dintre stat si Societate”. Lumea anglo-saxona, dupa pactul germano-
sovietic Riebbentrop, Molotov, a aplicat termenul de "totalitarism" si bolsevismului.

S-a facut constant si fara o baza stiintifica o comparatie care a mers uneori pana la
confundarea si identificarea totalitarismului cu fascismul. De la bun inceput ambele notiuni
categorisesc fenomene care sunt judecate negativ. Este aproape imposibil de a le trata ca
instrumente utilitare neutre, lipsite de orice conotatie politica. Marile controverse legate de aceste
doud notiuni demonstreaza cat de strans legate sunt istoria, politica si vocabularul si cat de
dificild este o definitie precisi a lor. In plus, distinctia dintre conceptualizare si teorie este adesea
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extrem de obscura. Daca prin "teorie" se Intelege un ansamblu de propozitii legate intre ele prin
relatii de inductie si deductie posedand o putere explicativa, iar prin "concept", un demers
lingvistic abstract fara statut independent si care nu oferd explicatii sistematice, daca vorbim
despre totalitarism, se poate vorbi doar de un concept al totalitarismului, cum o face Friedrich, si
nu de o veritabila teorie a totalitarismului.

Conceptele de totalitarism si de fascism nu desemneaza doar regimuri diferite, dar si
"tipuri generice" diferite, cum sustine lan Kershaw. Doar o abordare comparatista a problemei ar
putea clarifica multe dintre ambiguitatile celor doud concepte, prin statutarea unui "model" al
totalitarismului si definirea relatiilor dintre "sursa si influente", dintre miscarile fasciste si
institutiile puterii. In principiu exista doud moduri de definire a conceptului general de
totalitarism, care pAna mai ieri pareau a fi ireconciliabile. Primul mod este cel de "stanga", de
sorginte marxista. Analistii marxisti plecau de la premise teoretice ce se vroiau "stiintifice", dar
aplicarea lor 1n teorie se baza pe o definire conceptuald ambigua si adesea pe o cvasitautologie.
Esenta acestei pozitii consta in susfinerea tezei privitoare la faptul ca dictaturile de dreapta sunt
"fundamental diferite” de cele de stanga, iar teroarea comunista este pozitiva, fiind "orientata
spre transformarea completa si radicala a societatii", in timp ce teroarea fascisto-nazista este
negativa, ignorand aprioric faptul ca si fascismul §i nazismul urmareau exact acelasi lucru:
restructurarea totald a societatii. "Nu numai ca am facut sa cada capete, dar in plus le-am
educat"?*®, afirma cu cinism Lenin, intr-o discutie avuta in 1920 cu Klara Zedkin.

A doua teza, care in ultima perioada a inceput a fi vehiculata si in tarile disparutului
"lagar socialist", sustine exact contrariul, deci faptul ca totalitarismul de dreapta este
"fundamental identic" cu cel de stanga. Teza marxista privitoare la faptul ca totalitarismul fascist
si nazist are un substrat "funciar inuman si negativ" axiomatic, Tn timp ce totalitarismul de stanga
are tot axiomatic un substrat "uman si pozitiv", nu poate convinge, argumentatia bazandu-se,
dupa Adam, "pe o deductie ce se face plecand de la viitor (care este neverificabil si
nefalsificabil) si proiectand totul in prezent, procedurd neacceptabild din punct de vedere logic".
Aceasta ar presupune ca forma si continutul pot fi disociate, fapt neacceptat chiar si de dialectica
materialista.

Totalitarismul mai poate fi definit si ca o mutatie la limita patologicului, survenita la
nivelului relatiei reciproc-biunivoce dintre stat si putere, care conduce la eliminarea notiunii de
individ si inlocuirea ei cu notiunea de mase. Masele sunt mobilizate plebiscitar in jurul formei
sublimate a statului care este partidul, la randul sau sublimat sub forma "sefului". Individul
multiplicat aritmetic in mase refuza total orice forme diferite de existenta (materiala si spirituala)
in afara celor fixate si institutionalizate de regim, prin politizarea tuturor aspectelor existentei
sociale si spirituale. Masele devin atomii care au un nucleu format din triada: partid-stat-
conducidtor.

Una dintre cele mai valabile definitii ale totalitarismului a fost data de catre Lewis
Mumford, care, in cartea sa "Mitul masinii", afirma ca totalitarismul este "o structura invizibila,
compusa din elemente anatomice umane, vii dar rigide, dotate fiecare cu o functiune, cu un rol si
cu o sarcind; aceastd imensa organizatie colectiva face posibild o gigantica rentabilitate a muncii
si realizarea de proiecte grandioase™*®.

In lumea sistemica totalitara, arta si in special arhitectura au drept functiune principala
transformarea aridei si secii materii prime ce este ideologia intr-un restructurat repertoriu de
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imagini generatoare de mituri destinate societatii ce trebuie inteleasa ca entitate de nuclee
abstracte formate din si mai abstracti atomi: oamenii.

[luzoriul "om nou", omul fascist, omul sovietic, omul nazist, dotat cu o psihologie
proprie, cu o etica si 0 morald noud, modelata si modelabila ideologic, actionand programat, a
fost idealul neimplinit al totalitarismului italian, sovietic si german. Omul nou al totalitarismului
nu trebuie sa fie doar fascistul, nazistul sau comunistul devotat si fidel, ci sa posede calitatea de a
nu realiza distinctia dintre bine si rau, dintre fals si adevarat, dintre realitate si fictiune. Omul nou
trebuie sa fie posesorul unui nou limbaj gratie caruia sa poata vorbi nu pentru a spune ceva, ci
pentru a obtine ceva precis. Semantica omului nou nu inventeaza concepte noi, ci reda, cum
spune Hannah Arendt, "sensul originar al cuvintelor deformate de secole de societatea burgheza
si capitalista">"".

) In privinta "omului nou", a intelectualului de tip nou, Buharin, care considera ca notiuni
ca "popor, libertate, bine" nu sunt decat cuvinte goale, demagogice, lipsite de un veritabil
fundament, afirma ca: "Este esential pentru noi ca toate cadrele "intelighentiei" sd aiba o
formatiune ideologica stricta. Da, noi vom fabrica intelectuali precum produsele fabricate pe
banda rulanti in uzine"*%.

Mussolini, gratie structurii sale futuriste, a considerat "conceptul de om nou" ca element
de baza al doctrinei fasciste. Dr. Goebbels, om de facturd "expresionistd", profetiza si el nasterea
iminentd a omului nou, iar Hitler afirma ca national-socialismul este "mai mult decét o religie,
este dorinta de a recrea specia umana". Pentru lumea sovietica omul nou era "produsul cel mai
important al tuturor timpurilor".

Oswald Spengler considera omul nou, ca fiind un produs eminamente politic, drept un:
"Cunoscator de oameni, de situatii, de lucruri [...] Tactul tainic al oricarei deveniri este in el i in
lucrurile istorice un singur si acelasi lucru [...] Adevaratul om de stat este persoana istorica ce are
drept vointa individuala directia ei (a istoriei) si drept caracter logica ei organica. Unii oameni au
capacitatea de a crea o traditie, de a imprima un sens istoriei, de a-i face pe altii sa se Incadreze
in gandirea sau actiunea lor. Pentru un astfel de om "cea dintai datorie este: sa faca el Tnsusi
ceva; a doua, care este mai putin aparentd, dar mai mare $i mai grea in eforturile ei indepartate:
sa creeze o traditie, sa-1 aduca pe ceilalti la propria sa opera; tactul si spiritul sau consta in a
dezlantui un curent de activitate unitard, care nu mai are nevoie spre a se mentine in forma de
prezenta primului conducator [...] El insusi dispare ca persoana din acest curent la capatul
catorva ani. Dar o minoritate chemata de el la existenta, o alta fiinta de o specie stranie, il
inlocuieste pentru un timp nedeterminat. Acest element cosmic, suflet al clasei conducatoare,
poate fi ndscut de un individ si-i poate fi mostenitor; si acest fapt este cel care a produs efectele
durabile ale ntregii istorii"%,

Unul dintre invariantii totalitarismului a fost ura constantd pentru religie in special si
pentru crestinism in particular, cu toate cd Nikolai Berdiaev, marele filosof exilat de catre Lenin,
remarca caracterul mistic al totalitarismului, considerand bolsevismul ca pe o "aplicatie
deformata, inversa, a sufletului rus", iar pe bolsevici drept "o secta religioasa atee care a pus
mana pe putere"*%*,
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Sovieticii aveau, cu toatd propaganda virulentd antireligioasa, cea mai mistica conceptie
despre Partid, despre infailibilul Partid: "In ultima analiza, Partidul are Tntotdeauna dreptate,
deoarece Partidul este singurul instrument istoric dat proletariatului pentru rezolvarea
problemelor sale fundamentale, deoarece istoria nu a creat o alta cale pentru a intelege ce este
just"3%,

Si pentru ateul Mussolini, care a semnat cu Vaticanul un Concordat valabil si azi, act
fundamental care separa total biserica de stat, fascismul, cu toate ca era considerat un moment
pasager al istoriei, avea in el ceva de factura mistico-religioasa, iar cultul pentru patrie se
metamorfoza in cult pentru Duce, care era de natura cvasireligioasa, gandurile si imaginea sa
fiind sacrosante.

Pentru national socialisti, afirma Hitler, "umanismul, principiul intangibil al
crestinismului, manipulat aproape 2000 de ani, s-a transformat intr-o dogma din ce in ce mai
indepartata de realitate. National-socialismul, dimpotriva, daca vrea sa-si atinga scopurile,
trebuie sa se lase condus de datele cele mai recente ale cercetarilor stiintifice [...] Dogma
crestinismului se prabuseste in fata progreselor tehnicii [...] Miturile se prabusesc unul dupa
altul. Tot ceea ce ramane de facut este de a demonstra ca nu exista in natura nici o frontiera intre
organic $i anorganic. Atunci cand intelegerea universului va fi larg raspandita, atunci cand
majoritatea oamenilor va sti ca stelele nu sunt surse de lumina, ci lumi poate locuite ca si lumea
noastra, atunci doctrina crestina va aparea ca o absurditate [...] Omul care traieste iIn comuniune
cu natura este necesarmente opus bisericilor si iatd de ce bisericile se indreapta spre pieire,
deoarece stiinta va birui pana la urma"3®.

In propaganda vizuala totalitara similitudinile sunt totale, cu substrat si decodificare
misticd, Intre imaginile lui Lenin si Stalin din "coltul rosu" cu nelipsitele gazete de perete si
"micile altare" naziste, obligatorii in orice institutie, In care erau expuse spre veneratie
simbolurile Statului-Partid, precum si imaginea Fiihrerului.

Alt invariant al totalitarismului este conceptul de "mase". In toate regimurile, parca
pentru a nu contrazice termenul de "regim", dupa toate miscarile revolutionare se materializeaza
un nou mit, "mitul festiv", tradus in ritualuri de mase, care faciliteaza trecerea de la cotidian la
sacru, provocand mutatii profunde in constiinte si in dialecticele rationale. In lumea "totalitara"
masele sunt "fagocitate" de catre spatiu, dand individului starea si sentimentul deplinei integrari
Tn masele care devin unicul element dominator capabil de a conferi dimensiune puterii recent
cucerite. Individul se sublimeaza in mase care nu pot fi contrapuse decat unui unic personaj care
la scara maselor devine unica lor expresie. Acest element de contrapondere se poate confunda
doar cu Ducele, Fiihrerul sau cu seful partidului unic.

ARTA TOTALITARA

Arta, Tn lumea totalitara, are atat originea cat si finalitatea clar definite. Originea este in
mod categoric si obligatoriu revolutia. "Ar fi naiv a gandi ca revolutia poate ocoli arta si ca
aceasta, ca Frumoasa din padurea adormitd, va putea trai undeva in afara timpului sau in paralel
cu el [...] Atunci cand politica devine o drama populara, artistul nu mai poate zice: «aceasta nu
are nimic comun cu mine», deoarece ea are totul comun cu el. Si daca rateaza sansa care 1i este
oferita de a lua, prin mijloacele artei, o pozitie clara vis-a-vis de noile principii, atunci nu trebuie
sd se mire ca viata trece alaturi de el
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Finalitatea artei totalitare poate fi dedusa sintetic din fraza lui Filonov, din 1919:
"Trebuie sa organizam arta si sa o facem, precum industria grea si Armata Rosie, un instrument
eficace Tn serviciul unui proiect de stat total"*%,

Din cauze multiple, cu substrat mai mult politic decat stiintific, atunci cand se analizeaza
cultura unui stat totalitar, exista tendinta de a se nega aprioric existenta unui "fenomen cultural
totalitar". Se motiveaza aceasta pozitie considerandu-se ca un fenomen cultural nu poate fi
generat de un element extracultural, cum este ideologia. Totusi ideologia, generatoare de
tematici, genereaza un stil propriu si "stilul" este acela care face ca totalitarismul, indiferent daca
este italian, german sau sovietic, sa genereze o artad care se deosebeste structural de cea a culturii
burgheze. Orice paralele ce se fac cu momente similare existente in culturile "democratice”, orice
asemanari formale, ignora acest punct de importantd majora, iar motivandu-se ca in definitiv
neoclasicismul, care pare a fi principala caracteristica a arhitecturii totalitare, a bantuit cu o
violenta similara si in principalele exponente ale occidentului democratic, se ignora faptul ca
exista neoclasicism si neoclasicism. Adica, nu se pot compara arhitecturi facute cu elementele
componente ale unui limbaj, care a avut o totald coerenta la vremea lui, cu arhitecturi care golesc
de orice continut "ideologic" neoclasicul si in golul rdmas insereaza o noua ideologie, o noua
tematica si un nou stil. Acesta este cazul arhitecturii naziste si staliniste.

Pentru Mussolini cultura moderna capitalista este rezultatul unei insumari de "isme"
efemere, care "dezbraca poporul de propriul stil, de un comportament definit de elan, de forta, de
pitoresc, de elementele imprevizibilului si miraculosului, in esenta de tot ceea ce inseamna
sufletul poporului**®. Acestei culturi, consideratd "forma specifica a decadentei lumii burgheze”,
1 se opunea in Italia o culturd noud, fascista, cultura care nu si-a definit insa niciodata cu precizie
caracteristicile formale si stilistice.

Stilul artei totalitare este generat de o structurd care incearca sa faca fuziunea tuturor
elementelor intr-un exemplu unic si magnific, construit pentru toate epocile si pentru toate
popoarele. Stilul artei totalitare este rezultatul subordonarii productiei artistice depersonalizate
unui tel comun, orientarea ei spre un centru unic. Stilul artei totalitare (inteles nu doar ca o
Tnsumare de expediente formale, ci ca expresie a unei epoci) se adreseaza posteritatii, in timp ce
limbajul ei se adreseaza contemporanilor. Limbajul artei totalitare este in general realist, pentru a
crea, cu maxima eficacitate si finalitate propagandisticd, noi mituri populare, menite formal a
educa masele, dar de fapt menite a le poseda, a le subordona total, adica totalitar. Limbajul ei a
evoluat Tn timp, dar Tntotdeauna in limitele impuse de un realism care nu era atat un element
stilistic, cat cel mai sigur mod de a transmite o informatie care trebuia decodificata intr-un singur
mod, un semn de loialitate a artistului, un gaj al participarii sale la gdndirea si simtirea
colectiva". Hitler, cu un pragmatism total, era indiferent fata de reala fervoare ideologica a
artistilor. Daca serveau puterea era suficient. Nu trebuie ignorat faptul ca cele mai importante
personalitati ale culturii celui de al III-lea Reich nu erau nici macar membri ai partidului
national-socialist. Intr-o societate care exalta colectivitatea in detrimentul individului, important
este produsul creat, iar un artist care nu apartine partidului poate fi uneori mai util pe plan
ideologic, daca respecta criteriile formale totalitare, decat un nazist sau un bolsevic convins, ca
Nolde sau Lissitsky. Arta totalitard are un aspect monolitic, cu toate cd este formata din elemente
diferite subordonate unui scop unic, intr-o stricta ierarhie a valorilor si este similara cu arta
religioasa, 1n care terestrul nu are sens decat n masura in care este un reflex al celestului. Deci,
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cu toate similitudinile date de realism, arta totalitara nu deriva din neoclasicismul secolului al
XIX-lea, ci din "epoca de aur a catedralelor”.

Arta totalitara germana si sovietica, dupa ce a negat si a distrus avangarda, a incercat a-si
Tmplini idealurile prin crearea "unei noi comunitati", in care societatea sa fie organizata pe o baza
rationald, materialistd si avand o stricta finalitate. Din acest punct de vedere, in pofida tendintelor
el paseiste, arta totalitara este copilul legitim al epocii noastre, chiar daca a realizat deformat
parte din visurile avangardei si chiar daca si-a creat monolitismul pornind de la conceptiile
secolului al X1X-lea, mai degraba decat din lumea contemporana. Dar trebuiesc fa-cute clare
demarcatii intre artele totalitare. Astfel arta fascista italiana a aspirat la un model stilistic ideal, Tn
limbaj modern, arta nazista s-a apropiat de acest model, iar realismul socialist stalinist a fost pe
punctul de a-I realiza.

Invariant fundamental al artei totalitare este "colectivismul total al artei". Arta "apartine
poporului": arta nu se consuma individual ci colectiv si ades nu este rezultatul unui singur artist
ci al unui grup, al unei "brigazi", deci arta este un produs pentru colectivitate, creata colectiv.

Lenin confirma importanta acestui caracter care poate fi considerat ca unul dintre cele
mai importante ale artei totalitare, afirmand in 1920 ca: "Ceea ce conteaza nu este ceea ce arta
aduce catorva sute sau chiar mai multor mii de membri ai unei populatii care se cifreaza la
milioane. Arta apartine poporului. Radacinile sale trebuie sa penetreze cit mai larg posibil, cat
mai 1n adancul maselor muncitoare. Ea trebuie sa fie inteleasa (de inteles) si iubita de ele. Ea
trebuie sa uneasca sentimentul, gindirea si aspiratiile acestor mase pe care trebuie sa le
educe™".

Din colectivismul total al artei deriva caracterul ei "popular" care devine un alt invariant
al artei totalitare. Arta trebuie sa fie "comprehensibila pentru milioanele de muncitori", iar artistii
si conceapa forme de expresie care sa fie inteligibile pentru milioane de oameni®.

Afirmatiile filosofului "oficial" al celui de-al Treilea Reich, Alfred Rosenberg, sunt
similare cu cele ale lui Lenin: "este vorba de o convingere, nu de o tactica sau de politicd, cd arta
este incarnarea la cel mai inalt grad a sufletului poporului"**?.

Tot invariant al totalitarismului german si sovietic este conservatorismul, caracterizat de
arhaism, eclectism si paseism, de refuzul principial de spirit inventiv, caracteristici care fac din
arta totalitard un element diametral opus spiritului si culturii moderne. In acest sens se exprima
cu claritate Hitler: "Arta nu poate sd se schimbe constant, asa cum se schimba moda. Noi vorbim
de o artd eterna si aceasta eternitate este conditionata de caracterul stabil al poporului care
creeaza si sustine aceasta artd in decursul secolelor. Un creator nu schimba decat imperceptibil
caracterul artei; o artd autentica [...] nu este supusa decat la schimbari minore. A produce aceste
schimbari este privilegiul acelor artisti carora le este dat de a-si extrage inspiratia din
strafundurile inimii poporului"3l3.

Dr. Goebbels declara ca nazismul este o veritabild "revolutie spirituala care va genera
noua sensibilitate stilisticd. Arta germana are nevoie de sange proaspat. Partizanii ei sunt tineri si
ideile lor sunt tinere. Ei nu mai au nimic in comun cu trecutul lasat in urma noastra. Artistul care
trebuie sa exprime aceasta epoca trebuie, el insusi, sa fie tanar. El trebuie sa creeze forme noi"*".

ARHITECTURA TOTALITARA
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Tn cadrul fenomenului ciclic, pulsatoriu, al procesului de devenire a arhitecturii, dupa
primele cautari febrile moderniste, deci dupa experientele art nouveau-ului, expresionismului si
rationalismului, in Italia, Uniunea Sovieticd si Germania apar germenii unei contrareactii fata de
modernism. Tn cele trei state "campioane ale totalitarismului", aceastd contrareactie este similara
din unele puncte de vedere si diferita radical din altele. Se poate afirma ca ne gasim in fata nu
doar a unei reactii de respingere a stilului modern care se dorea international, ci in fata unei
veritabile variante a modernismului care apeleaza la alte argumente 1n cautarea unei alte
finalitati. Aceasta varianta a modernismului cauta in cheie fascista, national-socialista sau
comunista sa stabileasca un tip nou de arta, o artd implicata profund in toate formele de viata
sociala.

Regimurile politice din tarile mai sus amintite, regimuri autoritare, totalitare,
nedemocratice, profund diferite in forma, dar similare in fond, si-au asumat rolul de a implini pe
plan social si arhitectural "revolutiile" din care s-au intrupat, incercand a face din arhitecturd mai
mult decat un simplu instrument menit sa reflecte cu mijloace specifice societatea; ele au
incercat, si in mare masura au reusit, sa faca din "arta de a construi" un instrument al puterii, al
propagandei, un instrument care sd imbrace nevoile sociale nu 1n haina artisticd a momentului, ci
ntr-una astfel croita incat sa pard, mai mult decat utopic, un afis cu toate calitatile si defectele,
cu toate avantajele si dezavantajele pe care acest mijloc de comunicare in masa il prezinta:
actiune directa si imediatd de informare, cu rol simbolic dar superficial, pandit de forma cea mai
acuta de perisabilitate.

Statele totalitare, state atat de diferite intre ele prin traditii cultural-artistice si sociale, cu
aspiratii si finalitati politice insa similare, au cautat pe cai si cu mijloace diferite sa realizeze
"omul nou", incercand sa asigure acestui ipotetic si dubios "produs" un mediu arhitectural
generat atat de realele lui nevoi materiale si spirituale, dar mai ales de clare nevoi ideologice care
sunt adesea utopice si anacronice.

Cuvantul de ordine pentru arhitectii lumii totalitare a fost cel al respectarii primului si al
celui mai important deziderat al noului stil, a constructiilor pentru mase, a arhitecturii populare,
opusd "Intunecatei arhitecturi burgheze, a trecutului capitalist. Pentru prima oara, poporul a
devenit singurul comanditar al arhitecturii (sovietice), judecatorul ei suprem"315.

Aceeasi idee o exprima 1n alta forma si Hitler: "Edificiul creat de popor ca entitate trebuie
sa reprezinte demn pe cel care 1-a comandat, poporul ca entitate"°.

In contradictie principiala cu directiile ades dogmatice si autoritare pe care miscirile de
avangarda incercau sa le imprime fenomenului artistico-arhitectural, arhitectura "totalitara" a
anilor '30-'40 are multiple trasaturi comune in cele trei tari mai sus amintite, dar si deosebiri
profunde, deosebiri generate atat de diversitatea mediilor culturale de provenienta cat si de
potentialul economic si financiar diferit. Principalul element comun al celor trei state
"socialiste", constructoare ale socialismului corporatist, ale socialismului national si ale
socialismului bolsevic consta in ura fatisa, manifesta si nedisimulata contra lumii "burgheze,
reactionare".

Dupa anul 1930 apare sub un semn care, la prima vedere, pare a fi al neoclasicismului un
asa numit "stil national", Tn mare masura o naturala reactie la "stilul international", care va marca
intreaga arhitecturd moderna, mai ales insa pe cea a statelor cu regimuri totalitare: Italia fascista,
Germania national-socialista si Rusia sovietica stalinista. Sub un drapel ce se dorea atotbiruitor
defilau cu speranta innoirii totale a arhitecturii, in uniforma fascista, nazista sau comunista,
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elementele formale ale unui limbaj artistico-arhitectural surogat al lumii greco-romane, preluat
adesea in reactionare si sterile discursuri retorice, redundante, tinute intr-o limba "de lemn", in
care sintaxa era neoclasica, iar vocabularul eclectic. In URSS, celebra fraza leninist-stalinista a
lui Lunacearski®'’, de tristd amintire si cu nefaste urmari, privitoare la "dreptul poporului sovietic
la coloane", la coloanele aristocratiei, nu era mult diferita in consecinte de rezultatul obtinut prin
folosirea acelorasi coloane de catre nazisti, in numele lui Nietzsche si in solemne acorduri
wagneriene.

Cazul Italiei fasciste, unde puterea a promovat intens si sincer arta si arhitectura de
avangarda, este ceva mai particular, desi pericolul vulgarizarii arhitecturii prin utilizarea de
simboluri clasice sau clasicizante, pandea si eterna "Roma Imperiald" a lui Benito Mussolini.

Multa vreme s-a considerat ca acest drum, ce parea anacronic, pe care se indrepta
arhitectura tarilor totalitare, reiesea dintr-o reactie organica, naturala, generata de neimplinirile si
rigiditatea dogmatici a rationalistului stil modern international. in mare masura poate fi
considerata corecta aceasta teza. Dar nu este suficientd aceasta unica explicatie privitoare la
faptul ca "noul stil" este doar raspunsul dat stilului anterior, deci asa numitului "stil modern
international", si ca acest nou stil respecta acea periodicitate si interconditionare a stilurilor, in
care, dupa legitati si din motive compensatorii obscure, stilul posterior se doreste a fi inversul
celui anterior. Mai degraba se poate vorbi de faptul ca procesul de devenire al arhitecturii
moderne se bazeaza pe un extrem de subtil mecanism care lucreaza in doi timpi, un timp al
permanentei cautari a noului si un altul al noilor certitudini, nu al clasicismului ci al "clasicitatii".
Deci procesul relativ de evolutie a arhitecturii moderne are ca element motric o miscare de
avangarda care, la randul ei, este bipolard, putandu-se vorbi de o avangarda a "modernitatii" si de
una a "clasicitatii". Astfel se poate explica aparitia n anii '30, in majoritatea tarilor, incepand cu
democratica Franta si sfarsind cu Romania, a unei profunde contrareactii la stilul modern
international, in absenta motivatiilor socio-istorico-politice ale tarilor totalitare. Nevoia de
certitudini a noii clasicitdti a dus la o arhitectura a "valorilor burgheze" similard ca limbaj formal
cu arhitectura valorilor fasciste, naziste sau comuniste.

Neintelegand bipolaritatea avangardei, Michel Ragon afirma cd modernismul, considerat
un fenomen de recuperare a miscarilor de avangarda de catre "intendenta politico-culturald", a
generat din cauze multiple, printre care §i intransigenta sa dogmatica, anticorpii din care s-a
nascut arhitectura totalitara, generatoare a stilului international academic, considerat destul de
simplist ca formd "pernicioasa ce acapara, in numele si in profitul academismului modern, ideile
pionierilor arhitecturii moderne [...] Tn anumite momente ale zbuciumatei istorii a arhitecturii
moderne, reactiile, fie ca sunt de dreapta sau de stdnga, duc la aceeasi condamnare a arhitecturii
moderne (adica a spiritului de modernitate rezultat din cercetare, aventura si dorinta de a realiza
o societate mai justd si mai frateascd). Arhitectura moderna era dispretuitd in URSS fiind
consideratd mic burgheza, in Germania fiind considerata evreiasca, iar in Franta deoarece era
bolsevicé"318.

Primul invariant al totalitarismului este violenta. Toate formele de revolutie, deci si
totalitarismul, sunt caracterizate de violenta. Gradul, tipul si intensitatea violentei difera de la
totalitarism la totalitarism, dar el exista in mod obligatoriu in matricea generatoare a sistemului.
Ortega y Gasset®™ afirma c civilizatie inseamna constanta aspiratie de a reduce violenta la
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ultima ratio. Dar lumea moderna si contemporana a inversat aceasta ordine, proclamand si
practicand violenta ca prima ratio, sau mai de graba unica ratio.

In gandirea totalitara, s-a acordat verbului "a construi" o semnificatie unica. Omul nou
este in mod categoric considerat un constructor capabil de a realiza "stiintific noua societate
progresistd", expresie a unui stat absolut, a unui stat cu o splendida arhitectura a legitimitatii si
continuitatii, capabila sa infrunte secolele. Din acest motiv, un alt invariant al totalitarismului
constd in identificarea absoluta a constructorului cu "conducatorul", personificarea cea mai 1nalta
a "binomului monolitic” Stat-Partid. Astfel Hitler, intrebat de ce nu a devenit arhitect, dupa ce
studiase la Viena arhitectura de interior (Innarchitektur), a raspuns fara ezitare: "Deoarece, in
schimb, am decis sa devin arhitectul celui de al Treilea Reich"3%,

Stalin, desi nu a avut nici pregatirea si nici veleitatile de profesionist intr-ale arhitecturii
ale lui Hitler, era gratificat cu constanta ca "primul arhitect si constructor al pamantului nostru
natal sovietic". El era prezentat de catre propaganda sovieticd mai mult ca un simbol decét om,
deci ca un supraom a carui substanta unica, de factura mistica, nu putea fi relevata maselor decat
gratie "transcendentei artei".

Alti "invarianti" ai arhitecturii totalitare sunt simplificarea retorico-monumentala si
sfidarea categoriilor spatiale si temporale prin scara gigantica, "megalomana" cum spunea Speer
si prin utilizarea de materiale ale vesniciei, pentru a incredinta posteritatii, deci istoriei, un mesaj
peren.

Principalele surse pentru studierea "culturii totalitare” sunt documentele de partid,
cuvantarile si memoriile diversilor ierarhi, precum si statutele sindicatelor sau ale uniunilor de
creatie. Uniunile de creatie au fost create Tn Uniunea Sovietica cu scopul de a fi instrumente
docile si eficace ale Inregimentarii miscarilor artistice, "fortarete ale marilor batalii ideologice
pentru arta si arhitectura poporului", dupa cum afirma propaganda sovietica si aproape in aceiasi
termeni si cea nazistd. Similitudinile sunt frapante atat la nivel ideologic cat si la nivelul
atitudinilor fata de orice forma de avangarda si de independenta a creatorilor in general si a
arhitectilor in special.

Tn anul 1932, printr-un decret al Comitetului Central al PCUS(b) au fost desfiintate toate
asociatiile si gruparile de arhitecti, toate scolile de arta si arhitectura, printre care si celebra
scoala VKHUTIN (fostul VHUTEMAYS), similara scolii Bauhaus (si ea desfiintata de catre
nazisti Tn 1933). Toate asociatiile arhitectilor au fost inlocuite in 1934 de catre Uniunea
Arhitectilor sovietici, un pseudo-sindicat profesional, in subordinea directa a sectiei de
propaganda a partidului, iar in Germania a fost infiintat un organism similar, Camera pentru
Cultura, in subordinea directd a dr. Goebbels, ministrul propagandei. Soarta arhitectilor care nu
au pactizat direct cu puterea a fost de marginalizare in Germania national-socialista si de
eliminare totala in "URSS, tara socialismului victorios". Reprezentantii de frunte ai avangardei
ruse au fost victimele unei reprimari totale si violente, unei veritabile ostracizari, fiind scufundati
pana la moarte, impreuna cu familiile lor, in ticerea si uitarea totald, nepermitandu-se nici macar
pomenirea numelor lui Melnikov, Leonidov, Lissitski sau Tatlin, victimele cele mai marcante ale
teroarei staliniste. In German ia nazista unii arhitecti, arieni si nearieni, au preferat s emigreze,
pentru a nu face compromisuri “ideologice”; printre ei s-au numarat Gropius, Mies van der Rohe,
Wagner, Mey, Mendelssohn.

Pentru aparatul de propaganda totalitar artele vizuale si arhitectura capata conotatii
diferite de cele ale lumii "burgheze". Activistul de partid sovietic este identic cu Comisarul
pentru artd german, ambii insarcinati de partidul unic s "ideologizeze" creatia intru Tmplinirea
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idealurilor unor revolutii care se hraneau cu lupta de clasa sau cu cea de rasa. Activistii si
comisarii ideologici de la sectorul "cultural" au redefinit rolul criticii de arta in statul totalitar.
Dr. Goebbels afirma in 1936 ca: "intr-un stat national-socialist, singurul criteriu pentru a judeca
o opera de arta este conceptia national-socialista asupra culturii. Numai partidul si statul au
dreptul de a defini criteriile conform conceptiilor national-socialiste ale culturii [...] Tn viitor,
vom aprecia operele de arta ale acelora care se consacra cu sinceritate si in acord cu
Weltanschauung-ul national-socialist"***. Conceptia despre creatie a lui Josef Goebbels este
identica cu cea promovata de catre revista Iskustvo, organul sindicatului artistilor sovietici,
tribuna oficiala de propaganda ideologica.

Arhitectura, forma cea mai reprezentativa a "artei de stat", considerata de catre lumea
totalitara ca element al suprastructurii, era inclusa intr-un sistem de valori cu decodificare
politica si supusa acelorasi legitati ca si celelalte forme de manifestare artistica. Hitler, pornind
de la o idee a lui Semper spunea: "Atunci cand o noua idee se impune, fiind receptata imediat de
catre constiinta colectiva, ea gaseste mereu in arhitectura unicul instrument capabil a-i traduce
ideologia in constructii monumentale. Aceasta puternica capacitate civilizatoare a fost
intotdeauna recunoscuta arhitecturii: din acest motiv ea a fost simbol al sistemului social, religios
si politic dominant. Dar impulsul necesar pentru punerea 1n aplicare a acestor functiuni nu a fost
dat de arhitecti, ci de regeneratorii societétii"322.

Arhitectura totalitard este modelata in forma particulara prin traducerea in limbaj
arhitectural a unor directive de partid produse de o ideologie "stiintifica" gratie careia nu forma
este purtatoarea continutului, ci continutul este definit formal din exterior. Arhitectura totalitara
este expresia Intrupdrii mitului unei noi realitdti. "Conceptele, cuvintele si valorile sunt despuiate
de semnificatia lor traditionala [...] Regula totalitara incearca sa posede persoana pe de-a-ntregul,
de la constiinta la substanta si la spontaneitatea existentei sale. Regimul vrea sa creeze, in acord
cu propriul sau proiect ideologic si cu tehnicile de inginerie sociala, o societate totalmente noua,
un om de tip nou, cum a spus Lenin, si chiar o lume noua"*%,

Spre deosebire de situatia din Germania si URSS, Italia totalitara prin fascismul ei a
privit cu o cu totul altd flexibilitate fenomenul de ideologizare a artei, care are drept finalitate
transformarea artei in "mijloc de educare a maselor in spiritul revolutiei”. Similar cu punctul de
vedere al nazismului si bolsevismului, fascismul pleaca de la teza, care poate fi considerata ca
unul dintre invariantii totalitarismului, ca o lume noua iesitd dintr-o revolutie antiburgheza
trebuie sa aiba o artd proprie, principial antiburgheza. Presa italiana a vremii vorbea constant de
faptul ca arta fascista este o artd a "maselor", o "arta colectivd" de maxima frumusete, opusa artei
burgheze individualiste, iar Giuseppe Bottai, ca ministru al educatiei, afirma ca: "Arta trebuie sa
inceteze a mai fi doar un privilegiu al burgheziei"*?*. Dar fatd de intransigenta totala a
nazismului si a bolsevismului, fascismul italian nu si-a propus sd-si impuna cu forta "ideologia"
si nu a creat categorii distincte de artisti ai regimului si artisti "degenerati”, "reactionari, sau
cosmopoliti".

Noile institutii ale statului fascist: Academia Italiei, infiintata in 1925, Ministerul Culturii
Populare, Departamentul de Stat pentru Arta Moderna, precum si Sindicatul National al Artelor
Plastice Fasciste (1927) recomandau, in principiu, realizarea unei arte care sa devina "un factor
de ameliorare a culturii poporului*, de a suscita in artist, cum spunea Mariani, "un sens de
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responsabilitate, o continuitate a locului sdu in viata patriei". Daca in lumea totalitarismului
german si sovietic dogmele ideologico-artistice erau sacrosante, in Italia mussoliniana ele nu
erau nici macar obligatorii, iar "cenzura de partid" nu functiona decat la nivelul presei cotidiene.
Artisti si arhitecti de prima marime au putut fi membri sinceri si entuziasti ai partidului fascist,
dar creatori independenti care si-au urmat netulburati propria cale in materializarea propriilor
idealuri creatoare. Gratie acestei pozitii particulare a fascismului, rezultatele practice ale creatiei
in Italia fascista si mai ales pozitia fata de arta si arhitectura moderna au fost fundamental diferite
de cele din Rusia Sovietica si Germania nazista, tari in care conceptul de arhitectura totalitara a
avut maxima implinire. Arhitectura fascismului italian, chiar considerata "arta de stat", are cu
totul alte acceptiuni pentru termenii: modernitate i clasicitate, termeni structurali pentru
arhitectura moderna. Sofici defineste modernitatea ca fiind in esenta "sinonimul subversiunii, al
rebeliunii, al anarhiei. Subversiune a principiului de ordine, de rebeliune contra traditiei clasice,
anarhie, adica negare a valorilor ierarhice, sociale si civile din domeniul artei [...] Clasicitatea
este expresia artistica de profunda umanitate, de totala virilitate, de perfectiune exemplara.
Clasicitatea este inainte de toate popularitate. Este popularitate deoarece inseamna naturalete,
adevar, sociabilitate, seriozitate fundamentala, sens al realitatii pamantului, munca bine facuta,
dragoste a claritatii, sanatate, ideal moral, cult al frumosului, al binelui si al adevarului; deci
antiacademism™?.  "A existat o vreme in care se credea ca fascismul si cultura, fascismul si
teoria, ar fi antagoniste. Un astfel de antagonism exista doar daca intelegem prin cultura o
eruditie rigidd, o acumulare mecanicad de cunostinte fara caldura si viata, unde intelectul seamana
cu un cuptor plin pana la refuz de fapte din care nu se poate scoate nimic. Fascismul nu participa
la o astfel de cultura, o dispretuieste; la fel cum el nu are nici un fel de simpatie pentru diversii
filosofi abstracti si intelectualmente neutri care se inchid adesea in turnul lor de fildes pentru a-si
ascunde incurabila lor sterilitate spirituala. Cultura si diplomele universitare nu dau celor ce le
poseda dreptul de a ramane 1n afara vietii cotidiene a epocii noastre. Dimpotriva, acestea cer de
la noi sa trdim plenar, sd apartinem timpurilor noastre, sd evitdm singuratatile egoiste si sterile,
deoarece noi nu putem ramane alaturi de experienta intensa si extraordinara a acestei perioade
magnifice care ne face sa traim faptele creatiei si ale efortului. In statul nostru fascist toate
fortele intelectuale, care lucreaza pentru constiinta si spirit, trebuie sa se multiplice si sa
marcheze profund viata noastra nationala. Atunci Roma, din nou, va conduce lumea"%.
Mussolini, dupa ce prima si cea mai creatoare faza a futurismului trecuse, nu si-a
abandonat idealurile sale futuriste, rimanand constant partizan al cultului tineretii, al fortei, al

......

virilitatii, al optimismului si al urii fundamentale pentru tot ceea ce se poate numi cultura
burgheza. Pentru el ideologia nu reprezenta decat un mijloc de atingere a scopurilor politice $i 0
caracteriza sintetic ca "un lux destinat doar intelectualilor”. Pe Hitler 1l considera un "ideolog
care mai mult vorbeste decat guverneaza"**’. Tn anul 1934 in care antimodernismul atingea in
Germania si Rusia forme paroxistice, Mussolini se exprima clar ca un aparator al arhitecturii
moderne, considerand ca este "absurd, in epoca noastra, sd denigrezi arhitectura functionala si
ra‘;ionalé"328 si aceasta afirmatie se facea in acelasi moment in care Hitler i afirma lui Speer,
contempland un vast complex industrial al firmei Krupp din Essen, ca: "Suntem confruntati aici
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cu tipuri de exigente diferite de cele care sunt cerute de afacerile publice, unde stilul doric se
impune™®%.

Arta si arhitectura realist-socialista s-au proclamat drept singurele mostenitoare legitime
ale celor mai valoroase traditii culturale universale. Lunacearski a fost acela care a recomandat
arhitectilor si artistilor sovietici sa "se bazeze mai ales pe arhitectura clasica a antichitatii decat
pe arhitectura burgheza, sa ia drept modele cele mai grandioase realizari ale arhitecturii
grecesti"**. In acelasi spirit Hitler recomanda ci "este mai bine s imiti un lucru bun decat sa
produci un lucru nou dar prost”.

In 1934, de la tribuna primului congres al arhitectilor sovietici, Sciusev afirma, pornind
de la indicatiile lui Lunacearski, ca: "Edificiile oficiale, de utilitate publica ale vechii Rome sunt,
prin scara si calitatea lor artisticd, un fenomen unic in arhitectura mondiala. Noi suntem, in acest
domeniu, singurii mostenitori directi ai Romei; numai o societate socialista, dispunand de o
tehnologie socialista, poate sa construiasca mai maret si sa atinga o perfectiune artistica si mai
superioara (sic)"ggl. Dat fiind faptul ca regimuri similare genereaza afirmatii similare, Sciusev nu
a facut altceva decat sa emita un punct de vedere similar cu al lui Hitler, care, in nenumarate
ocazii califica arhitectura Romei "cea mai magnifica republica a istoriei" ca pe o arhitectura a
"claritatii, grandori si a monumentalitatii". Si al Treilea Reich, prin gura lui Hitler si prin
produsul arhitectilor sai, isi revendica, intr-o mare masura pe buna dreptate, titlul de urmas
legitim al Romei; dar al unei "anumite" Rome. Dorinta de legitima continuare a grandorii Eternei
Urbe a fost, in mod fortat si adeseori caricatural, materializata in arhitectura "arta de stat", dand
nastere la "sisteme de ordine dorice sau ionice, portice si piedestaluri, frize de temple,
basoreliefuri de sarcofage [...] care constituiau elementele principale ale decoratiei arhitecturale".
In Germania si URSS "nenumirate coloane decorau fatadele constructiilor oficiale, de la
complexul de la Nirnberg de Speer la biblioteca Lenin din Moscova, de la Casa Soldatului din
Berlin la teatrele de Stat din Novosibirsk, Minsk, Soci, Alma Ata etc."**,

Golomstock considera ca in cautarea grandiosului, arhitectura totalitard a imprumutat din
epoci si din culturile cele mai variate, tot ceea ce parea sa-i convina, "inspirandu-se din
monumentalitatea piramidelor egiptene, din fantezia ziguratelor babiloniene, din splendoarea
barocului european, precum si din sinteza eclectica a tuturor acestor elemente ce o formeaza
arhitectura secolului al X1X-lea"**. Periplul arhitecturii sovietice a inceput prin cautarea surselor
in Grecia, apoi In Roma Imperiala si in Italia renascentista, pentru a ajunge la Moscova istorica,
din arhitectura careia s-au extras forme simbolice (turnurile Kremlinului, arcaturile si
clopotnitele bisericilor).

Speer afirma in Jurnalul de la Spandau, ignorand ca se pot copia formele unei epoci, dar
niciodata si spiritul ei, ca este posibila elaborarea unui stil care sa "fie de o originalitate
indiscutabila, prin combinatia diverselor stiluri istorice"***. Dar spiritul totalitar, nefiind acelasi
cu spiritul epocilor luate drept "modele", cu toate ca a aspirat in mod deliberat sa se apropie
conceptual, prin decalcuri si interpretdri planimetrice, volumetrice si decorative, de formele
sobre ale arhitecturii clasice, a ajuns sa naufragieze jalnic intr-un pseudo-baroc anacronic,
eclectic, retoric si adeseori kitsch.

329 Albert Speer, Spandauer Tagebiicher, Propylaen Verlag, 2002 [1975],
330 Antoli Lunacearski, Architektura SSSR, Nr.1-2, 1932
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Analizate Tn ansamblu, arta si arhitectura secolului XX pot fi considerate ca avand doua
sub "supra curente": unul ce poate fi definit ca de avangarda si aparut in tarile "democratice”, iar
al doilea "conservator", aparut in tarile "totalitare". Cultura totalitara apare ca un fenomen
normal, organic, nu opus, ci compensatoriu culturii avangardei. “Tn decursul secolului nostru a
aparut o artd de tip nou pretutindeni unde un regim totalitar, indiferent de culoarea lui, si-a
aservit cultura pentru propriile sale nevoi. Traditiile istorice si-au pus pecetea pe fie-care varianta
nationala, dar daca le examinam ca formand un tot unitar, aceste variante se asecamana infinit mai
mult Intre ele decat cu cele ce apartin in general spiritului artistic al secolului XX. Daca vom lua
in consideratie scara artei totalitare i vasta ei raspandire, atunci ne pare ca nu este prea indraznet
de a o defini ca fiind, dupa modernism, un al doilea stil international al culturii contemporane, un
stil care merita atat un nume specific cét si un studiu atent"**>.

Si daca scientia et potentia in idem coincidunt (stiinta este unul si acelasi lucru cu
puterea) cum spunea Francis Bacon in Novum Organum®®, pentru incheierea acestui capitol al
istoriei arhitecturii moderne poate fi utild rememorarea cuvintelor lui Karl Jaspers: "Ceea ce s-a
Tntdmplat constituie un avertisment. A uita inseamna a deveni culpabil. Trebuie constant sa ne
reamintim"®¥’, sau ale Iui Nicolae Iorga: "Cine uita, nu merit" e,

ARHITECTURA NAZISTA

"A construi o casa nu ar trebui sa constea in nimic altceva decdt in montaj, ceea ce nu va
duce in mod obligatoriu la o uniformizare a locuintelor. Se poate varia dispozitia si numarul
elementelor, dar ele trebuie sa fie standardizate [...] Pentru automobilul meu eu gdsesc oriunde
piese de schimb, dar pentru apartamentul meu nu".

ADOLF HITLER

Dupa cautarile si implinirile si esecurile arhitecturii moderne din Germania de la
inceputul secolului XX, in perioada traumatica de dupa primul Razboi Mondial, perioada in care
expresionismul si rationalismul au deschis cdi noi pentru limbajul si expresia arhitecturala,
intregul proces de devenire a arhitecturii germane va fi profund marcat de nazism, deci de
experientele socio-politico-culturale ale National Sozialistische Deutsche Arbeiterpartei
(Partidul National Socialist al Muncitorilor Germani). National-Socialismul, conceptie despre
lume si viata aparuta pentru prima datd in Germania, se dorea a fi o forma de gandire care se
inscrie In genotipul arian, adica in rasa specificd a Indo-europenilor. Aceastd conceptie
particulara asupra lumii, bazata pe un ansamblu de principii interconectate, aspira la edificarea
unei noi societati, solide si valabile. Aceste principii, se afirma ca sunt bazate pe legi naturale
capabile sa regleze din vremuri imemoriale evolutia vietii si devenirea societatilor.

Termenul de ,,arhitecturd nazista”, sau ,,arhitectura totalitara nazista”, desemneaza o parte
a arhitecturii germane, pe cea de reprezentare a celui de-al Treilea Reich, promovata si practicata
de regimul national-socialist din Germania intre anii 1933-1945. Relatia politica-arhitectura este
extrem de complexa, mai ales pentru liderii politici ai lumii totalitare care vad in arhitectura o
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modalitate de a se autolegitima si de a-si marca perenitatea, deoarece orice regim nou doreste sa-
si marcheze teritoriul, atat fizic cat si emotional. Una dintre cele mai eficiente modalitati de a
atinge aceasta consta 1n edificarea de cladiri si monumente. Alaturi de Germania Nazista,
»arhitectura arta de stat” ofera exemple edificatoare in Italia Fascista si Uniunea Sovietica.

Regimul National-socialist, si mai ales Hitler, a vazut 1n arhitectura instrumentul
principal de instituire a unei ,,noii ordini” nationale si internationale, noud ordine ce se baza pe
renasterea materiald si spirituala a Germaniei celui de-al Treilea Reich. Pentru Hitler, arta si in
special arhitectura ,,arta de stat” trebuiau sa faca posibila metamorfozarea ideologiei intr-un
restructurat repertoriu de imagini generatoare de mituri destinate noii societati germane
conceputa ca entitate de nuclee abstracte formate din si mai abstracti atomi: oamenii.

Dar, cu toate cd avangarda arhitecturald germand a avut un rol de prim rang in discursul
arhitectural international, modernul nu a reprezentat decat o infima parte din constructiile
realizate In Germania 1n perioada Republicii de la Weimar, deci in perioada cuprinsa intre
sfarsitul primului Razboi Mondial si era national-socialista.

Avrhitectura celui de al Treilea Reich a preluat parte din idealurile estetico-arhitecturale
ale Republicii de la Weimar, care descindeau din cele ale epocii wilhelmine si se poate afirma ca
macar o parte a arhitecturii national-socialista a fost, intr-o mare masura, continuatoarea legitima
a arhitecturii monumentale eclectice germane. Dintre lucrarile care demonstreaza aceasta
filiatiune estetica pot fi amintite: sediul firmei Mannesmann din Diisseldorf si al Ambasadei
Germaniei din Sankt-Petersburg, realizate de Peter Behrens intre anii 1911-1912, Funkenstation
din Nauen (1917) si gara centrala din Stuttgart (1914-1922) de Paul Bonatz, pavilioanele Gesolei
din Dusseldorf (1925-1926) de Wilhelm Kreis, V.D.E - Haus din Berlin (1928-1930) de Hans
Hertlein, sediul lui Deutsche Versicherungskonzern (1931) de Emil Fahrenkamp. Dar, cu toata
aceasta genealogie, este o greseala fundamentala a considera arhitectura celui de al Treilea Reich
drept un "neoclasicism reincalzit". Aceasta teza se descalifica prin faptul ca metoda de
interpretare care duce la acest rezultat nu este altceva decét o simplista analiza a enunturilor
descriptive si a formelor aparente arhitecturale si decorative, deci 0 interpretare a arhitecturii
doar ca un fenomen in sine, detasat de conditiile reale socio-politico-ideologigice ale epocii.
Epoca in care clasicul a fost reelaborat nu numai in Germania, ci si multe dintre tarile lumii.
Daca arhitectura Italiei fasciste a aspirat la clasicitate si nu la clasicism, in Uniunea Sovietica, in
care ,,poporul avea dreptul la coloane™, cum afirmase Anatoli Lunacearski, Comisarul Poporului
pentru Instructiune publicd, si in multe dintre democratiile ,,plutocratice”, cum le numea Hitler, a
fost prezenta o ,,intoarcere la ordine”, ca reactie la unele excese ale avangardei.

Aceastd ,,intoarcere la ordine avea sd marcheze arhitectura reprezentativa germana, ce se
dorea expresie a unei noii civilizatii si culturi, ce trebuia sa transforme conceptele de civilizatie si
de spirit in termeni sinonimi. Arhitectura trebuia sa fie o un instrument de extensie a mesajului
cultural al Reichului si demonstratie pertinenta a primatului unui nou tip de umanism, expresie
perend a supraomului arian a carui ,,rasd nu-si tradeaza rasa” si care trebuie sa domine lumea
asigurandu-si spatiul vital (Lebensraum) necesar.

Ca si 1n cazul tuturor aspectelor regimului national-socialist, politica arhitecturala a
regimului Nazist a fost marcatd, dacd nu chiar determinatd de idealurile estetice ale lui Adolf
Hitler, care declara la 2 august 1938: "Am suficient amor propriu pentru a construi pentru acest
nou Reich al poporului german edificii de care sa nu se rusineze comparandu-le cu vechile
edificii princiare. Dar ceea ce conteazd inainte de toate, este ca seful acestei noi Republici
germane nu este un sibarit sau un rege lenes ce silisluieste in vechi apartamente regale. In timp



ce altii locuiesc la Kremlin, Hradschin sau in castele feudale, noi vom asigura reprezentantilor
Reich-ului cladiri ale timpului nostru".

Sperantele si doleantele naziste in domeniul arhitecturii au fost clare, precise, neobligand
la eforturi subtile de interpretare: se recomanda, se dorea si se ordona o arhitectura celebrativa,
traditionalistd, profund germand, neincercandu-se, ca in Italia fascistd, o dubla interpretare a
traditiei clasice, iIn mod rationalist sau rationalisto-istoricist. Arhitectura national-socialista, a
Statului-Partid, trebuia sa prezinte si sa reprezinte ideologia nazista si in acelasi timp si o si puna
in valoare, fiind o parte integranta esentiala a ei si urmarind, cu mijloacele specifice ale
propagandei ca actul si faptul cultural sa aiba drept finalitate renasterea spirituald a Germaniei.

Arhitectura Reich-ului ce se dorea milenar este "ideologic de piatra". Reich-ul etern
trebuia reflectat de o arhitecturd perena care defineste un spatiu arhitectural in care elementul
fundamental este ordinul arhitectural monumental. Perenitatea arhitecturii este asiguratd de
materiale eterne si de schemele compozitionale clasice ale "tectonicii germane", in care
linearitatea, paralelismul, simetria si axialitatea sunt elemente fundamentale. Atemporalitatea
acestei arhitecturi monumentale, masive si statice, cu o decoratiune "spartana", este generatd de
dimensiuni exceptionale, de forme pure si de proportii clasice. Singurul domeniu unde
rationalismul si-a pastrat privilegiile este domeniul arhitecturii industriale, unde "ideologia"
trebuia sa se Incline in fata obsedantei idei de "eficientd" permanenta, continua.

In perioada imediat urmatoare primului Razboi Mondial, in Germania, ce se considera
invinsa din cauza "pumnalului implantat in spate de catre autorii nearieni ai revolutiei bolsevice
de la Berlin", s-au accentuat manifestarile de profunda neincredere fata de miscarile de
avangarda, ce pareau a fi o emanatie a "stangii", iar pentru arta si arhitectura de avangarda s-a
folosit adeseori termenul peiorativ de "Kulturbolschewismus" cu care erau tratati artistii, arta,
arhitectura si stiinta care nu erau in conformitate cu ideile naziste. Propaganda national-socialista
a utilizat frecvent acest termen (deseori numit "Baubolschewismus" sau "arta bolsevismului"™).
Creatorul termenului a fost arhitectul germano- elvetian Alexander von Senger, care 1-a folosit
initial pentru a desemna arhitectura de avangarda Sovietica de pana in anul 1933, care n cartea
sa "Krisis der Architektur"" (Criza arhitecturii), a analizat si criticat aspru intreaga arhitectura
moderna si mai ales opera lui Le Corbusier, de pe pozitiile unei culturi ce se dorea a fi umanist-
crestina si anticapitalistd, dar era in fond imbibatd de o ideologie cu puternice atribute rasiste.
Arhitectura moderna era calificata "un atentat la unitatea nationald germana", dat fiind faptul ca
ea contrapunea caracterului "nordic antic" elemente cosmopolite, chiar orientalizant-semite (cum
ar fi acoperisul plat). Arta modernd era consideratd, din cauza elementelor tehnologizante, un
"veritabil atentat i o negatie a calitatilor originale ale muncii populare

Functionalitatea, dorinta de nou si costul cat mai redus, combinate cu atitudinea liberala
caracterizata de negarea traditiei, specifice noului stil international, sunt considerate a fi condus,
cu mici exceptii, catre acele dezumanizante "case-birou cubice, din otel, beton si sticld, case care
foloseau mai mult antreprenorilor (loc de reclame, spatii mici, usor de inchiriat) decat
beneficiarilor". Aceste "masini de locuit" sau "cufere, geamantane de locuit", au fost si raman si
acum corpuri straine in cadrul ansamblului urban, cu toate cd erau logica cerinta a
industrializarii. Industrializarea constructiilor se considera a fi cauza somajului si a descalificarii
artizanilor. Rezultatul industrializarii parea a fi sumbru, ducand la aparitia unui "veritabil desert
de asfalt in care troneaza o masina a sterilitatii", cum afirma inca din 1928, in oficiosul partidului
nazist, Volkischer Beobachter, ideologul partidului, arhitectul Alfred Rosenberg. Rosenberg a
intentionat §i Intr-o mare masura a reusit a face, prin infiinfarea unei societati a arhitectilor
germani, acel Kampfbund deutscher Architekten und Ingenieure (KADAI condus de Konrad



Nonn), un "instrument de control al oricarei expresii artistico-culturale". Acestei pozitii
retrograde, dar perfecte din punct de vedere ideologic, i se opune o vreme cel care avea sa devina
ministrul propagandei, dr. Goebbels. Personalitate contradictorie, el avea un alt univers si un alt
orizont cultural decat mul{i din membrii nomenclaturii naziste, ceea ce i-a permis sa-si exprime
ades sincerele si nedisimulatele inclinatii pentru arta moderna in general si pentru expresionism
in special. Aceste diferente de pozitii ideologice au disparut insa dupa 1933, an in care NSDAP
avea sd ajunga la putere, si mai ales dupa ce nazistii de stanga vor ceda puterea gruparii de
dreapta, din care facea parte insusi Hitler.

Unul dintre primii partizani ai politicii ideologico-artistice a celui de al Treilea Reich a
fost arhitectul Paul Schultze-Naumburg care, impreuna cu Heinrich Tessenow, a initiat asa
numitul "Heimatstil" devenit sub nazisti ,,Heimatschutzstil”, pe care il opunea arhitecturii
mecaniciste promovate de stilul modern international, a acelei Neue Sachlichkeit, promovata de
"degenerata Republica de la Weimar, sursd de decadenta culturald a lumii germane, in care
elementul destructiv era adus de continua crestere a influxurilor rasiale straine"".

Acest curent "populist" avea sa piarda mult din ascendentul inifial ce 1l avusese asupra
puterii, atat din cauza atasamentului pentru arta moderna al lui Goebbels, cat si din cauza lui
Hitler, care intr-o declaratie-directiva, cu implicatii majore pentru intreaga arhitectura germana,
definea rolul si semnificatul arhitecturii in statul national-socialist astfel: "Edificiile noastre se
nasc pentru consolidarea societitii""'. Pentru reprezentarea "Reichului milenar", formele fara
semnificat politic ale "arienilor nordici, ce duceau o viata eroica si austerd in idilice comunitati
rurale™", nu mai erau suficiente si atunci, cum afirma Zevi, s-a recurs la singurul "limbaij
arhitectural coerent”, la limbajul neoclasic, folosindu-se din plin intreaga sa incarcatura
simbolico-sugestiva, nu lipsita de valoare, din repertoriul lui Gilly, Langhaus si Schinkel. Dar
din limbajul neoclasic sunt extrase mai ales conotatiile care pot fi traduse in limbaj simbolico-
politic, deci accentul se pune pe un exacerbat monumentalism, principalul mod de expresie al
"noii traditii".

Intr-o lume in care arhitectura trebuie si fie parte integranti si reprezentativi a puterii, in
care arta este consideratd instrument de reflectare si servire a statului autoritar i mitic, a statului
"operd de artd", arhitectul avea de ales intre a se integra puterii, deci a deveni "colaborationist", a
ocoli puterea, riscand de a fi tolerati sau marginalizati ca Behrens, Hans Scharoun, Hugo
Bartning, fratii Wassili si Hans Luckhardt sau Hermann Finsterlin, sau a se opune puterii,
alegénd calea exilului, cu toata trauma emigrarii dezradacinante, ca Walter Gropius, Mies van
der Rohe, Marcel Breuer, Erich Mendelssohn, Bruno Taut sau Ernst May.

Trei au fost principalele directii pe care a pasit arhitectura Germaniei naziste, dupa
cochetarea cu expresionismul, sustinuta initial de dr. Goebbels. Prima si cea mai importanta a
fost cea a monumentalului de aparat, folosit pentru "reprezentarea” binomului Stat-Partid. A
doua directie a fost cea de factura poporanista, Volkisch, folosita la unele programe de locuinte si
la unele scoli de ,,cadre”. A treia directie a fost cea functionalista, folosita la constructiile
industriale si militare. Fiecare din aceste directii reprezentand, intr-o oarecare masura, un
fenomen de continuitate cu cultura arhitecturala a trecutului, mai mult sau mai putin indepartat.
Acest fenomen de relativa continuitate poate fi considerat sursa unor tendinte conflictuale
prezente 1n structura intima a ideologiei naziste.

Cel care avea sa imprime cursul definitoriu al istoriei de doisprezece ani ai celui de al
Treilea Reich si al intregii desfasurari a vietii artistice si arhitecturale germane, a fost Adolf
Hitler. Dotat cu o sensibilitate artistica apreciabild, cu o abilitate grafica deosebita, dupa modeste
si scurte studii la Academia de Arte din Viena, unde a studiat Innarchitektur (arhitectura de



interior), Hitler avea sa raimana permanent marcat de neimplinita sa vocatie de om de arta, de
arhitect, cautand cu asiduitate a-si gasi mana care sa-i traduca in fapt arhitectural aspiratiile.
Stiind exact sa decodifice arhitectura in politic si politicul in arhitectura, el s-a inconjurat de
profesionisti de prima mana, pe care i-a fascinat, i-a subjugat in mod total, gratie personalitatii
sale dominatoare si acaparatoare, la limita patologicului. Hitler, ascet total, nu s-a bucurat de
satisfactiile vane ale puterii; el a reprezentat maxima forma a vointei pure, neincercand a se
identifica total cu nazismul, asa cum s-au identificat cu triumful propriilor revolutii Robespierre,
Mussolini si Lenin. El s-a identificat doar cu un model ideal, al unei Germanii ideale, pe care si
I-a creat si in care a crezut constant si in mod absolut, fara a putea accepta ca ar mai putea exista
si alte modele, sau ca intre aspiratiile sale si cele ale poporului german ar putea exista vreo
divergenta, fie ea cat de mica.

In timpul studiilor sale nesistematice si adeseori autodidacte, a ajuns la convingeri estetici
proprii privitoare la valorile artistice, incepand cu antichitatea si sfarsind cu modernismul, care
pentru el se incheia cu Romantismul. Dar maxima influenta asupra lui Hitler a avut-0 grandioasa
arhitecturd a Romei imperiale pe care a cunoscut-o ,,pe viu” cu ocazia vizitei oficiale facuta la
Roma, in 1931, la invitatia lui Mussolini.

Albert Speer", arhitectul favorit al Fiihrerului, in cartea sa de Amintiri (varianta
germani) sau "In inima celui de al Treilea Reich", afirma ca pasiunea lui Hitler pentru
arhitectura si urbanism era fondata pe o bogata informatie si pe o remarcabila intuitie. Anii
tineretii petrecuti in neoclasica Viena 1-au marcat profund pe Hitler, care considera pe baronul
Haussmann, celebrul prefect al Parisului lui Napoleon al I1l-lea, "bineinteles ca pe cel mai mare
urbanist al istoriei si Opera lui Charles Garnier era edificiul sau preferat".

Michel Ragon™ afirma ca dupa schitele desenate de Hitler in 1925, Speer a realizat
proiectul pentru Grosse Halle, un dom gigantic, cu o cupola cu diametrul de 250 de metri si
inaltimea de 290 de metri, constructie care daca ar fi fost realizata ar fi fost cea mai mare sala de
reuniuni din lume. Pana si cazematele din "Zidul Atlanticului" si celebrul automobil Volkswagen
sunt realizate dupa schitele sale. O prezenta atat de coplesitoare, dublatd de suportul ideologic
total si neconditionat al uriasului aparat de partid si de stat, a facut ca arta si arhitectura de
avangarda sa traiasca un deceniu extrem de dificil, ajungandu-se la marginalizarea unora dintre
reprezentantii ei de varf, fapt care a avut ca rezultat reaparitia unor figuri importante de vechi
arhitecti ai unei lumi anacronice de mult apusa, dar gata oricand la compromisuri ca Wilhelm
Kreis si Paul Schmitthenner sau a lui Heinrich Tessenow.

Cu toata distantarea fatd de modernism, arhitectura ,,arta de stat” a celui de al III-lea
Reich nu s-a dorit principial antimoderna ci mai degraba a urmarit nespecificitatea atemporala a
stilului clasic, cu grandoarea, simplitatea, claritatea si frumusetea lui semnificativa. ,,Clasica se
poate defini miscarea spirituala care se afla in credinta noastra, excluzand asa cum trebuie exclus
din acest cuvant orice semnificat de reactie retorica sau de reabilitare a modurilor si a ideilor
consumate... (Clasicul), este sustinator al unor norme fundamentale, respectuos fata de anume
ordine politice si morale, fata de anumite principii care unesc cu Intelepciune, in loc sa desparta
in mod anarhic, oamenii ce traiesc intr-o aceiasi comunitate nationald™™.

Hitler considera ca stilul unei constructii este inseparabil legat de functiune, si de aici
faptul ca nu doar gustul propriu, sensibilitatea artistica si cultura de specialitate au marcat
arhitectura celor doisprezece ani ai Reichului ce se dorea milenar, ci si acutul lui instinct politic
si exigentele proprii sale ideologii care au facut sd nu se faca o singura forma de arhitectura ci
trei, fiecare servind cu mijloacele specifice ale produsului de arhitecturd cate o parte a aspiratiilor
si necesitatilor noului Reich. Astfel el concepe ,,tripartit” arhitectura germana: 1. O arhitectura de



reprezentare, pentru edificii publice, de factura clasicizanta, atemporald, menita sa prezinte si sa
reprezinte pentru prezent si viitor grandoarea Reichul milenar. 2. O arhitectura moderna, de otel,
beton si sticld, functionalistd, prezenta in arhitectura industriala sau ,,de consum”. 3. O
arhitectura Volkisch, traditionalista, nationalist-romantica, legata vernacular de Blut und Boden,
acceptatd pentru tot ce nu este constructie publica.

Tn arhitectura si design-ul industrial, ordinea si tehnica si tenologia germana bazate pe
traditie, in general si pe succesele Werkbund-ului in special, au dus la rezultate impresionante.

Se poate afirma ca national socialismul a fost in acest domeniu de un pragmatism total,
acceptand in mod absolut ca "stilul este generat de eficientd"; consecintele acestui fapt au fost
deosebite si imediate, solutiile adoptate fiind dintre cele mai rationale, iar amintirile
experimentelor revolutionare de avangarda si chiar ale Scolii Bauhaus fiind vii si aplicate ferm,
cu acea binecunoscuta seriozitate si meticulozitate specifica spiritului german.

Arhitectura si design-ul industrial apartin acelei Industriekultur (Cultura industriei) -
notiune folosita de Alfred Rosenberg in "Criza §i renasterea Europei" ("Krisis und Neugeburt
Europas", 1919-33) in "Sdnge si onoare - discutii si traduceri" ("Blut und Ehre, Reden und
Aufsitze", 1919-33), Miinchen 1938 si mentionatd si dezbatutda de Tilmann Budensieg in
"Cultura industriei, Peter Behrens §i A.E.G. in 1907-1914" ("Industriekultur, Peter Behrens und
die A.E.G. 1907-1914"), Berlin 1978. Practic, ,,biblia” Industriekultur este cartea profesorului
Ernst Neufert, Bauordnungslehre, (Elemente de constructic), Berlin 1943, publicata si
raspublicata in intreaga lume si tradusa in toate limbile. Manualul, devenit clasic, de rationalizare
standardizare si normare, a apdrut la cererea si cu sprijinul lui Albert Speer si a reprezentat si
reprezintd instrumentul cel mai important si plin de eficacitate si consecinte pentru proiectarea
rationalista a arhitecturii si se considera ca influenta ei asupra arhitecturii contemporane este mai
mare decat a oricarui mare maestru al arhitecturii moderniste.

Remarcabile sunt realizarile arhitecturii industriale germane, unde considerentele
politico-ideologice au cedat in fata rationalismului generator de randamente sporite.
Contempland cu entuziasm un vast complex industrial ultramodern al firmei Krupp din Essen,
Hitler ii spune lui Speer ca: "Suntem confruntati aici cu tipuri de exigente diferite de cele care
sunt cerute de afacerile publice, unde stilul doric se impune” *.

Marile fortificatii care formau "Zidul Atlanticului", construite dupa schitele lui Hitler,
erau de un rationalism functionalist exceptional fiind una dintre expresiile cele mai nalte ale
"Industriekultur”. Hitler a reusit sa imprime aridelor forme de arhitectura militard, cu un simt si o
artd a propagandei remarcabile, caracterul de "reprezentare"; de reprezentarea a puterii germane,
descurajantd pentru inamic, dar oferind fizic si psihic utilizatorilor sentimentul de securitate
maxima. Materialul de constructic ales a fost betonul armat, a carui rezistentd si calitate
expresiva au fost exploatate la maximum.

In spirit modern, rationalist, au fost realizate uzinele de automobile Volkswagen din
Westfalia (1938), uzinele Kohlenbergwerk din Essenkaternberg (1928-1932), uzinele de avioane
Heinkel-Werke din Oranienburg (1938), precum si marele aeroport Tempelhof, construit la
Berlin de catre Ernst Sagebiel in 1936.

Tot de o particulara calitate a fost si realizarea, sub conducerea inginerului Fritz Todt,
Landesleiter al KADAI (Kampfbund Deutscher Architekten und Ingenieure), a retelei de
autostrdzi a Reich-ului. Autostrazile, inventie italiana (primele autostrazi din lume fiind Milano-
Como si Roma-Ostia), au fost realizate in Germania la o scara uriasa, reteaua autostradala fiind
cea mai mare si cea mai buna din lume. Nici astdzi, cu exceptia Statelor Unite, Italiei si Frantei,
nici o tard din lume nu a ajuns la cei peste 4000 de kilometri ai retelei germane de autostrazi din



perioada interbelica. Absorbind o uriasa cantitate de munca, Reichsautobahnen au rezolvat in
mare masura problemele ridicate de somaj in faza premergatoare economiei de razboi.

Tn domeniul design-ului industrial, sistemul organizatoric german, grefat pe traditia
Werkbundului si pe cea a Bauhausului si a Neue Sachlichkeit (neo obiectivismul, miscare
artistica germani ce a succedat Expresionismului) a dat rezultate remarcabile. In putin studiatul
design militar rezultatele au fost uneori exceptionale, tehnologia folosita fiind de avangarda,
chiar atunci cand, in faza finala a razboiului, penuria de materii prime a dus la o ultra rationala
utilizare a "Ersatz"-urilor, a inlocuitorilor.

Faptul ca in design-ul de obiecte utilitare s-a pus accentul pe forma pura, generatoare a
utilitatii maxime, trebuie inteles si prin modul de incarcare ideologica pe care orice forma de
creatie trebuia sa o aiba intr-un stat totalitar. Obiectul de larg consum a capatat o noud
semnificatie, devenind el insusi un mijloc de "comunicare politica", capabil de a participa la
fenomenul de "Iindoctrinare a consumatorului”, fara a avea nevoie de conotatiile politico-estetice
ale arhitecturii. Teoreticienii national socialisti cereau ca formele sa fie standardizate,
"Betriebsgemeinschaften”, capabile de a fi propuse industriei pentru productia in serie. Atitudinii
individualiste a creatorului, care "cauta cu orgoliu doar efectul personal" i se opunea
subordonarea creatiei 1n spiritul "obiectivitatii si a modestiei", chiar a anonimatului, pentru
atingerea scopului final, "servirea poporului". Era blamata tendinta imorala "capitalistad", de a
inova continuu, permanent, cu orice pret, doar de dragul modei. Dexel, in 1938, recomanda
crearea de obiecte "germane atemporale", care sd poata fi folosite o viatd intreaga fara a fi supuse
perisabilitatii morale.

Nu lipsit de interes este faptul ca in 1932, Hitler insusi - care credea ca toti oamenii ar
trebui sa poata sa detind o masind proiectata inteligent, ieftina si fiabila - la 0 masa intr-un
restaurant din Miinchen, a desenat si a elaborat caietul de sarcini al revolutionarului si celebrului
Volkswagen, cel care avea sa fie cel mai fabricat automobil din toate timpurile. Este cunoscut ca
Fiihrerul, mare amator de automobile, desi nu a avut niciodata propria sa masind si nu a stiut sa
conduca vreo data, a facut personal schitele pentru caroseria VW, schite care cu putine
modificari au fost folosite de cétre inginerul Ferdinand Porsche la proiectarea si realizarea
propriu-zisa a automobilului KDF-Wagen (Kraft durch Freude - forta prin bucurie) care,
impreund cu FIAT Topolino, a deschis era automobilului popular.

Daca in domeniul design-ului contributiile lui Hitler nu sunt de neglijat, si parerile sale in
privinta prefabricarii locuintelor sunt de un interes particular, unele din ele chiar devansand pe
cele ale avangardei internationale: "a construi o casa nu trebuie sd constea in nimic altceva decat
in montaj, ceea ce nu inseamnad ca se va ajunge la o uniformizare a locuintelor. Se poate varia
dispozitia si numarul elementelor, care trebuie sa fie standardizate. Pentru automobilul meu, eu
gasesc peste tot piese de schimb, dar nu gasesc la fel si pentru apartamentul meu".

Locuinte populare si urbanism

In abordarea si rezolvarea problemelor urbane ridicate de insertia noului in tesutul
vechilor orase si de realizare a unor vaste programe de locuinte de masa, cu toata propaganda
antiurbana, solutiile adoptate de regimul nazist au fost rationale, realiste si de mare eficienta.
Pornind de la ideea ca, "inainte de a fi prea tarziu, este necesara in primul rand ordonarea
traficului”, In Germania s-a acordat o foarte mare atentie dezvoltarii organizate, sistematizate a
oragelor sale. Strazile si orasele urmau a avea un aspect unitar gratie standardizarii si respectarii
unor riguroase normative urbane si doar edificiile reprezentative, simboluri absolute ale puterii
absolute, urmau a se distinge pregnant in masa celorlalte constructii. Alaturi de camine pentru
tineretul german construite in mai toate orasele Germaniei, s-au construit $i un mare numar de



.....

mai evoluate principii si doleante ale avangardei internationale. Aceste locuinte, asezate in
apropierea fabricilor, au fost realizate dupa proiectele pentru asezarile suburbane ale
Arbeitsfront-ului, in intentia de a implini un vis al tuturor dictatorilor, visul golirii metropolelor,
ce corespunde dorintei de creatie a unui "univers mut", subordonat simbolului puterii.

Imediat dupa ajungerea la putere a national socialistilor a avut loc o schimbare profunda
atat la in politica de locuinte cat si In cea de lotizare si amenajare a teritoriului. Daca in anul
1931 din totalul locuintelor 40% erau locuinte individuale, in 1934 erau 80%. Practic in trei ani
s-a produs o dublare a numarului de locuinte individuale, iar partea initiativei private, la
realizarea acestui proiect, a crescut de la 31,4% in 1931 la 64,5% 1n 1934. Schimbarile cele mai
spectaculoase s-au resimtit in domeniul micilor locuinte, a locuintelor sociale, realizate exemplar
pe terenuri lotizate. Daca pana in 1931 acest tip de locuinta era utilizat pentru colonizarea
somerilor, dupa 1933 aceste locuinte au fost repartizate fortei de munca active, factor esential al
rendscutei economii germane.

Masuri decise, uneori brutale, au fost luate si pentru modernizarea si "asanarea urbana" a
localitatilor. Finantarea acestor lucrari a fost facuta de catre municipalitagi, cu credite si subventii
de stat. A avut loc o vasta actiune de restaurare si asanare a vechilor cartiere ale oraselor, pentru
a le aduce la un standard de civilizatie acceptabil. Lucrarile de modernizare au inceput din 1934
in oragse ca Hamburg, Altona, Brunschwick, Kassel si au continuat al Frankfurt, Koln, Leipzig,
Breslau, Karlsruhe si Mannheim. In 1936 au fost sistematizate, asanate si modernizate si orase
mici, printre care Stralsund si Deutsch-Krone.

Daca rezolvarea problemelor complexe ridicate de programele de locuinte si mai ales de
cel al locuintelor de masa au devansat avangarda prin metodologia lor de proiectare si executie,
conotatiile sociale, politico-ideologice extra-arhitecturale atribuite acestui vast program au
exprimat idealurile iluzorii ale antimetropolei, care se dorea nu numai o "depasire" a istoriei, ci si
o anulare a ei. Se nega astfel principial orice forma de dialectica urbana, fapt care duce, in
esentd, la negarea notiunii de oras ca organism istoric. Orasul totalitar aspira a fi monument total
in care ideea de valoare este subordonati celei de ordine. In acest spirit s-a pus si s-a impus
problema urbanismului ca instrument al politicii de stat. Urbanismul a devenit disciplina care a
canalizat arhitectura germana pe drumul transformadrii ei in cea mai elocventa si "purd expresie a
regimului®.

Una dintre formele in care s-a manifestat urbanismul german a fost programul de dotare a
Gauhauptstadten (Oraselor capitale districtuale) ca: Weimar, Dresda, Bayreuth, Augsburg,
Frankfurt (Oder) cu un Gauforum, forma majora de manifestare centralizata a puterii politice si
administrative. Dintre toate proiectele a fost realizat, aproape integral, cel din Weimar.

Gauforum, Weimar

Tn iunie 1936, in Jakobsvorstadt, in zona de nord a Weimarului, a fost proiectat de catre
arhitectul Hermann Giesler si cu o importanta contributie personala a Fhrerului, un mare
Gauforum, cea mai importanta opera de arhitecturd national-socialista din orasul lui Goethe. La
data de 1 Mai 1937, Rudolf Hess impreuna cu gauleiterul Thuringiei, Fritz Sauckel, in prezenta
unei asistente de 40.000 de oameni, au pus piatra de temelie a Halle der Volksgemeinschaft
(Sala Comunitatii Poporului), cu o capacitate de 20000 de locuri si a marii piete rectangulare
denumita Platz Adolf Hitlers (Piata Adolf Hitler), capabila sa gazduiasca mari adunari de mase.
Un turn-clopotnita, cea mai inaltd constructie din oras, completa ansamblul pentru care a fost
restructuratd o parte a Weimarului, cursul unui rau a fost schimbat si au fost demolate 139 de
case cu 462 de apartamente din care au mutati mai mult de 1650 de locuitori. Pana 1n 1943, toate



cladirile au fost finalizate, cu exceptia Salii Comunitatii Poporului, dar au ramas goale pana in
1945. Marea Sala a fost finalizatd la mai mult de doud decenii de la terminarea razboiului.

Paul Ludwig Troost

De o importanta particulara pentru destinul arhitecturii germane a fost intalnirea lui Hitler
cu arhitectul Paul Ludwig Troost care i-a marcat profund gustul personal si conceptiile privitoare
la arhitectura. A avut o veritabild veneratie pentru arhitectul Troost si o particulara
consideratiune pentru arhitecti in general. Cu toate ca este un truism a afirma ca in statele
totalitare individul conteaza doar ca parte a colectivitatii si ca este permanent supravegheat si
controlat de catre stat, iar artistii trebuie sa faca o ,,productie utilitara”, Hitler, atat de intransigent
cu toti ,,slujitorii” celui de-al Treilea Reich, a respectat profund munca de arhitectilor carora le-a
incredintat proiecte, lasindu-le mana libera si ne fortandu-i sa adopte parerile sale, astfel incat
chiar ,,arhitectura arta de stat” din timpul regimului nazist nu ar trebui echivalata automat si total
cu viziunea arhitecturald a Fiihrerului. Speer povesteste in memoriile sale ci: In total contrast cu
tonul poruncitor pe care-1 folosea fata de colaboratorii sai politici, era amabil si fara accente
jignitoare cand isi exprima dorinte privind unele modificari. Convins cd arhitectul este cel care
poarta raspunderea proiectului sau, finea ca acesta sa aiba primul si ultimul cuvant, iar nu cutare
Gauleiter sau Reichsleiter. Caci nu suporta imixtiunea nici unei instante din afara profesiunii
respective, oricat de Tnalta ar fi fost ea. Cand i se expunea o alta idee, Hitler nu se crampona
catusi de putin de-a lui, spunand: ,,Da, ai dreptate, e mai bine asa.”

Din aceste motive se poate afirma ca nu a existat un unic "stil arhitectural National
Socialist." Multi dintre fruntasii partidului, atat de diferentiati social si cultural, si sd ne gandim
la Goring si mai ales la ,,expresionistul” Goebbes, au avut opinii si gusturi diferite.

Kaoniglicher Platz, Mlinchen

Exemplul cel mai caracteristic al urbanismului german "de aparat” este dat de
sistematizarea Koniglicher Platz (Piata Regald) din Miinchen, realizata in prima etapa de Paul
Ludwig Troost si definitivata in 1934 de Gerdy Troost si Leonhard Gall.

Koniglicher Platz (Piata Regald) si Haus der Deutschen Kunst (Casa Culturii Germane)
sunt primele vaste proiecte de arhitectura ale celui de-al I1l-lea Reich. Initial, regele Ludwig I al
Bavariei a dispus constructia in Miinchen a Propileelor, ce erau flancate de o gliptoteca si de
Noua Galerie de Stat. Complexul era intregit, la capatul opus Propileelor, de catre Palatul
Barlow, care a primit in 1930 denumirea de Braunes Haus (Casa bruna). Ansamblul isi aduce
substantial aportul la transformarea urbanistico-politica a Miinchenului in "Capitala miscarii",
simbol al conceptiei national-socialiste, "al maretiei, luptei si a victoriei ei".

Cladirile masive si impundtoare situate In stanga si in dreapta propileelor, constructiile
administrative ale NSDAP, cuprindeau in centrul lor doua Ehrentempel (Temple de Onoare).

Paul Ludwig Troost a fost autorul, la cererea expresa a Fuhrerului, a celor doua
Ehrentempel din Konigplatz din Munchen, construite in 1935 din blocuri din calcar cochiliform
pe care se sprijineau 20 de coloane cu iniltimea de 7 metri. In nisele de la baza coloanelor se
gaseau sarcofagele de fier ale celor 16 eroi, ,,martirii din noiembrie ai partidului”, ucisi in timpul
puciul de la Minchen.

Haus der Deutschen Kunst

Alta opera a lui Troost, considerata de catre Hitler drept opera sa capitala, a fost Haus der
Deutschen Kunst (Casa Artei Germane), claditd pe locul pe care se gasea Glaspalast (Palatul de
sticld) realizat de catre August von Voit in 1854 pentru Erste Allgemeine Deutsche
Industrieausstellung, opera reprezentativa pentru inceputurile arhitecturii moderne germane,
distrus de un incendiu in anul 1931. Casa Artei Germane este o constructie a carei fatada este



dominatd de o monumentala colonada si a fost conceputd pentru a adaposti anual cele mai
reprezentative expozitii de arta, arhitectura si arte aplicate. Moartea 1-a impiedicat pe arhitectul
Paul Ludwig Troost sd-si vada opera terminata. Leonhard Gall si Gerdy Troost au vegheat la
executia ei.

Complexul Olimpic din Berlin 1936

Pentru jocurile Olimpice din vara anului 1936, arhitectul Werner March a realizat
proiectul pentru Complexul Olimpic din Berlin, lucrare care gratie calitatilor ei a avut un rol
major in consolidarea pe plan international a imaginii de marca a regimului nazist. Complexul
Olimpic, cu unele vagi amintiri expresioniste, a fost realizat intre 1930-1936. Monumental si
rece, el pare o Implinire formald mai degraba a scenariului artistic al unui ritual, decat a unui
complex sportiv in sine. In conceptie totalitara, sportul, considerat ca element de
"suprastructura", este "instrumentalizat" in sens politic ca toate artele.

Proiectul Stadionului Olimpic, realizat de catre March, a fost prezentat lui Hitler de catre
responsabilul organizarii Jocurilor, Hans Pfundtner, Secretarul de Stat la Ministerul de Interne.
Speer povesteste in volumul sdu de amintiri ca arhitectul March ,,prevdzuse o constructie din
beton cu pereti intermediari din sticla, semanand cu stadionul de la Viena. Dupa reuniune, Hitler,
furios si agitat, s-a Intors n apartamentele lui, ordonand sd ma prezint cu proiectele mele. Fara
alte explicatii, a cerut sd se comunice Secretarului de Stat ca trebuie sa contramandeze Jocurile
Olimpice. Motivul invocat era ca acestea n-ar putea sa aiba loc in absenta lui, caci seful de stat
este cel care se cuvine sa le declare deschise; or, el n-ar pune niciodata piciorul intr-o0 asemenea
cutie din sticla. Am intocmit in noaptea aceea o schitd care prevedea imbracarea scheletului cu
piatra naturala si accentuarea cornigelor. Am facut, de asemenea, sa dispara sticla, si Hitler a fost
multumit. A luat asupra-si finantarea lucrarilor suplimentare. Profesorul March s-a declarat de
acord cu modificarea si Berlinul si-a salvat Jocurile. Nu mi-a fost niciodata clar daca si-ar fi pus
cu adevarat in practicd amenintarea, sau daca asta nu exprimase decat acea atitudine de sfidare pe
care obisnuia s-0 adopte pentru a-si impune vointa”.

Complexul Olimpic este format, dupa buna lectie a antichitatii, din: Stadion, Forum
(Maifeld), Templon (Langemarkhalle), Theatron, Gymnasion (Reichsakademie), Prytaneion
(Casa Germana a Sportului) si Palaestra. Cladirile marelui ansamblu sportiv sunt dispuse in
forma de potcoava, intreaga arhitectura fiind orientata Inspre interior. Complexul sportiv este
marcat de prezenta a sase turnuri de control si de amplasamentele grupurilor statuare care
realizeaza legdtura optica a elementelor intre ele §i a acestora cu ansamblul. Grupuri statuare
uriase exalta "omul nou", care este reprezentat la scara misiunilor si sarcinilor pe care trebuie sa
le indeplineasca, deci la o scara supraumana. Motivele sculpturilor sunt simbolice sau inspirate
din viata sportiva: "Castigatorii olimpici", "Discobolul" si "Alergatorul de cursa lunga" sunt
imortalizati in piatra, de Karl Albiker, "Conducatorul de cai" de Josef Wackerle, "Zeita
Victoriei" de Willz Meller si "Grupul Sportiv al Camarazilor” de S.Mages. Opera lui Georg
Kolbe, "Sportiv odihnindu-se" si "Grup de animale" de Stiibes, amplasat in apa bazinului de inot,
sunt dintre cele mai reprezentative creatii sculpturale ale acestor ani. In incinta silii din cladirea
centrald a Casei Sportului trona o "Victorie" monumentald de Arno Breker.

Deutschlandhalle, Berlin 1935

Alta importanta constructie realizata cu ocazia Jocurilor Olimpice de vara din 1936, a fost
Deutschlandhalle, construita de catre de catre Ohrtmann Franz si Wiemer Fritz Tn Berlin-
Charlottenburg , districtul Westend din cartierul Wilmersdorf din Berlin, Tn anul 1935.

Deutschlandhalle a fost una cele mai mari sali polivalente din lume si a fost realizata
ntr-un timp record, de doar noua luni, fiind inaugurata in prezenta lui Fuhrerului la 29



noiembrie 1935. Sala, cu o capacitate de 10.000 de locuri, denumita ,,Germania”, avea 117 de
metri lungime si 83 metri latime, a fost realizata din cadre metalice si a fost folositd pentru
marile evenimente sportive ale Jocurilor Olimpice, precum si pentru adunarile de masa ale
NSDAP.

Ordensburg

Ordensburg erau denumite fortaretele construite de ordinele militare cruciate germane in
timpul Evului Mediu. Termenul a fost preluat de catre noii ,,cruciati” pagani ai celui de-al Treilea
Reich pentru a desemna centrele educationale pentru tineretul ce trebuia sa formeze noua clasa
conducatoare de ,,oamenii noi” germani. Aceste centre au aparut in urma discursului de la
Bernau-Berlin, din 1933, in care Adolf Hitler a cerut sa se construiasca noi centre pentru
pregatirea ideologica, tehnica, fizica, culturald, militara si educationald pentru viitoarele cadre de
conducere ale partidului (NSDAP). Tntr-un timp record, au fost construite patru tabere
educationale: Ordensburg Crossinsee in Pomerania (acum in Polonia), arhitect Clemens Klotz;
Ordensburg Sonthofen, in Allgdu (Bavaria), arhitect Hermann Giesler; Ordensburg Vogelsang,
n Eifel (Rhein Nord - Westfalia), arhitect Clemens Klotz. Al patrulea Ordensburg urma a se
construi la Marienburg, in Prusia de Vest, dar din cauza izbucnirii razboiului lucrarile au fost
sistate.

Programul original si particular de arhitectura al Ordensburgurilor a fost generat si
promovat de cétre putere, in beneficiul ei direct. Constructiile erau de vaste dimensiuni, cu o
arhitecturd sobra, riguroasa si se doreau a fi demonstratia reusitei unei iluzorii vieti colective.
Din punct de vedere constructiv si stilistic, aceste ,,pepiniere” de indoctrinare ideologica, de
»forjare” fizica si intelectuala, sunt lucrari de mari dimensiuni de o remarcabila functionalitate in
care razbat insd ecourile aproape anacronice ale arhitecturii Evului Mediu. Pentru o cit mai buna
incadrare Tn peisaj s-au folosit materiale traditionale locale precum lemnul si piatra.

Fiihrerschule der Deutschen Arzteschaft (Scoala superioari a Asociatiei Medicale
Germane)

Cu un program arhitectural si ideologic derivat din cel al Ordensburgurilor, pentru
NSDAB - Nationalsozialistischen Deutschen Arztebundes (Asociatia Medicalid Germani
National-Socialistd), a fost realizat intre anii 1935-1937, in satul Alt Rehse din Neubrandenburg,
un centru de formare a cadrelor medicale: medici, farmacisti si moase. Fondator si primul
director al institutiei a fost Hans Deuschl, care a urmarit atat stricta formare profesionala a
medicilor si altor profesionisti din domeniul medical, dar si formarea ideologica a viitoarelor
cadre de conducere din sdnatate, viitoarele "elite medicale" national-socialiste, capabile sd puna
in aplicare politica de sandtate nazistd, inclusiv atat de controversata Rassenhygiene (igiena
rasiald, eugenia). Conditia de admitere in aceasta scoald superioara era apartenenta la NSDAP.

Autorul proiectului a fost arhitectul Hans Haedenkamp, care a gandit un ansamblu de tip
pavilionar, similar din punct de vedere estetic, formal si functional si mai ales simbolic cu
Oldensburgurile. Cu o capacitate de 300 de locuri, cazarea studenti lor se facea in case cu patru
camere, fiecare camera avand opt paturi. Un veritabil conac, Neues Schloss (noul conac) era
destinat conducerii superioare a scolii. Personalul administrativ locuia separat, iar profesorii erau
cazati in case de oaspeti individuale. Pentru petrecerea timpului liber erau prevazute: un club, o
bibliotecd, o sald de gimnastica, un stadion de sport si doua plaje pe malul lacului Tollensesee.

,Prora”, insula Riigen 1936-1939

Tot cu 0 marcata conotatie socio-politica a fost si realizarea statiunii balneare ,,Prora”,
opera a arhitectului Clemens Klotz (1886-1969), proiectul primind la Expozitia Universala de la
Paris din 1937 marele Premiu pentru Arhitectura. ,,Prora”, numita si "Colosul din Riigen", a fost



o statiune balneara realizata intre anii 1936 si 1939 pe insula Riigen de la Marea Baltica de cétre
9000 de muncitori ai organizatiei naziste Kraft durch Freude, cu colaborarea a marii majoritati a
firmelor de constructii din Germania. ,,Prora” este situatd pe un golf larg intre regiunile si
Sassnitz Binz, aproape de Prorer Wiek, pe banda ingusta acoperita cu iarba neagra (denumita
Prora), care separd Bodden Jasmunder de Marea Baltica. Cladirile sunt dispuse la 150 m de plaja,
pe o0 coasta de nisip cu o lungime de peste 4,5 kilometri. Prora a fost conceputa ca o mare
statiune balneara cu o capacitate de cazare de 20.000 de locuri, urmarindu-se ca fiecare turist
german sa poata petrece o vacanta beneficiind de o camera cu vedere spre ocean. Uriasul
complex, cu structura de rezistentd de beton armat, este format din opt cladiri identice. Fiecare
camerad, de are 5 x 2.5 metri are doua paturi, un dulap si o chiuveta, toaletele si dusurile fiind
comune. Complexul era proiectat cu doua piscine, un teatru, un cinematograf si o mare sala
polivalenta pentru de 25.000 de de persoane, care nu au fost finisate pana la inceputul razboiului,
cand toate lucrarile au fost sistate. Piscinele si teatrul, precum si precum si o statie de andocare
pentru navele de pasageri au rdmas in faza de proiect.

Heidelberger Thingstatte 1934-1935

Heidelberger Thingstitte este una dintre primele constructie monumentale ale national-
socialismului, realizata dupa modelul teatrelor antice grecesti, construit in aer liber pe muntele
sfant la Heidelberg. Heidelberger Thingstétte este una dintre cele aproximativ 40 de realizari din
perioada timpurie a national-socialismului si este opera arhitectului Hermann Alker de la
Reichsarbeitsdienst (Serviciului Muncii Reichului) si a fost construit impreuna cu studentii din
Heidelberg. Este pandantul Cimitirului pentru soldati morti din Primul Razboi Mondial din
Heidelberg. Pe cele 56 de gradene, dispuse in semicerc, pot sta 20.000 de persoane. A fost
inaugurat, la 22 Tunie 1935, de catre dr. Goebbels, Ministrul Propagandei, care il considera drept
veritabil loc de cult in care poporul german a dat, pentru prima data, noului stil de viatd o noua
expresie plastica intr-un stil monumental.

Pavilionul german de la Expozitia Universala de la Paris din 1937

Personalitatea cea mai importanta a arhitecturii celui de al Treilea Reich a fost Albert
Speer, fost eminent elev al lui Heinrich Tessenow, care la 28 de ani a fost remarcat de catre
Hitler, devenind preferatul Fiihrerului, arhitectul sdu personal. Aristocrat de o aleasa si vasta
culturd, Speer a fost numit director al Kraft durch Freude und Schonheit der Arbeit, iar in 1939
devine director general al constructiilor din Berlin. Admiratia secretd a lui Hitler pentru mediul
de cultura aristocratica din care provenea Speer, pentru talentul si exceptionalele sale calitéti
organizatorice, au fost atuurile care I-au facut pe Speer, considerat de unii mai mult ca militant
pentru o "noua ordine" decat ca pentru un nou stil in arhitectura, sa se confunde cu destinele
celui de al Treilea Reich, atat in momentele de efemera glorie, cat si in cele doua decenii
petrecute ca mare criminal de rdzboi in inchisoarea berlineza de la Spandau.

Totalitarismul, indiferent de marca si calitate, este caracterizat de o permanenta si febrila
aspiratie spre legitimarea istorica, cautand obsedant implinirea finala in arhitecturd, singura arta
ce-1 poate oferi speranta perenitatii. Aceasta cautare obsedanta genereaza un fel de "ecumenism
totalitar", care explicd enormul succes din octombrie 1939 a expozitiei operei lui Speer de la
Kremlin. Expozitia s-a bucurat de un succes extraordinar, fiind vizitata de insusi Stalin, care a
dat o "Inalta apreciere" operei marelui arhitect german, opera pe care o cunoscuse datorita
perversei simbolice vecinatati dintre pavilionul sovietic si cel german de la Expozitia Universala
de la Paris din 1937. Pavilionul german, sobru, monumental si rece, dominat de o simbolica
acvila cu crucea gamata (svastica) in gheare, se gasea vis-a-Vis de pavilionul realist-socialist
sovietic proiectat de catre Boris lofan, dominat de uriasa statuie "Muncitorul si colhoznica" a



celei ce fusese eleva lui Rodin si Bourdelle, Vera Muchina. Pavilionul german de la Paris, "Casa
Germana" din cadrul Expozitiei Mondiale, edificat partial peste un tunel din otel, a fost una
dintre primele afirmari internationale ale noilor directii spre care se indrepta arhitectura germana.
Pavilionul era dominat de un turn Tnalt de 65 de metri format din zece semicoloane canelate,
ornat cu mozaic aurit incrustat cu svastici de purpura. Intreg ansamblul "Casei Germane" era
luminat cu mare stiinta, dupa toate legile Scenografiei moderne, ca un "cristal minunat slefuit".

Atelierul de sculptura al lui Josef Thorak, Baldham, 1938

Dupa succes reputat la Paris, Speer i-a proiectat si realizat lui Josef Thorak, considerat
alaturi de Arno Breker, cel mai reprezentativ sculptor al celui de-al Treilea Reich, un mare atelier
la Baldham, intr-o padure de pini situatd de-a lungul autostrazii Miinchen-Salzburg. Executata
intre 1838-1941, aceasta lucrare relativ modestd, cu o suprafata de 700 m? dar cu o functiune
bine definita, este considerata a fi una dintre cele mai clare expresii ale gandirii arhitecturale a lui
Speer. Deplina unitate dintre planuri, elevatii si sectiuni, proportiile clasice ale volumului
principal al atelierului, relatia acestuia cu volumele adiacente destinate locuintei, unui birou, unei
galerii pentru machete si camerelor pentru modele sunt elementele care fac din ,,cel mai mare
atelier de sculpturd din lume” o opera sobra, remarcabila, de mare functionalitate. Constructia
este finisata cu travertin de Salzburg, cornisele si ferestrele sunt din lemn.

Extinderea cladirii Reichsbank, Berlin

Primele proiecte de extindere a cladirii Reichsbank, situata intre Oberwallstral3e
Kurstrale, au inceput din 1913. Banca a cumparat treptat terenurile din jurul ei si, la sfarsitul lui
1920, era proprietara intregii zone dintre KurstraBe Werderscher Markt, Unterwasserstral3e si
Neue Leipziger Strale.

Tn 1932, directorul Constructiilor bancii, Heinrich Wolff, a prezentat mai multe variante
pentru o cladire noua. Datorita importantei proiectului, in anul urmator s-a organizat un concurs
de arhitectura la care au participat diversi arhitecti, printre care Ludwig Mies van der Rohe si
Walter Gropius, dar n luna septembrie, cancelarul Adolf Hitler a ales unul dintre pre-proiectele
lui Wolff. Prima piatrd a fost pusd 5 mai 1934 de catre Hitler, in cadrul unei ceremonii care a
reunit peste 6000 de persoane, printre care Joseph Goebbels, Hermann Goring si Wilhelm Frick.
Constructia a durat sase ani, panad in1940.

Reichsluftfahrtministerium (Minsterul Fortelor Aeriene) Berlin

Tn momentul realizarii, Ministerul Aerului, realizat pentru Reichsmarschallul Hermann
Goring, era cea mai mare cladire de birouri din Europa si a fost construit intre februarie 1935 si
august 1936, de catre arhitectul Ernst Sagebiel (1892-1970), imediat dupa terminarea lucrarilor la
marele aeroport Tempelhof din Berlin. Desfasurat pe mai mult de 250 de metri de-a lungul
Wilhelmstral3e, ocupa partial locul pe care se afla, din 1819, Ministerul Razboi Prusiei, distrus de
un incendiu. Uriagul minister are structura de rezistenta de beton armat iar exterioarele sunt
placate cu calcar si travertin. Cele sapte etaje ale sale si o suprafata totala de 112000 m?, 2800
camere, 7 km de coridoare, peste 4000 de ferestre, 17 scari din piatra provenita de la de la nu mai
putin de 50 cariere, cladirea a fost realizata intr-un timp record, de doar 18 luni.

Reichsluftfahrtministerium (Minsterul Fortelor Aeriene) este una dintre constructiile
reprezentative ale epocii, care prin dimensiuni, planimetrie, volumetrie si plasticd decorativa
exprimad plenar disciplina militard prusaca care pare prezenta atat in gandirea arhitecturala de
ansamblu cat si in cea de detaliu. Stricta ordine a ferestrelor, grilajele de fier, portile uriase,
tratarea plastica a curtii de onoare, sporesc caracterul cazon, de monumentalitate de parada a
edificiului.

Nirnberg



Albert Speer, fascinat sincer de personalitatea magnetica a Fiihrerului, fara fanatisme dar
cu temeinicie, s-a angajat din 1935 la realizarea faraonicului complex pentru manifestatii de
masa prilejuite de Congresele Partidului de la Niirnberg. Complexul este gandit ca spatiu
scenografic, in care, dupa o regie savanta si plind de substrat politic, urmau sa aiba loc ritualuri
grandioase de celebrare a idealurilor "Reichului milenar", pentru care "arhitectura traieste numai
n raport cu viata pe care doar partidul o creeaza". In schema compozitionala aplicati pentru
rezolvarea problemelor de urbanism, Speer contrapune spatiului urban, considerat gol, plinul
compact al masei monumentale, realizand marele parcurs de la Zeppelinfeld des
Reichsparteitagesgelandes de la Nurnberg ca pe un drum sacru pe care trebuiau sa se implineasca
momentele majore ale unui ritual. Un ax monumental, o veritabila cale a procesiunilor de parada,
unea Stadionul, Campul lui Marte si Kongressbau (Sala Congreselor) realizata de Ludwig si
Franz Ruff).

Dupa proclamarea Niirnbergului ca "Oras al Congreselor" in 1933 a inceput sd se puna
problema constructiei unor edificii reprezentative pentru viata de partid. Terenul ales se gasea in
partea de sud-est a orasului in zona numita Luitpoldhain de langa lacul Dutzendteich si vechiul
stadion, toate asezate intr-o zonad Tmpadurita. Planurile au apartinut lui Albert Speer si au fost
realizate din 1935 de catre un comitet format din reprezentanti ai partidului, ai statului, ai
Bavariei si ai orasului. Pana la inceputul razboiului au fost realizate doar Luitpold Arena,
constructiile de pe Zeppelinfeld precum si restructurarea vechii Sali a Congreselor de pe
Luitpoldhain. Lucrarile erau incepute si pentru noua Sala a Congreselor, aleea monumentala
botezatd Marele Drum, campul de parade, zis Campul lui Marte si Stadionul German. Propileele
monumentale ale Marelui Drum s1 Marea sala a Congreselor nici nu au fost incepute. Vechea
sald a Expozitiei Jubiliare Bavareze din 1906 a fost transformata intr-o sala temporara de
congrese, adaugandu-i-se in 1935 noi fatade neoclasice, placate cu piatra. Sala a fost avariata de
un bombardament anglo-american in 1945 si apoi demolata. Tot in parcul creat in 1906 pentru
Expozitia Jubiliara Bavareza s-a ridicat intre anii 1928-1930 un monument memorial de razboi
caruia i s-au adaugat intre 1935-1937 o mare tribuna rectangulara si una semicirculara pentru
spectatori, precum si o platformd mai inaltd pentru Fiihrer, flancata de doua turnuri. Aici se
desfasurau ceremoniile in memoria celor cazuti, precum si paradele SS, SA si NSKK.

Pe fostul teren de aterizare a dirijabilelor contelui Zeppelin, Speer a proiectat noul
complex de cladiri destinate congreselor partidului, considerate si tratate ca evenimente cvasi
mistice. Tntre 1935-1937 a fost realizati o uriasa cladire rectangulard, incununati de o svastica
monumentald, prevazuta cu o vasta tribuna principald cu lungimea de 350 de metri, flancata de
doua tribune laterale punctate de turnuri rectangulare.

Deutsche Stadion, Nirnberg

In 1937, dupa succesul Jocurilor Olimpice de la Berlin din 1936, pentru jocurile Olimpice
ce ar fi trebuit sd se desfasoare din 1944 doar in capitala Reichului, Albert Speer a fost insarcinat
de catre Hitler s proiecteze si sa realizeze la Niirnberg, orasul Reichsparteitagsgeldinde
(Congresele partidului) cel mai mare stadion din lume, cu capacitatea de 400.000 de locuri,
dublul capacitatii avute de Circus Maximus din Roma. Denumit ,,Deutsches Stadion” (Stadionul
german) era in forma de potcoava, similara cu a stadionului Panathenaic de la Atena si ar fi
trebuit s aiba 550 de metri lungime, 460 metri latime si o indl{ime de 100 de metri, cu un volum
de 8,5 milioane de metri cubi, triplu fatd de cel al marii piramide a lui Keops de la Ghizeh. Urma
a fi finisat cu materiale eterne: granit rosu pentru exterior si gri pentru tribune. Lucrarile au
demarat In 1938 si au fost intrerupte odatd cu inceputul razboiului, asa cum s-a Intdmplat cu toate
marile constructii ale Reichului.



Despre Stadionul German, autorul sau, Speer spunea: ,,Stadionul avea o capacitate de 400
000 locuri, In timp ce stadioanele din epoca noastra au o capacitate de maximum 100 000 de
locuri. Piramida lui Keops, construita in jurul anului 2500 a.Ch. are, la o lungime de 230 de metri
si o latime de 146 de metri, un volum de 2 570 000 de metri cubi. Stadionul din Niirnberg ar fi
fost de 550 de metri lungime pe 460 de metri latime si ar fi reprezentat un spatiu construit de 8
500 000 de metri cubi, adica, in mare, de trei ori piramida lui Keops. Stadionul avea sa fie, de
departe, edificiul cel mai important din tot acest ansamblu, precum si unul dintre cele mai
formidabile din istorie.

Neue Kongresshalle, Nirnberg

Principala constructie a complexului era Neue Kongresshalle (Noua Casa a
Congreselor),proiectata de arhitectii Ludwig si Franz Ruff. Constructie simbolica a complexului,
inceputa in anul 1935, neterminata Noua Sala a Congreselor amintea de Colosseumul din Roma,
fiind Tn mod neoficial denumita chiar Colosseumul german. Edificiul cu lungimea de 275 de
metri si cu latimea de 265 de metri se indla cu 68,5 metri peste nivelul constructiilor
inconjuratoare. Lateral, era flancat de doua sili de 50 000 de locuri; numai pe vasta scena se
puteau amenaja locuri pentru 2400 de spectatori. Tnspre exterior, intregul front era inconjurat de
un sir des de arcade, de grupuri statuare de piatra si de bronz. Noua Sald a Congreselor a fost
realizata pe terenul fostelor gradini zoologice de pe malul lacului Grosser Dutzendteich.
Cladirea, in forma de potcoava, este placatd cu granit. Peste cele patru etaje monumentale era
prevazut sa se mai ridice un etaj; Intreaga sald urma a fi acoperita cu un vast plafon de sticla,
menit sd permita, gratie transparentei sale totale, participarea la iluzoriul spectacol al
reflectoarelor ce realizau, in mod expresionist, un dom simbolic de lumina. Latura care se
deschidea spre lac era decorata cu piloni sobri, de o raceald monumentala.

Zeppelinfeld, este azi o uriasa suprafata de asfalt si pamant, aflata la trei kilometri sud de
vechiul centru istoric al orasului Niirnberg, acel Herzstadt des Reiches (Oras-inima a Reichului),
unde pe 600 de hectare s-au realizat sub conducerea lui Albert Speer, dotarile pentru celebrarea
Reichsparteitage des Deutschen Volkes (Congreselor Partidului poporului german).

Zeppelinfeldsforum

Cel mai bine conservat edificiu al complexului este monumentalul Zeppelinfeldsforum, de
dimensiuni uriase, dar echilibrat si bine proportionat. Atriumul are 30 de metri Tndlfime si este
populat de o veritabila padure de pilastri. Spatiul interior al tribunei oficiale are lungimea de un
kilometru. O jumatate de milion de oameni incdpeau pe Campul de parade.

Complexul urbanistico-arhitectural de la Nlrnberg a fost o opera in care, afirma Tafuri,
"arhitectura se dizolva, la fel ca in scenografiile de lumind create de Speer pentru
Reichsparteitag (Congresul Partidului), devenind instrument de propaganda si sugestionare a
maselor"”. Aceste arhitecturi scenografice au generat spatiul predilect pentru cutremuratoarele
demonstratii de grandoare si ordine perfectd a Reichului. Pentru prima oara, gratie mijloacelor de
mass media, radio, cinematograf si chiar televiziune, arhitectura prindea viata in timpul marilor
ceremonii, devenind spatiul unic, dar efemer, al glorificarii unor momente la care intregul Reich
trebuia si putea sd participe. Cu reflectoare gigantice si stindarde colosale ce ritmau spatiul, ca
sulitele din "Predarea cetatii Breda" de Velasquez, Speer crea in noapte mediul unor procesiuni
unice, Implinind pe cerul luminat al innoratei Germanii o noud forma de expresie vizuala, in care
efemerul luminos se contopea cu perenul arhitectural. Tn "Statul-Opera de Arti" se nistea astfel
"Catedrala de lumina", o noua si eficientd forma a propagandei vizuale, veritabild incantatie, care
denota persistenta in matricea stilistica a lui Speer a unui substrat romantico-expresionist.
Catedrala de lumina, Tnalta pana la cer, era menitd actului de celebrare a solidaritatii mistice a



Germaniei cu Fiihrerul ei. Aceastd arhitecturd, cu incarcatura simbolica socio-politica totala, este
guvernatd de subtile trasee regulatoare, cerute atat de stricte legi compozitionale clasice, cat si de
nevoile specifice ale cinematografiei si ale camerelor de luat vederi pentru primele transmisiuni
de televiziune in direct.

Planul Director al Marelui Berlin

Tntr-o permanenti colaborare cu Hitler, care poate fi considerat coautor, Speer a elaborat
si Gesamtbauplan fiir die Reichshauptstadt (Planul Director al Capitalei Reich-ului®, despre care
avea sa afirme: ,,Dupa cum imi spunea, el avusese in vedere deja din anii douazeci un bulevard
de o latime extraordinara. Studiase planurile Berlinului, ale caror deficiente 1l incitasera sa-si
dezvolte propriile-i idei. Inca de atunci ar fi luat hotirarea si deplaseze girile Anhalt si Potsdam
la sud de esplanada Tempelhof, eliberand centrul orasului de sinele de cale ferata si utilizand
spatiul considerabil astfel obtinut in asa fel, incat, plecand de la aleea Victoriei si facand cateva
strapungeri, sd se traseze un bulevard de prestigiu cu edificii reprezentative, lung de 5 kilometri.
Toate proportiile arhitecturale ale Berlinului ar fi fost date peste cap de doua edificii pe care
Hitler voia sa le ridice la extremitatile acestui nou bulevard reprezentativ’®. Acest mare bulevard
- axa simbolica a noului Berlin, noua capitald a lumii, ce avea sa fie redenumita neoficial
Welthauptstadt Germania (Capitala lumii Germania) - urma sa fie marcat, la capete, de doua
edificii monumentale: Stidbahnhof (Noua Gara de Sud) si Grosse Halle.

Gara de Sud

Stdbahnhof (Gara de Sud) era noua gara gigantica proiectata de catre Speer si era
ganditd ca un volum rectangular unic, situat intr-o vasta piatd de 1000 x 300 metri, care trebuia
sa contina trofeele militare luate de la toti inamicii Germaniei. Scari rulante uneau cele patru
niveluri ale garii ce era proiectata a fi mai mare decat Grand Central Terminal de la New York.
Daca pentru arhitectura reprezentativa a celui de-al Treilea Reich Hitler cerea ca materialele sa
fie eterne iar formele sa fie de un clasicism atemporal, pentru Gara de Sud erau preconizate
materiale moderne, precum otelul si sticla, iar stilul trebuia sa fie in concordanta si indisociabil
cu functiunea, deci modern, dar un modern cu coloane cilindrice si pilastri epurati, ecou
indepartat ai clasicitatii si nu ai clasicismului arhitecturii mussoliniene.

Volkshalle sau Die Grole Halle, sau Ruhmeshalle

Volkshalle (Hala Poporului) a fost o cladire uriasa, cu o cupola monumentala, proiectata
de catre Adolf Hitler si arhitectul Albert Speer. Numele de Volkshalle pare a fi mai potrivit decat
celelalte nume: GroRe Halle (Hala Mare), sau Ruhmeshalle ("Hala Glorei") sub care a fost
cunoscut proiectul lui Hitler cel mai megaloman, cum I-a denumit chiar Speer. Cuvantul Volk
(popor) a avut o rezonanta deosebita in gandirea nazista. Derivatul lui Volk, volkisch, poate fi
tradus ca miscare ,,a poporului” si a inceput a fi utilizat inca Tnainte de primul Razboi Mondial,
ca expresie unicd a comunitatii rasiale a arienilor puri nordici (Volksgemeinschaft), cu rddacinile
infipte profund in pamantul german.

Schita pentru Volkshalle, din 1922, pe care Hitler i-a dat-o lui Speer, prezenta un pronaos
traditional cu frontonul sprijinit pe zece coloane, pe care se afla baza paralelipipedica pe care se
ridicd cupola. Giesler remarca cd pronaosul templului din schita lui Hitler este o reminiscenta a
Panteonul lui Hadrian si a stilului clasicismului german al lui Friedrich Gilly sau Karl Schinkel
Friedrich Se poate afirma ca unele elemente arhitecturale apartin stilistic doricului monumental
si viril precum antablamentul si triglifii. Coloanele colosale urmau a fi din granit rosu cu
capiteluri palmiforme egiptene, similare cu cele realizate de catre Speer la porticul din partea
dinspre gradind a Noii Cancelarii a Reichului.



Din punct de vedere al arhitecturii interiorului asemanarea Volkshalle cu Pantheonul este
evidenta. Interiorul avea ca punct principal de interes o mare nisa cu inaltimea de 50 de metri si
latimea de 28 de metri. Nisa urma a fi decorata cu mozaic de aur si cu un gigantic vultur de 24 de
metri, care marca tribuna de unde Fiihrerul se putea adresa unei multimi de 180.000 de
Herrenvolk (popor de stapani). Interiorul era marcat perimetral de o suta de piloni de marmora,
inalti 24 de metri, delimitau arena circulara, cu un diametru de 140 de metri, care avea scaunele
pentru cei 180 000 de auditori dispuse in trei randuri concentrice. Acest enorm spatiu central era
acoperit cu o0 cupola cu casetoane, realizatd cu o structura portanta metalica si acoperita cu tabla
de cupru.

Fatada principala, avea uriasul portic flancat de doua statui de bronz de 15 metri indlfime,
realizate de cédtre Arno Breker si care, la cererea expresa a Fiihrerului, trebuiau sa reprezinte
figurile mitologice ale lui Atlas, titanul purtator pe umeri al Cerului si ale lui Tellus, sau Terra
Mater, zeita care personifica Pamantul.

Imaginea clasica imperiald romana, a imparatului {indnd in mand acvila imperiala si o
sferd, a suferit o metamorfozare: vulturul german, care incununa lanternoul, urma sa {ina in
gheare nu simbolul partidului, svastica, ci globul pamantesc (Erdball). Expresie sublimata a
cerului, marea cupola cuprindea simbolic intregul Paméant ce urma a fi dominat de Germania
(Weltherrschaft).

Marele Arc de Triumf

O alta piesa de rezistenta a proiectului era un urias Arc de Triumf, aflat la oarecare
distanta de Gara de Sud. Aici Hitler intentiona sa ridice, ca o contrapondere la uriasa sala, un arc
de triumf a carui Tnaltime o fixase la 120 de metri. ,,Acesta va fi cel putin un monument demn de
mortii nostri din razboiul mondial. Numele fiecaruia dintre cei 1,8 milioane de soldati cazuti pe
campul de lupta va fi gravat in granit. Monumentul pe care Republica 1-a ridicat la Berlin intru
cinstirea eroilor este lipsit de orice demnitate. E un lucru meschin si nedemn de o mare natiune.
Mi-a pasat doua schite desenate pe niste biletele spunandu-mi: “Le-am facut acum zece ani. Le-
am pastrat mereu, cdci nu m-am indoit niciodata ca, intr-o zi, le voi putea construi. Asa cd acum
sa trecem la realizarea lor!" Figurile omenesti incluse 1n aceste schite dovedeau, explica Hitler,
ca el prevazuse inca de pe atunci pentru cupola un diametru de peste 200 de metri si, pentru
Arcul de Triumf, o indltime de peste 100 de metri. Ceea ce ma uluia era mai putin gigantismul
conceptiel, cat mai ales uimitoarea obsesie care il facuse sa proiecteze monumente intr-0 vreme
cand n-avea nici macar un licar de speranta ca va ajunge sa le inalte. Si astazi parca ma trece un
fior cand realizez ca, in plind pace si in conditiile in care 1si clama dispozitia de a se intelege cu
toate popoarele, el incepuse sa realizeze proiecte care nu puteau sa nu invedereze niste aspiratii
la hegemonia militard™

Neue Reichskanzlei (Noua Cancelarie a Reichului).

Opera ultima a lui Albert Speer, care din prim arhitect al Reich-ului avea sa devina
ministrul armamentului, a fost Neue Reichskanzlei (Noua Cancelarie a Reichului). Opera de o
severa si "spartana" monumentalitate, ea inglobeaza cu virtuozitate arhitecturald modesta
constructie a vechii Cancelarii. Sali unitare stilistic, vaste dar nu iesite din scara, decorate sobru
cu mari mozaicuri policrome si opere de sculpturd, se deschid prin portaluri monumentale
clasicizante, realizate din marmore pretioase, decorate cu simbolurile puterii partidului si ale
statului.

Realizata intr-un timp record, intre 1938-1939, gratie exceptionalului simt organizatoric
al lui Speer, Cancelaria Noua a fost, imediat dupa razboi, considerata supremul simbol al



national-socialismului, fiind condamnata public si aruncata in aer de catre rusi, pentru a fi stearsa
din memoria posteritatii.

Die Ruinenwerttheorie

Dupa aceasta enumerare a principalelor realizari ale arhitecturii naziste, trebuie amintita,
aproape conclusiv, una dintre aspiratiile pe care principalii ,,arhitecti” ai celui de-al Treilea
Reich, Hitler si Speer le-au exprimat cu claritate: aceea ca o cladire trebuie astfel proiectata si
executatd incat in cazul in care, in cele din urma, respectand ciclicitatea lui Spengler, va ,,muri”,
sa lase in urma ruine frumoase, care vor dura peste timp, fara vreo forma de intretinere. Aceasta
teorie a valorii ruinelor (Die Ruinenwerttheorie), specifica romantismului, este legata de numele
lui Albert Speer si a fost sustinuta de catre Adolf Hitler, care visa ca milenarul si mareful Reich
sa lase ruine similare, prin trainicie si frumusete, cu cele antice grecesti si romane, simboluri
perene de cultura si civilizatie. Parerile lui Speer erau similare cu cele ale Gottfried Semper si
preconizau materialele eterne, precum piatra si nu perisabilele beton, fier si sticla.

Hitler i placea sa spuna ca menirea arhitecturii naziste este de a transmite posteritatii
spiritul de grandoare al celui de-al Treilea Reich, afirmand ca ,,0 natiune traieste cat
monumentele sale” si ca ,,tot ce a ramas pentru a reaminti oamenilor de epocile mari ale istoriei a
fost de arhitectura monumentala... Arhitectura noastra trebuie sd vorbeasca, de asemenea,
constiintei generatiilor viitoare de germani”. Cu aceste argumente Hitler a subliniat, de
asemenea, valoarea constructiilor durabile. Despre aceasta Speer spunea ca ,,lui Hitler 1i placea
sa declare ci el construieste pentru a ldsa ca mostenire posteritatii spiritul epocii lui. In cele din
urma, spunea el, numai marile monumente amintesc de marile epoci ale istoriei. Caci oare ce
altceva a mai ramas de pe urma imparatilor romani, candva stapanitori ai lumii? Cine le-ar mai
pomeni azi numele daca n-ar exista edificiile ridicate din ordinul lor? Apar totdeauna, sustinea el,
perioade de declin in istoria unui popor; dar monumentele pe care le-a construit continua sa
vorbeasca despre puterea lui de odinioara. Fireste, acestea singure nu sunt suficiente pentru a
crea bazele unei renasteri a constiintei nationale. Dar cand, dupa o lunga perioada de declin, se
reaprinde sentimentul maretiei nationale, monumentele lasate de stramosi devin purtatoare ale
celui mai tulburator mesaj. Astfel, constructiile Imperiului Roman ii permit lui Mussolini sa faca
apel la spiritul eroic al Romei, atunci cand vrea sa insufle poporului italian ideea unui imperiu al
timpurilor moderne. Tot asa, edificiile noastre vor avea rasunet si-n constiinta unei Germanii a
secolelor viitoare™"'.

" ¢f. Robert C Williams, From Positivism to Collectivism: Lunarcharsky and Proletarian Culture, in
,Williams, Artists in Revolution”, Indiana University Press, 1977

" The speeches of Adolf Hitler, April 1922-August 1939, Ed. H. Fertig, New York,1969.
(OCoLC561255749)

" paul Renner, Kulturbolschewismus?, Ziirich 1932 si Frankfurt am Main 2003

v Alexander von Senger, Krisis der Architektur, Zurich, Leipzig und Stuttgart Rascher & Cie.
1929.

¥ Paul Schultze-Naumburg, Die Kunst der Deutschen. Ihr Wesen und ihre Werke. Stuttgart, Berlin
1934



Y The speeches of Adolf Hitler, April 1922-August 1939, Ed. H. Fertig, New York,1969.
(OCoLC561255749)

Vi Bruno Zevi, Storia dell'architettura moderna, Giulio Einaudi Editore Torino 1975

Albert Speer, Erinnerungen, Verlag Ullstein GmbH, 1969

* Michel Ragon, Histoire mondiale de I’architecture et de I’'urbanisme modernes, Ed. Casterman,
1975

* Arnaldo Sofici, Spirito ed estetica del fascismo, 1923

X Albert Speer, Journal de Spandau, Editions Robert Laffont, Paris, 1975

Xin: lan Kershaw, Hitler. 1936-1945, Ed. Flammarion, Paris, 2001

Xt Albert Speer, Erinnerungen, Verlag Ullstein GmbH, 1969

W bid.

* Adolf Hitler, Die deutsche Kunst als stolzeste Verteidigung des deutschen Volkes, in ,Reden
des Fiihrers”, Minchen 1967

' Albert Speer, Erinnerungen, Verlag Ullstein GmbH, 1969

viii

ARHITECTURA STALINISTA

"Rusii, mai cerebrali, mai lirici, mai metafizici, tind spre purul rationalism [...]dar in
spiritul general, in imaginatie, in creatie, realizeazd edificii fantastice, chiar extravagante pdnd
la delir, adicd pdna la gradul maxim de irationalitate”.

MARCELLO PIACENTINI

Avangarda rusa poate fi considerata un accident in drumul care face trecerea de la
arhitectura rusa la cea sovietica, deci un accident in procesul de devenire a clasicismului in
"clasicism". Daca primul termen din afirmatia de mai sus poate fi decodificat normal,
respectand schema lui Zevi privitoare la clasicism ca singurul limbaj coerent al arhitecturii, cel
de-al doilea termen de clasicism nu mai poate fi judecat si interpretat decat prin prisma unei
lumi totalitare, in care elementele formale si criteriile lingvistice ale clasicismului sunt
reinterpretate intr-un nou limbaj cu caracter simbolic care, la randul lui, capata noi semnificanti
si noi semnificatii, ce obligad la o decodificare in cheie ideologica. Finalitatea acestui proces ne
utopic este extra-artistica, extra-arhitecturala, este politica.

Tn universul rusesc care se converteste cu o vitezd uimitoare in univers sovietic, ideea
autocratiei a fost o idee fundamentala, structurald, considerata de unii ca cea mai adecvata
modelarii temperamentului slav. Si tot asa cum corsicanul Bonaparte, iesit dintr-o sangeroasa
revolutie, avea sa fie cea mai pura expresie imperiald a geniului creator francez, georgianul losif
Giugasvili, devenit Stalin, iesit tot dintr-o revolutie nu mai putin sangeroasa decat cea franceza,
avea sa fie pentru aproape trei decenii ultimul si cel mai pur tar al pravoslavnicii Rusii devenita
Rusia Sovietica.



Personalitatea complexa, unica si stranie a lui Stalin nu poate fi incadrata doar in
formula simplista de "cel mai mare criminal din toate timpurile", ci trebuie inteleasa atat in
contextul perioadei postrevolutionare ruse, cat si prin prisma formatiunii sale intelectuale
crestin-ortodoxe, dobandite dupa stralucite studii la seminarul teologic. Stalin intelegea
structurarea universului Tn mod teologic, "piramidal", deci dogmatic si schematic, dupa
tipologia structurilor organizatorice ale Sfantului Sinod. Acest mod de intelegere a lumii |-a
aplicat si in domeniul artelor si arhitecturii, prin intermediul unui urias aparat birocratic
centralizat. Stalin avea, ca mai toti dictatorii, cu exceptia lui Mussolini, o repulsie nedisimulata
pentru orice forma de modernism, pe care il asimila formal cu hulita "democratie burgheza",
fapt pentru care putea aborda problemele complexe ale arhitecturii prin prisma acelui veritabil
invariant al modernismului care este internationalismul. Acestui punct de vedere general i se
adauga si unul particular care tine de procesul de identificare a statului cu partidul unic si a
partidului cu seful suprem - figurad charismatica - care inglobeaza toate atributele unui tar
axiomatic autocrat, care nu este doar unsul lui Dumnezeu ci chiar expresia lui Dumnezeu pe
pamant.

Tncepand cu anul 1929, ideile staliniste privitoare la arhitecturd au inceput s fie difuzate
prin intermediul "asociatiei pansovietice a arhitectilor proletari" (VOPRA), stand la baza
realismului socialist in arhitectura. Pentru noua orientare a arhitecturii sovietice, "in sintonie cu
noile exigente politice ale tarii", orientare ce era diametral opusa celei a constructivismului
revolutionar, este semnificativd declaratia programatica a VOPRA, in care se afirma: "in orice
epoca a societatii arhitectura a servit interesele claselor dominante. Raspunzand in primul rand
nevoilor utilitare, mai mult decat orice alt gen de arta, arhitectura este determinata de nivelul
economic si de tehnicile oferite de fiecare epoca si exprima psihologia claselor dominante [...]
Noi refuzam constructivismul si creativitatea lui abstracta [...] Noi refuzam constructivismul
care cade in extaz in fata creatiei si in abstractizarea formelor exterioare ale tehnicii industriale,
care exalta tehnicismul, fetisismul si magia masi-nismului [...] Noi refuzam teoria
constructivistilor bazata pe un materialism vulgar si functionalismul lor tehnico-formal [...] Noi
suntem pentru o arta proletara care prin continut sa fie expresia ideilor si aspiratiilor profunde
ale clasei muncitoare si care inglobeaza intreaga sfera a senzatiilor, intreg complexul emotional
al gandirii umane [...] Noi suntem pentru o arhitectura proletara de clasa, pentru o arta
unificatoare a formei si a tehnicii, care sa fie in stare sa organizeze vointa maselor in lupta lor si
in munca™.

Limbajul arhitecturii staliniste, cu toate atributele sale, de la sintaxa la gramatica, a
urmarit constant si utopic dobandirea unui total caracter "proletar in continut si national in
forma", osciland permanent intre un limbaj eclectico-clasicizant si unul cu specific national-
rusesc. Aceste limbaje erau acordate in dozaje diferite, uneori punandu-se accentul pe respec-
tarea principiilor clasice de compozitie, ca simetria, ritmul, cadenta, ierarhizarea elementelor
constitutive ale programelor, alteori facandu-se apel la elemente formale ale limbajului clasic.
Dar elementele limbajului clasic au fost supuse unui proces de adaptare, modificare,
transformare si reelaborare, pentru a conduce la o finalitate extraestetica, exprimata intr-un
limbaj ideologic. Acest limbaj care incearca sa fie statutat ca baza a unei noi arhitecturi si al unui
nou urbanism, gratie "asimilarii critice a mostenirii trecutului", simuleaza doar faptul ca este
derivat dintr-un univers al valorilor certe istorice, fiind in esenta un paravan in spatele caruia



"puterea" sa-si poata executa jocul permanentizarii puterii, deci a "clasicizarii" ei. Limbajul
realismului socialist este Tn mare masura frazeologie, pe careVinokur o considera "inainte de
toate o problema stilistica [...] Sensul unui cuvant poate fi inteles doar atunci cand forma sa
este vie, eficace. Cand forma [...] nu mai are nici un impact, sensul insusi nu mai ajunge la
constiinta [...] un slogan revolutionar nu poate si nu trebuie sa devina un cliseu [...] aproape
toate materialele frazeologiei noastre sunt clisee uzate, sunt cuvinte lipsite de functie carora li
s-au sters forta stilistica care le-a generat. In spatele acestei sdricii a vocabularului, in spatele
acestei prabusiri catastrofale a valorilor lingvistice se ascunde o imensa drama sociala [...] Acest
pericol consta in faptul ca noi incetam sa gandim logic si ca aceasta frazeologie facuta din clisee
ne ascunde natura veritabilad a lucrurilor [...] si ca ele inlocuiesc lucrurile reale cu nomenclatura
lor™.,

Excluderea lui Trotzki, Zinoviev si Kamenev din Partidul Comunist in 1928, succesiva
expulzare din URSS a lui Trotzki, unul dintre "parintii revolutiei bolsevice", precum si asasinarea
sa, au dus la consolidarea puterii politice a lui Stalin, marcand prin teroare, sfarsitul revolutiei si
o noua directie de dezvoltare a statului bolsevic pe calea unui centralizari fortate, cu drastice
consecinte morale, politice, sociale si culturale.

Pe plan moral "morala burgheza" a fost inlocuita cu o pseudo-morala proletara; pe plan
politic orice forma de democratie, orice divergente interne au fost abolite prin impunerea
"directivelor de partid"; pe plan economic Comitetul de Stat al Planificarii a trecut la o
planificare centralizata rigida, menita a realiza o industrializare intr-un ritm ultra accelerat,
precum si la o colectivizare fortata, barbara, care a facut mai multe victime decat primul Razboi
Mondial; pe plan cultural controlul politico-ideologic a devenit absolut, programele partidului
unic, transformate in dogme, au fost impuse brutal si au trebuit receptionate neconditionat si
respectate acritic de catre "mase" si de catre "patura intelectuala”.

Tnca din anul 1927, cand a fost elaborat primul plan cincinal, s-a trecut la un program
intens si inflexibil de planificare economica, care a dus la o exacerbare a centralismului
organelor birocratice si admini-strative, cu intentia clara de transformare plenara a intregului
mecanism socio-economic "prin exemplu si persuasiune", asa cum sublinia Stalin in raportul la
al XV-lea Congres al Partidului. Pentru neamplinitul vis de a se ajunge in cel mai scurt timp la o
economie similara si "chiar superioara" cu cea a natiunilor occidentale industrializate s-au facut
eforturi uriase, recurgandu-se la cele mai violente si traumantizante instrumente ale tero-
rismului de stat, ale totalitarismului. Consecintele unei astfel de politici s-au resimtit profund in
domeniul cultural, in care prima actiune menita sa inregimenteze procesul de creatie a constat
in anularea, la propriu si la figurat, a oricarei forme de creatie independenta, de amintire a
experimentelor artistice de avangarda, indicandu-se ca unic drum demn de urmat drumul
consonantei totale cu indicatiile de partid, ale unui partid care isi asuma totala putere si totalul
control in absolut toate domeniile. Intreaga suflare arhitectural3 a fost inserata de citre
birocratia de partid in structurile sacrosante ale planificarii, prin intermediul unor organisme
statale care legau arhitectura si urbanismul de GOSPLAN (Comitetul de Stat pentru planificare),
care la randul lui era subordonat Comitetului Executiv Central, care exercita strictul control
politico-ideologic. Acestei complexe structuri piramidale "bizantine", care poate ca a fost
generata de catre subconstientul seminaristului ortodox losif Giugasvili, devenit Stalin, i s-au
adaugat, intru implinire, Comitetul pentru probleme de Arhitectura, organism ce controla toate



activitatile edilitare ale imensului imperiu rosu, din care facea parte Uniunea Arhitectilor din
URSS (1932) si Academia de Arhitecturd a URSS (1933). in contradictie cu atitudinile moderne
de desfiintare a diferentierilor dintre diferitele subdirectii ale arhitecturii, puterea a subdivizat
diversele discipline in mod traditional, dupa redundante metode clasice, acordandu-se o atentie
sporita sectoarelor tehnice, fapt care s-a reflectat si in modul in care Tnvatamantul de
arhitectura de avangarda a fost inlocuit de catre reactionare si retro-grade scoli de "Arta
arhitectonica", care preparau arhitecti decoratori si in scoli de arhitecturd, unde se pregateau
asa numitii "tehnicieni arhitecti".

"ESTETICA" DE PARTID

Pentru a intelege la ce nivel jalnic a fost asa numita "estetica de partid", care a siluit
pentru decenii intreaga creatie artistica a URSS, care a distrus, la propriu si la figurat, intreaga
avangarda artistico-arhitecturala, sunt suficiente si semnificative cateva citate din "meditatiile"
uneia dintre cele mai proeminente figuri ale esteticii staliniste, V.Kamenov™, publicate in
revista "Bolsevic" in numarul 15 din august 1947. Articolul se intitula "Decadenta artei
burgheze" si ar fi putut fi publicat, cu infime modificari, in orice publicatie nazista: "Oare
intreaga arta din tarile strdine se afla in aceasta stare de decadere, de putreziciune si
descompunere? Se intelege ca nu. Lenin a aratat ca in fiecare cultura nationala exista doua
culturi ce se opun: cultura reactionara, obscurantista, a mosierilor si capitalistilor si cea a
elementelor democratice socialiste, aparatoare a intereselor maselor populare exploatate [...]
Calea culturii sovietice este calea infrangerii formalismului.

Arta sovietica se dezvolta pe linia realismului socialist, indicata in mod genial de
I.V.Stalin. Tocmai datorita acestei linii, artistii sovietici au ajuns sa creeze o arta de mare
valoare, socialista in cuprins si nationala in forma ei, demna de marea opera stalinista, de
poporul sovietic, de poporul invingator.

Calea infrangerii hotdrate a formalismului, strabatuta de arta sovietica are o importanta
enorma, incalculabila, pentru intreaga cultura artistica a lumii. Experienta artistilor sovietici este
de importanta principiala pentru intreaga dezvoltare viitoare a artelor plastice in lumea
intreagd. Infrangand cu hotarare monstruosul formalism, exercitandu-si influenta din primii ani
ai constructiei culturii sovietice, artistii sovietici au facut opera de pionieri si novatori indrazneti,
care deschideau artelor plastice contemporane cadi noi de dezvoltare. Tovarasul Jdanov a spus
ca arta Uniunii Sovietice, "care oglindeste un sistem mult superior (sic) oricarui sistem de
democratie burgheza si o cultura mult mai inalta decat cultura burgheza, are dreptul sa-i invete
pe ceilalti o noua morala general omeneasca.

Arta sovietica - arta cea mai avansata din lume - atrage privirile si inimile milioanelor de
mase populare si ale oamenilor de cultura progresisti din tarile lumii. Arta realismului socialist,
care reflecta forta si invincibilitatea noului sistem social superior, intruchipeaza in figuri artistice
ideile cele mai inaintate si mai avansate (sic) ale epocii noastre, ideile partidului lui Lenin-
Stalin"™".

UNIUNEA ARHITECTILOR DIN URSS

n destinele artelor sovietice, un rol covarsitor, programatic, I-a avut infiintarea, din
initiativa lui Stalin, a uniunilor de creatie, veritabile instrumente prin care puterea a
inregimentat, ideologic si material, pentru mai bine de o jumatate de secol, toate formele de
manifestare artistica.



Tn 1929, a fost creatd "Uniunea Arhitectilor Proletari" care regrupa pe adversarii
constructivismului. Primele atacuri dirijate contra elementelor "de avangarda" si mai ales
impotriva lui Ivan Leonidov, au fost facute de catre Mordvinov, pe atunci un arhitect obscur, dar
care avea sa ajunga unul dintre cei mai fideli servitori ai regimului si sa fie rasplatit cu
nenumarate comenzi oficiale, printre care si cea a unuia dintre zgarie norii stalinisti de "turta
dulce".

Criticile, dirijate de catre instantele superioare ale partidului erau orientate in mod
esential contra constructivistilor acuzati de a vehicula o ideologie straind, cosmopolita,
generatoare a unui "stil international" opus traditiilor nationale ruse, generator al unei
arhitecturi terne, cenusii, opuse optimismului obligatoriu din "paradisul socialist". Arhitectul
Kolli (care a fost asistentul lui Le Corbusier pentru constructia Centrosoiuz-ului) a denuntat
constructivismul in numele realismului socialist, proclamand: "Arhitectura noastra trebuie sa fie
optimist3 si bucuroasd™"'.

n aceastd epocd unul din membrii Biroului Politic, Lazdr Kaganovici, ficandu-se
ideologul noii arhitecturi, repeta o afirmatie "celebra" a lui Lunacearski: "Poporul sovietic are
dreptul la coloane™",

Uniunea arhitectilor din URSS a fost infiintata in anul 1932, pe baza doctrinei
"realismului socialist in arhitectura", dupa desfiintarea precedentelor asociatii profesionale, cu
intentia clara de promovare si impunere categorica a unei noi "unitati organice, de monolit" a
tuturor "lucratorilor din domeniul creatiei".

Realismul socialist era considerat ca "metoda fundamentala a arhitecturii sovietice", el
dorind sa semnifice "conjunctia dintre profunzimea imaginii artistice si cea mai completa
adaptare a fiecarei realizari la exigentele tehnice, culturale si de mod de viata pe care trebuie sa
le satisfaca"™"'.

Dupa ce puterea a incurajat, pe rand, organizatiile profesionale considerate "proletare",
asmutindu-le contra "constructivistilor" ce reprezentau avangarda, aplicand clasica formula
divide et impera, in fatalul iulie 1938 s-a desavarsit inregimentarea totala a intregii suflari
arhitecturale, cu scopul nedisimulat de a realiza un "front unic, destinat sa respinga orice
tentativa din partea arhitecturii reactionare de a patrunde pe santierele socialismului”™".

Dupa unificarea fortata a organizatiilor literare si artistice decisa la 23 aprilie 1932, au
trebuit sa treaca cinci ani pana la primul Congres al Uniunii Arhitectilor, care s-a desfasurat
cdutand in cel mai jalnic limbaj propagandistic, realizarea unei platforme doctrinale, care era
realismul socialist. Au contribuit la statutarea noii doctrine instrumente docile ca: Academia de
arhitectura, marile ateliere publice din Moscova si Leningrad, reorganizarea invatamantului de
arhitectura, publicatiile de specialitate care promovau o arhitectura istoricista, paseista,
blamand "aberatiile" avangardei constructiviste, singura care demonstra o creativitate reala, de
potentiala calitate.

CONGRESUL ARHITECTILOR DIN URSS (1937)

"Proletariatul nu vrea sa aiba doar case; el nu vrea doar sa traiasca confortabil; el vrea
ca aceste case sa fie frumoase. Si se va ajunge ca aceste case, ca arhitectura, ca orasele, sa fie
mai frumoase decét cele din Europa si America™"'.

"Revendicarile" culturale ale maselor erau regizate de la cel mai inalt nivel, dirijate si
orchestrate prin crearea unei atmosfere de deplina "coeziune si unanimitate" menita a da



dictaturii acea obsedanta "legitimitate". Prin telegrame si mesaje, politica estetica a puterii era
difuzata de catre organele propagandei in toate mediile. "Aduceti-va aminte de nevoile noastre,
creati pentru noi marea arta a socialismului [...]"

Primul Congres al Arhitectilor din U RSS, organizat pana la ultimul detaliu de catre
activistii de partid, s-a desfasurat sub sloganul obsedant al "unanimitatii", pe fundalul tragic al
marilor procese staliniste din 1936. Aceasta atmosfera s-a reflectat chiar in discursul de
deschidere al lui Karo Alabian, in care se cerea: "lichidarea consecintelor sabotajelor din
planificare [...] in acest domeniu, sarcina arhitectiilor este cea mai dificild, fiindca in acest
domeniu al constructiilor se manifesta cel mai puternic activitatea de sabotaj a dusmanilor
poporului™. Spunea Cohen™ c3 in aceast3 situatie, arhitectii, ca ansamblu al tehnicienilor din
acea epoca, erau obligati sa aleaga intre doua atitudini, una mai riscanta ca alta: sau sa urmeze
directivele "sabotorilor potentiali", sau sa refuze de a asculta si prin aceasta, sa se desemneze ei
nsisi ca "sabotori".

Fondarea, in 1932, a Uniunii Arhitectilor din URSS si mai ales primul Congres al acestei
asociatii, din 1937, a consacrat infrangerea totala si eliminarea definitiva a constructivistilor.
Interventiile unor invitati straini, ca Francis Jourdain, care au pus in garda contra cultului
trecutului, nu au avut nici un efect. Congresul care a ales ca presedinte de onoare pe "genialul
arhitect al comunismului, marele Stalin" si-a gasit ca prim presedinte un traditionalist in
persoana lui Karo Alabian.

REALISMUL SOCIALIST

Realismul socialist a fost definit la Congresul Arhitectilor din 1937 nu prin ceea ce ar fi
trebuit sa fie, ci prin ceea ce nu trebuia sa fie. Astfel, Tn noua arta, nu trebuie sa se faca nici
"formalism modern" si nici "copie paseista" a trecutului. Indicatia fundamentala reiesea din
conceptul stalinist al "formei nationale" cu "continut socialist". "Realismul socialist este metoda
fundamentala a arhitectilor sovietici [...]JRealismul socialist inseamna uniunea intima a expresiei
ideologice si a adevarului expresiei artistice, precum si a efortului de adaptare a fiecarui edificiu
la imperativele culturale sau utilitare [...] Arhitectura este expresia despre conceptia asupra
lumii a epocii ce o creeaza [...] In mai mare masura decat oricare alta art3”™"

Constructivismul, nomine odiosa, a devenit dusman ideologic. Trebuia lichidat in mod
categoric, fara a se {ine seama in ce masura aceasta forma ruseasca a futurismului a fost cu
adevarat revolutionara, atat pe plan social cat si politic si in ce masura arhitectii avangardei au
incercat sa participe, cu sinceritate si adeziune totala, la edificarea unei noi lumi, a unei noi
vieti.

REALISMUL SOCIALIST SI ARTELE VIZUALE

n proiectele avangardei distinctiile dintre artele majore si cele minore incetau si
arhitectura se ingemana in mod natural, organic, cu sculptura si pictura, ele confundandu-se,
fuzionand intru implinirea unui ansamblu ce devenea compozitie unica, in spirit aproape
wagnerian. Spre deosebire de aceasta atitudine specifica lumii moderne, realismul socialist
asociaza "pompieristic" sculptura si pictura arhitecturii, dar ele sunt clar distincte, ca in cazul
proiectului lui lofan pentru Palatul Sovietelor, unde arhitectura se metamorfozeaza in soclu
pentru statuia colosala a lui Lenin, sau ca in Pavilionul Sovietic de la Expozitia Universala de la
Paris, a aceluiasi lofan, in care monumentala opera a Verei Muchina - Muncitorul si Colhoznica -
"antreneaza" in miscarea sa teatrala intreaga compozitie arhitecturala, pe care practic o



"anexeaza", ea insasi fiind semnificatul si semnificantul real al pavilionului. Aceasta atitudine,
de inlocuire a unitatii principale dintre arhitectura si celelalte arte vizuale cu mesaje
redundante, cu semnificate decodificabile in cheie propagandistica, cu finalitate politica, poate
fi considerata ca una din caracteristicile fundamentale ale "esteticii staliniste". Artele vizuale,
prin fortata lor orientare spre formula valorilor clasice si spre un fond propagandistic, au suferit
in esentad acelasi proces regresiv ca si arhitectura, pastrand un limbaj conventional
nesemnificativ, kitsch, si fiind diametral opuse, prin finalitate, atat de trambitatei ideii
fundamentale de katharsis.

ARHITECTURA "VORBITA"

Data fiind pozitia de "element al suprastructurii" conferita arhitecturii, pentru
decodificarea ei s-a apelat la un cod care avea o semnificatie dubla, una pentru "rafinatii
ideologici" si alta pentru marele public, ce trebuia "educat", dar de fapt era doar indoctrinat.

Pentru impactul direct asupra publicului indoctrinabil s-a recurs la mijloace de
propaganda vizuala care nu sunt mult diferite, prin primitivismul lor, de "cultura" benzilor
desenate; astfel, s-a apelat la un fel de arta si arhitectura "vorbita", demers imaginativ, expresiv
si cultural, fapt ce poate fi dedus si din interventia lui Lunacearski din anul 1931 la adunarea
generala a VOPRA, in care se dadeau semnificatiile termenului "a construi": "Tovarasi, si nu
numai pentru ca noi construim, arhitectura are pentru noi o mare importanta ca mod de
expresie artistica. Ea devine partea cea mai expresiva a noii noastre arte, fiindca noi vorbim de
constructie in sensul cel mai larg: noi edificam o noua constructie, noi avem o conceptie despre
lume care se bazeazi pe un sistem construit logic"™"'.

TEORIA S| CRITICA DE ARHITECTURA

Principalii teoreticieni de arhitectura ai stalinismului au fost lvan Matsa (1893-1974) si
Mihail Pavlovici Tapenko (1906-1977), oglinzi insufletite Tn care s-a reflectat materialismul
dialectic si istoric, coloana vertebrala a realismului socialist. Ei au fost servilii traducatori in
limbaj arhitectural al ideologiei puterii, care consta, in esentad, in punerea accentului pe aspec-
tul simbolic al arhitecturii, considerat corolar al "constiintei colective".

Conform principiilor lui Matsa, arhitectura este o "arta cu semnificatie sociala,
determinata de lupta de clasa". Ea are drept punct de plecare "constructia" si drept tel specific
"reflectarea marilor idei ale epocii". Dar arhitectura, operand cu un limbaj abstract, nu este
capabild de a exprima decat "idei generale", care, pentru a putea fi receptate in mod
corespunzator de catre mase, trebuiesc traduse intr-un limbaj figurativ; deci pentru ca
arhitectura sa fie arta si mai ales "arta de stat", trebuie sa fie "altoita" cu elemente figurative si
interpretata cu instrumentele clasice ale criticii de arta.

Tn "lumina" materialismului dialectic si istoric, intrupat in limbajul realismului socialist,
creatia de arhitectura, pentru a se ridica la calitatea de opera de arta si nu de simpla
constructie, "trebuie sa reflecte marile idei ale epocii".

O a doua directie a teoriei si criticii de arhitectura stalinista a fost reprezentata de catre
Mihail Tapenko™. El a adugat teoriei lui Matsa, un nou element, care in contextul realismului
socialist a avut consecinte majore pentru intreaga arhitectura sovietica, iar dupa razboi si
pentru "tarile fratesti de democratie populara"”, intrate in sfera de influenta a Moscovei. Acest
element nou a constat in impregnarea intregului limbaj arhitectural cu elemente istoriciste,
traditionaliste, neoclasice. Acest punct de vedere a fost imbratisat cu caldura de catre arhitectii



"traditionalisti", cei mai vajnici luptatori contra arhitecturii moderne. Teoria lui Tapenko, bazata
bineinteles pe "infailibila" ideologie marxist-leninista, a costituit "firul rosu conducator" pentru
arhitectura stalinista, ce prin golirea de orice semnificat a clasicismului a inserat in vidul ramas
un repertoriu compozitional planimetrico-volumetric si decorativ anacronic, eclectic.
Arhitectura stalinista isi facea un titlu de glorie din repunerea in valoare, prin amalgamare, a
elementelor arhitecturale ale clasicismului greco-roman, ale Renasterii cu elementele
"traditionale", specifice artei populare si neoclasicismului vechii Rusii. Pentru atingerea scopului
politic al arhitecturii, acela de a modela, dar de fapt de a manipula, "constiinta colectiva", se
considera necesara utilizarea singurului limbaj ce putea fi inteles de catre mase, limbajului
realist. Acest limbaj realist, in care "ideile" erau simbolizate prin mijloace ilustrative emotional
expresive, cu valoare simbolico-propagandistica, consta in reproducerea fideld a "semnelor
exterioare ale arhitecturii clasice". Acest fapt a dus la o punere in plan secund a preocuparilor
pentru "functiunea pura", iar faptul ca un limbaj atemporal, ca cel clasic, intra adeseori in
conflict cu estetica contemporand, cu tehnicile si materialele moderne de constructie, nu avea
nici o importanta, atata timp cat acest "ersatz" de arhitectura imbraca un semnificat simbolic si
facea parte din obsedanta "constiinta colectiva".

URBANISMUL SOVIETIC

Urbanismul sovietic a fost definit ca o forma a "luptei de clasa", definitie
extraprofesionald cu consecinte nefaste, care a dus la o noua calificare a termenului de
urbanism: "urbanismul totalitar". Urbanismul sovietic, dupa avatarurile avangardei si dupa ex-
perimentele arhitectilor strdini cooperanti, a fost incadrat pe noul drum ce trebuia sa duca la
edificarea "orasului socialist multilateral dezvoltat", fiind ideologizat pe baza "invatamintelor
geniale ale tovarasului Stalin", invataminte transmise, sub forma de "ukaze" de catre
responsabilul pentru probleme de arhitectura, constructii si urbanism din Biroul Politic, Lazar
Kaganovici, activist longeviv, ce urma sa adapteze orasul la realitatile revolutiei in lumina
"Tnvataturii marxist-leninist-staliniste, prin verbul materialist-dialectic al realismului socialist.

Vidul de proprietate nascut dupa decretul revolutionar de natio-nalizare a solului si de
eliminare a proprietatii private, a creat premiza realad a unei veritabile revolutii a urbanismului.
Acest act a oferit conditii unice avangardei, care credea cu sinceritate ca noua societate post-
revolutionara trebuie sa se exprime in forme urbane si arhitecturale proprii. Dar, toate
idealurile au fost spulberate dupa ce puterea s-a exprimat prin celebra fraza a lui Lunacearski,
cu consecinte funeste, privitoare la "dreptul poporului sovietic la coloane".

"Urbanistii sovietici se gaseau intr-o conditie unica in lume. 1. Ei nu trebuie sa se
preocupe de proprietatea privata si pot, in consecinta, sa renoveze si sa planifice orasele lor
tindnd seama de interesul general in toate aspectele sale. 2. Ei au posibilitatea nelimitata de
cercetare si studii, deoarece birourile de urbanism organizate de catre guvern si de catre
administratiile municipale se bucura azi de un vast credit. 3. Dictatura tehnicii, fara de care
rednnoirea urbana nu poate avea succes, poate inca sa se impuna cu extrema usurinta in Rusia
Sovietica"™".

Urbanismul sovietic s-a bazat pe doua structuri fundamentale, care au dominat creatia
din imensul imperiu, pentru aproape jumatate de secol; aceste structuri au fost "magistrala -
noua strada sovietica" si "cvartalul", structuri in relatie de permanenta interconditionare,
menite a face din oras o "demonstratie, un discurs politic materialmente construit".



Orasul, instrument ideal de propaganda, mijloc de demonstrare pertinenta a unei noi
atitudini fata de problemele locuibilitatii, are ca finalitate modelarea "omului sovietic". Acest
proces de obtinere a unui "om nou", este o cdutare a tuturor dictaturilor, tot atat de obsedanta
ca si cea a legitimitatii. Orasul sovietic, este compus, ca mai toate orasele, din trei sectiuni care
se interconditioneaza reciproc: o sectiune o formeaza edificiile reprezentative ale puterii, alta
este dedicata locuintelor (obligatoriu colective), iar ultima este a industriei. Aceasa sectiune
capata nsa, din motive ideologice, un caracter specific, ea fiind gandita ca o demonstratie
propagandistico-politica care primeste din aceste conside-rente o tratare particulara, de spatiu
urban privilegiat. Intre acest spatiu si orasul propriu-zis erau intercalate cluburi muncitoresti,
constuctii menite sa marcheze prezenta "clasei muncitoare in oras, veritabile jaloane ale puterii
sovietice".

LOCUINTA

"Muncitorul care se va gasi in comodul apartament al unei case burgheze va fi imediat
contaminat de confortul mic burghez care poate oferi placute comoditati, dar suscita in el
interese de meschin atasament la proprietate si pentru familia bazata pe principiul: economia
mea domestic3 este caminul meu""',

Problema locuintelor in perioada post-revolutionara a avut o evolutie similara cu cea a
urbanismului si arhitecturii, adica a parcurs acel drum de calvar de la avangarda la realismul
socialist. Imediat dupa nationalizarea tuturor proprietatilor "burghezilor", casele au trecut in
gestiunea MOSSOVET, care, doar in Mo scova, a mutat "in comun", in aceste locuinte, in prima
faza, mai mult de 500 000 de persoane. Se rezolvase astfel, intr-o oarecare masura, grava lipsa
de locuinte, se acorda poporului sovietic "dreptul la coloane", dar in aceasta cautare nu
rezolvarile problemelor sociale primau, ci cele care urmareau realizarea unei asa-zise "noi
societati", cu un nou mod de viata, "bat", in care ideea de "comun" trebuia sa fie principalul
obiectiv politic. Cautarile de avangarda in ceea ce priveste problema locuibilitatii au fost
intrerupte si, la indicatiile directe ale puterii, au fost recanalizate nu inspre rezolvarea
problemelor sociale, ci in scop ideologico-propagandistic. Aceste noi directii totalitare aveau a fi
consfintite de plenara C.C. a Partidului Comunist (bolsevic) din 16-V-1930, "Pentru o regenerare
a bat-ului".

S-a considerat ca principalul mod de expresie al noii societatii socialiste este
"colectivismul, cheia de bolta a viitoarei societati": atat a societatii rurale organizate in
"obscine", rezultat al criminalei si falimentarei colectivizari a pamantului, cat si a societatii
urbane marcate de locuintele colective, menite a da noi valente cu substrat politic problemelor
locui-bilitatii. Ideea vietii colective este in esenta demonstratia conceptiilor teoretice si a
experimentelor tipologico-functionale care parcurg drumul de la utopiile avangardei pana la
realitatea cruda a stalinismului. Drumul a pornit de la utopicele case comune, realizate in primii
ani postrevo-lutionari, care trebuiau sa genereze un nou mod de viata, o noua atitudi-ne in
privinta locuibilitatii, si a ajuns la aberantele locuinte colective clasicizante, ce contineau in
structura lor intima veritabile contradictii fundamentale.

O nota discordanta in platitudinea compozitionala si formala a locuintelor caracterizate
de citate neoclasice a reprezentat-o casa proiectata si realizata la Moscova in anul 1934 de
catre unul dintre protagonistii de frunte ai disparutei avangarde ruse, arhitectul lvan Golosov.
Realizata pe bulevardul Jauzki, aceast edificiu masiv este caracterizat de o planimetrie clar3,



rationald, de o volumetrie perfect proportionata, de fatade austere si grandioase, de o perfecta
unitate si coerentd compozitionala si decorativa. Un mare portal in arc de cerc, monumental
dar nu grandilocvent, marcheaza axul de simetrie al cladirii.

MOSCOVA: CAPITALA UTOPIEI

"Moscova va deveni un laborator in care intreaga Uniune Sovietica va putea sa vina sa
studieze experienta edificarii socialiste" a afirmat unul dintre responsabilii cu problemele
constructiilor si urbanismului, Kaganovici™'.

Soarta Moscovei, ca "metropola socialista model", a fost decisa ih anul 1934, dupa o
discutie la Kremlin intre Stalin, secondat de Kaganovici, Vorosilov, Ordjonikidze si Kalinin, si o
delegatie de arhitecti si urbanisti condusa de catre V.N.Semionov si S.Cernisevski. Stalin a
sintetizat stereotipurile "constiintei maselor", conferindu-le o haina oficiala, si a indicat "caile
de dezvoltare a unui oras splendid - Moscova - cu strazi largi, piete frumoase, ample extensiuni
ale zonelor verzi, rauri pline de apa si case cu tot confortul". "Orasul urma a fi transformat intr-
un intreg unic. Se renastea astfel ideea utopica, a carei origine se afla in baroc: orasul - opera de
arta. Orice alte probleme erau considerate ca secundare in raport cu aceasta utopie estetica"™™".

ORASUL SOCIALIST MODEL

Nimic mai neadecvat pentru un discurs asupra unui oras, decat termenul "utopie", care
care provine etimologic de la grecescul ,,0Ou - topos" (o0-tomog) ce inseamna ,fara de loc”, ,,nici
unde”. Moscova a fost, de la Petru cel Mare, gandita a fi un oras care sa prezinte "o imagine
[...] a unui scenariu fizic care s3 comunice sensul unui eveniment unic, exemplar™".

Pasul decisiv de calificare si codificare a unui limbaj artistico-urbanistico-arhitectural
stalinist, pas care dorea sa duca la utopicul "oras socialist", a fost facut prin adoptarea formulei:
"asimilarea critica a mostenirii culturale si utilizarea celor mai avansate descoperiri ale tehnicii
moderne™.

Baza pentru implinirea "idealurilor noii societati" a fost oferita de actul capital stipulat
de decretul de nationalizare a industriei, transporturilor si pamantului si de abolirea dreptului
de proprietate privata asupra bunurilor imobiliare urbane, act menit "sa elimine contradictia
funciara a orasului burghez, confirmata in termeni juridici, dintre integritatea organica a
structurilor sale si parcelarea teritoriului"™". Astfel, dupa disparitia radicala, cu consecinte greu
de prevazut, a "celui mai rau obstacol" din calea urbanis mului, adica "a dreptului total lipsit de
sens de proprietate privata asupra solului”, au inceput a fi elaborate o serie de proiecte
urbanistice de valoare inegala, in care puteau fiintalnite, idei eclectice, romantice, neoclasiciste
si moderniste, rationaliste si utopice.

n faza imediat post-revolutionard au fost elaborate diverse proiecte de planificare
urbana in care ideea fundamentala era cea de realizare a unui oras-gradina. Chiar Tn anul 1918,
inginerul Boris Sakulin a elaborat o "schema de organizare economico-tehnica a teritoriului
orasului", in care se preconiza un sistem ipotetic de legaturi si transporturi menit sa mareas-ca
si sa consolideze structura traditionala radial-inelara a capitalei. Un al doilea proiect, din 1922,
propunea o noua ierarhizare urbana, care, in conditiile planului GOERLO de electrificare, trebuia
sa se concretizeze in dezvoltarea, pe o arie de un milion de kilometri patrati, a unei ierarhii de
centre urbane, in care pe treapta cea mai de sus se gasea M oscova, "orasul ideal" spre care
convergeau principalele linii de comunicatii. Un alt proiect de replanificare urbana a capitalei
sovietice a fost elaborat de Laboratorul de Arhitectura al Sectorului de Constructii al Sovietului



din Moscova, proiect care, in esentd, propunea "conservarea structurii istori-ce", structura ce s-
ar fi integrat intr-un ideal oras-gradina, care ar fi fost sectorizat in zone concentrice separate de
zone verzi care |-ar fi "traversat radial, de la periferie spre centru, propunand depasirea gravelor
probleme ridicate de transporturi gratie realizarii metroului". Acest proiect, la care a colaborat
si lvan Joltovski, a fost continuat de catre A.V.Sciusev, care a condus un colectiv de tineri
arhitecti de avangarda, din care faceau parte I.Golosov, N.Ladovski, K.Melnikov, L.Vesnin,
S.Cernisev. Aceastad varianta incerca sa "mentina si sa integreze planul istoric radial-inelar,
urmand regularitatile structurale, in jurul nucleului fundamental al orasului existent, urmarind
crearea unuiinel de oras-gradina legat de centru prin artere de mare viteza, legate intre ele
prin cai secundare". Centrul prevedea "un nucleu principal cu centre specializate periferice".
Proiectul nu s-a bucurat de intelegerea puterii, care, prin presa, a dezlantuit o veritabila
campanie contra intentiei autorilor de a face din Moscova un muzeu de antichitati, in care
locuintele cu un singur apartament erau considerate retrograde, expresie a vietii meschine mic-
burgheze.

O alta propunere plina de idei utopice a avut si agronomul Alexandr Ciaianov,
transformat peste noapte de catre activistii de partid in urbanist, care preconiza transformarea
fostei capitale a imperiului tarist intr-un sat gigantic, operatiune care ducea in mod paradoxal la
implinirea unuia dintre idealurile socialiste, disparitia obsedantei diferentieri dintre sat-oras.
Concentrarile umane, considerate nedemocratice, urmau a fi dislocate, cladirile Thalte distruse
si doar "unele monumente de arhitectura medievald, cu minutiozitate restaurate", urmand a
pluti intr-o mare verde de parcuri.

O alta idee de tratare radicala a problemei orasului a apartinut economistului Leonid
Sabsovici, care propunea inlocuirea orasului cu centre locuite dispuse uniform in teritoriu, in
nodurile de intersectie ale cdilor de comunicatii. O propunere mai aberanta, tot de
dezurbanizare, a fost formulata de catre economistul Mihail Ochitovici, propunere care pleca de
la convingerea ca era posibila si necesara dirijarea proceselor sociale gratie arhitecturii, care
trebuia sa garanteze colectivitatii o clara distinctie intre viata socialista si cea capitalista,
considerandu-se ca ideea orasului ideal este o idee compromisa, epuizata, fiind necesara o
noua "distributie ideala a populatiei" pe teritoriu prin concentrarea aglomerarilor rurale si prin
descentralizarea oraselor.

Se considera ca arhitectura este menita sa dirijeze procesele sociale, avand o functiune
modelatoare a rapoartelor sociale, a "bat"-ului si a functiunilor productive, cu sarcina finala de
a garanta colectivitatii un element de distinctie intre viata socialista si cea capitalista. Rarefierea
structurii urbane urma sa fie continuata si de realizarea "unui ambient circumstant impersonal,
rational, care sa excluda orice implicatie emotiva".

Aceasta idee utopica a fost tradusa in limbaj urbanistic de catre M.Ghinsburg si
M.Barsci, care au elaborat un proiect de "descongestio-nare a enormului numar de edificii,
obiecte si mase", printr-o vasta operatiune in urma careia vechile monumente de arhitectura ar
fi aparut ca niste "obiecte dintr-o expozitie", scufundate intr-o mare verde, iar populatia
orasului dispersata Tn constructii dispuse de-a lungul marilor artere de legatura cu alte centre
ale tarii.

Problemele ridicate de "Moscova - capitala sovietica" au avut si ecouri internationale.

Le Corbusier a facut un proiect care a dat nastere la mari discutii, fiind in esenta un fel de



repetitie generala a proiectului "Ville radieuse" din 1931. Propunerea lui Le Corbusier, care
considera ca Tn Moscova nu era nimic pretios Tn afara de Kremlin, facea "tabula rasa" din vechiul
oras, urmarea realizarea unui "oras in afara timpului, fara trecut si viitor - a carui structura
rational3 putea fi realizatd doar prin demolare, nu prin dezvoltare sau integrare"*".

Proiectul lui Le Corbusier, cunoscut si sub numele de "Réponse a Moscou", incerca sa
defineasca atat o noua schema functionala cat si un nou model al orasului, "o schema organica
a unei noi capitale". Pornind de la ideea ca "efortul de urbanizare trebuie sa tinda a evita
instituirea unui oras radial si concentric", care este "marea mizerie a oraselor vechi", Le
Corbusier a propus realizarea a doua axe majore mediane care inter-sectau si uneau zonele de
productie cu cele directionale si rezidentiale. Acest proiect a fost criticat in termeni aspri de
catre urbanistul sovietic V.N.Semionov care afirma: "noi credem ca ceea ce este de neacceptat
pentru Paris este de neacceptat si pentru Moscova. Noi dorim sa reconstruim Moscova, nu sa o
distrugem. Aceasta reconstructie cere, este adevadrat, si masuri radicale si poate chirurgicale.
Dar chirurgul nu este c3ldu""'.

Alta propunere a fost facuta de May, care a ales o schema arboricold, ramificatd, aceste
ramuri difuzandu-se in teritoriu, devenind axele unui suport de grupari de unitati satelit,
conform cu cunoscutul "Trabantenprincip" deja experimentat la Frankfurt. (Vieri Quilici:
Moscova, forma planului, imaginile orasului). Spre deosebire de proiectul lui Le Corbusier, care
propunea inlocuirea orasului istoric cu un nou oras contemporan, varianta lui May, care in
esenta este o negare radicala a ideii de oras si de centru urban, care sunt inlocuite de complexe
de productie si locuire, pastreaza din vechiul oras doar centrul istoric si dispozitia zonei
industriale Tn sud-est.

Alt proiect a fost elaborat de Hannes Meyer, in care se preconiza construirea unui oras si
mai mare, iar Kurt Meyer vedea Moscova dezvoltandu-se radial dupa un sablon simbolic, acela
al "centralismului democratic", idee nu indepartata de cea a "orasului-stea" a lui Gheorghi
Krasin.

Alte propuneri au mai fost facute de echipa Ladovski-Kratiuk, care accentuau contrastele
dintre staticitatea orasului inelar-radial si dinamicitatea orasului linear. Proiectul lui Ladovski
este o figurare a cresterii celor trei functiuni principale (centru si administratie, locuire,
industrie) sub forma unei gigantice parabole teritoriale.

Similara cu propunerea lui Le Corbusier este si cea a "Asociatiei pansovietice a
arhitectilor proletari" (VOPRA), care "isi propunea sa creeze o serie de cinci cartiere urbane
aliniate paralel, legate de structura lineara transversala a centrului urban care s-ar fi dezvoltat
pe ambele parti ale Kremlinului - unicul element al orasului istoric pe care autorii acestui
proiect considerau necesar s il mentind"™"'.

Toate aceste proiecte, mai mult sau mai putin utopice, care oscilau intre romantism si
rationalism, au fost respinse de catre putere si de catre arhitectul sef al capitalei,
V.N.Semionov, autorul primelor texte teoretice de urbanism din Rusia. Semionov porneste de la
ideea "nu de a constriui un nou oras, eliminand astfel vechea Moscova, ci de a o resistemati-za
[...] Moscova nu trebuie sa fie o constelatie de unitati functionale, ci o capitald", astfel gandita
Tncat, pastrand structura inelar-concentrica, sa nu "aiba o crestere in contradictie cu actuala sa
conformatie. Trebuiesc trase concluziile impuse de sistemul care s-a format istoric [...] Inelul
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Kremlinului, desfasurat de-a lungul fluviului [...] care va constitui inima Moscovei"™".



"Proiectul orasului trebuie sa fie imaginea orasului" (Semionov) este traducerea in
termeni urbanistici a conceptiei partidului privitor la rolul ideologic al imaginii orasului-capitala,
al orasului-simbol. Instrumentul de traducere in viata a acestor idei a fost laboratorul de
planificare arhitectonica, condus de catre Semionov si Cernisev. Acestia au fost profesionistii
prin mana carora puterea si-a cdutat implinirea urbanistica.

Tn 1934, o discutie "istoricd" cu St alin avea s3 defineascd lungul calvar al arhitecturii si
urbanismului sovietic. Stalin, spune Cernisev, "a indicat cdile de dezvoltare a unui oras splendid
- Moscova - prin crearea de largi bulevarde, frumoase piete, ample extinderi ale zonelor verzi,
rauri pline de ap3 si case cu toate dotarile""'. Dup3 aceste "pretioase indicatii" a fost elaborat in
1931 planul general de reconstructie a Moscovei, devenit, in sensul cel mai pur al cuvantului,
lege.

Esenta acestui plan consta in pastrarea structurii inelar-radiala si definirea centrului
functional ca rezultat al fuziunii sale cu nucleul istoric al orasului, care trebuia "sa se exprime in
mod simbolic prin binomul Kremlin - Palatul Sovietelor" [...] in scara m&surat3 a
"atemporalitatii" utopiei, nici valorile celor mai mari monumente arhitectonice ale trecutului nu
sunt absolute. Pentru a pune in fapt idealul orasului-capitala erau indispensabile ample
demol3ri™ [...] Aplicand aceste demolari "cu prea putina fermitate", Semionov, "chirurgul
milos", a fost destituit din postul de arhitect-sef, conducerea lucrarilor fiind asumata de
birocratia de partid, care a realizat, intr-o oarecare masura, idealul utopic al Moscovei, orasul-
capitald, oras marcat de proiectul megaloman al Palatului Sovietelor, al marilor cvartale, al
metroului, si mai ales de cele sapte cladiri inalte, zgarie norii stalinisti, care nu erau zgarie nori
decat prin Tnaltime, ei nerespectand defintia data de Scoala de la Chicago: constructii ce
multiplica in mod aritmetic pretul terenului.

Tn spiritul indicatiilor de partid au avut loc, incepand cu anii '30, masive operatiuni
urbane, "realist socialiste", care au dus la o radicala schimbare a imaginii capitalei noului
imperiu sovietic. Tn 1931 a avut loc o Plenara a Partidului in care, sub conducerea lui Stalin, s-au
trasat directivele pentru sistematizarea capitalei in plina expansiune, pentru transformarea
Moscovei intr-o metropolda moderna, fundamental diferita de metropolele occidentale, in care
functiunea de reprezentare a puterii noului stat socialist trebuia sa capete conotatii particulare.

Actiunea de remodelare a marii Moscove, a inceput imediat, cu o viteza si la o scara fara
precedent, transformand orasul intr-un orags laborator, intr-un oras simbol, intr-un oras model,
in "capitala socialista moderna". Pentru realizarea noii Moscove a fost supusa sistematizarii o
vasta zona centrala adiacenta Kremlinului, care trebuia sa fie izolat de context pentru a dobandi
un maxim caracter simbolic. Au fost astfel sistematizate Ochotnii Riad si Moskovskaia
Ulita/Prospekt Marska, ceea ce a dus la formarea unui mare spatiu deschis in fata Pietii Rosii si
la realizarea a trei edificii importante, reprezentative pentru mutatiile estetico-ideologice ale
epocii si pentru definirea noului concept de "arhitectura arta de stat", concept ce apare
automat, in orice stat totalitar. Aceste edificii au fost: sediul Comitetului de Stat al Planificarii
(GOSPLAN), realizat intre 1932-1936 de catre arhitectul A.Langman; hotelul Moskva, realizat
intre anii 1932-1938 de catre arhitectii A.Sciusev, L.Saveliov si O.Stropan si Palatul de locuinte
construit in 1933 dupa planurile arhitectului | .Joltovski. Palatul GOSPLAN este caracterizat de o
falsa si rece "monumentalitate sterometrica", reiesita dintr-o planimetrie simetrica si o
volumetrie marcata de pilastri Thalti, care accentueaza verticalitatea. Hotelul Moskva, este



construit dintr-un prim corp marcat de turnuri masive si dintr-un al doilea corp Tnalt, cu un
impunator dar emfatic portal care domina intreaga piata, contrapunandu-se neoclasicului
edificiu al Manejului. Dar edificiul care a influentat stilistic, in mare masura, intreaga arhitectura
stalinista a fost Palatul de locuinte realizat de catre arhitectul l.Joltovski, opera ce face apel, cu
multa stiinta si abilitate, la o anacronica sintaxa compo-zitionala neoclasica, folosind un
repertoriu decorativ in care erau pre-zente: ordinul gigantic palladian, coloane si coloane
angajate cu capitele compozite, pilastri, cornise si balcoane bogat ornamentate.

Tot in anii '30 a fost sistematizata si reconstruita zona de penetratie urbana spre Tver
(Kalinin), Novgorod si Leningrad, formata de strazile Tveskaia si Gorikovo. Institutul Lenin,
Telegraful central, sediul ziarului Izvestia, constructii incepute in anii '20, au fost inglobate in
cea mai importanta arterd a Moscovei, care a fost rectificata si largita de trei ori. Noi constructii
rezidentiale au marcat, in spirit potemkinist, noua artera pentru a carei realizare s-au facut
demolari criminale de monumente isto-rice. Doua enorme constructii neoclasice continue,
separate intre ele de arcuri absurde, au fost realizate de catre arhitectul A.Mor dvinov. A fost
modificata si Piata Puskin, configurandu-se pe locul manastirii Strastnoi, demolate in 1937, un
vast gol urban ce a fost transformat intr-o piata decorata cu fantani monumentale, flancata de
un cinematograf, un muzeu dedicat lui P uskin si de catre palatul Consiliului Comunal al
Moscovei (MOSSOVIET), constructie terminata in 1945. La intersectia cu strada Sadovoie Koliko
in piata Maiakovski au fost initate lucrarile la un teatru proiectat in 1932 de catre arhitectii
M.Barchin si S.Vachtanov pentru celebrul regizor V.Meierchold. Teatrul era caracterizat de un
auditorium oval, conceput ca generator original al intregului spatial. Dar, dupa arestarea lui
Meierchold, lucrarile teatrului au incetat si proiectul a fost reluat si transformat in sala de
concerte Ceaikovski de o noua echipa de arhitecti, condusa de D.Ceciulin si K.Orlov. Noua sala
de concerte a pastrat forma ovoidala initiala a auditoriumului, modificandu-I insa substantial cu
elemente neoclasice monumentale si cu o fatada dominata de un greoi portic.

MAUSOLEUL LUI LENIN

Desi din punct de vedere formal mausoleul lui Lenin apartine, prin aspectul sau "cubist",
mai de graba avangardei decat arhitecturii totalitare, analizarea procesului de geneza a acestui
program "simbolic" prezinta un anumit interes, marcand procesul de trecere de la faza
"revolutionara" a Revolutiei, la faza de institutionalizare a ei in spirit totalitar. Dupa moartea
in 1924 a lui Lenin, intr-un straniu proces de zeificare a celui ce alaturi de Trotski a fost
principalul autor ai revolutiei bolsevice, a fost construit un mausoleu provizoriu de lemn, menit
a adaposti corpul mumificat al lui Lenin, iar dupa scurt timp acest prim mausoleu a fost inlocuit
de un al doilea mausoleu, tot din lemn. Arhitectul A.Sciusev, autorul primului mausoleu a fost
insarcinat, dupa cinci ani, sa reproduca in materiale eterne imaginea mausoleului care se
considera a fi intrat in "constiinta artistica a oamenilor muncii de pretutindeni". Lucrarile
incepute Tn anul 1931 au fost sfarsite dupa mai bine de un an si au constat in realizarea, pe un
radier de beton armat cu grosimea de un metru, a unei constructii cu structura portanta de
beton armat si cu zidaria de umplutura de caramida. Finisajele au fost executate din granit.
Mausoleul a fost asezat in Piata Rosie pe axul turnului senatului Kremlinului, partea lui
anterioara avansand pana la aproape un sfert din latimea pietei. Mausoleul este realizat, din
punct de vedere volumetric, prin suprapunerea pirami-dala a unor prisme paralelipipedice care
determina o prezenta spatiala care deriva din limbajul modern, cubist, ignorandu-se tacit



intoleranta lui Lenin pentru orice forma de arta moderna. Masivul armonic al mausoleului este
strict determinat de necontinuitatea lui si de faptul ca el nu repeta nimic din formele
ansamblurilor adiacente. Spatiul interior al mausoleului are forma unui cub cu latura de zece
metri, cu plafonul retras in trepte. Peretii interiori sunt finisati cu granit cenusiu de Labrador si
sunt ritmati de pilastri din porfir rosu.

PALATUL SOVIETELOR

"Palatul Sovietelor va ramane un monument extraordinar al epocii actuale si martor, in
fata posteritatii, al avantatelor ganduri si sentimente ale actualei societati"™"'.

Palatul Sovietelor reprezinta din toate punctele de vedere procesul tragic la care este
supus fenomenul intelectual intr-o lume in care criteriile de valoare parasesc domeniul culturii
profesionale, implinindu-se in altd lume a valorilor, in care finalitatea ideologico-politica
subordoneaza toate elementele "suprastructurii”. Gratie concursului pentru Palat ul Sovietelor
au fost trasate liniile directoare ale "falnicului" realism socialist in arhitectura, miscare
totalitara, pe altarul careia a fost sacrificata singura miscare rusa de avangarda,
constructivismul, considerat "moda efemera", iar reprezentantii lui "sabotori ai cauzei
socialismului". Si astfel, diametral opus propagandei oficiale, pentru care arhitectura era forma
maximad de propaganda, obiectivele cercetarii arhitectonice au fost deviate pentru jumatate de
secol, realizandu-se intr-o dimensiune fizica iesita din scara si de un simbolism lipsit de simbol,
noua arhitectura. Palatul Sovietelor "trebuie sa fie emblema grandoarei viitoare, a triumfului
comunismului nu numai la noi, dar chiar si in occident"*".

Palatul Sovietelor, numit initial Palatul Muncii, a avut programul schitat de presedintele
sovietului din Moscova, L.V.Kamenev, in octombrie 1922. Se intentiona, pe un enorm teren de
24 000 de metri patrati din Moscova, unde astazi se gaseste hotelul Moskva, sa se realizeze
ceea ce Lunacearski numea un "monument extraordinar al epocii actuale si martu-rie, in fata
posteritatii, a avantatelor ganduri si sentimente ale actualei societé’;i"x"i. Palatul Muncii era
gandit ca un vast centru polifunctional ce urma a contine atat Sala Plenumului Sovietelor, de
8.000 de locuri, cat si un hotel, mai multe biblioteci, sali de concerte, muzee, un observator
astronomic si o statie meteorologica, in care "muncitorii sa-si poata petrece timpul avand la
dispozitie toate posibilitatile de imbogatire a cunostin';elor"x‘".

Sub conducerea lui A.V.Sciusev a fost organizat de catre M.A.O. (Asociatia de
Arhitectura din Moscova) concursul national pentru realizarea "Palatului Muncii, care trebuie sa
aiba un aspect bogat, conform cu ideea sa, dar exprimat in forme simple si contemporane,
indepartate de stilul specific al oricarei epoci trecute™"'.

Premiul intai a fost acordat proiectului lui N.A.Trotzky, considerat ca expresia cea mai
curata a proletariatului, "clasa puternica si austera, simpla si ascetica, precum epoca ?nsé§i"""i.

Spre deosebire de idealurile arhitectului proiectului castigator, fratii Vesnin, aplicand
ceea ce ei numeau o "metoda creativa functionald", au elaborat un proiect de avangarda care
ar fi trebuit sa, raspunda prin fraternitate universala simbolurilor noii lumi. "Noi ne-am fixat
scopul de a crea imaginea arhitecturald a unui nou palat, palatul maselor populare [...] noi
retinem ca aceasta imagine poate fi definitd numai printr-o precisa organizare arhitectonica a
planului, gratie realizarii unei functiuni sociale utilitare a arhitecturii, care sa exprime continutul
constructiei"™". Edificiul era compus din volume pure, incastrate intr-un unic plan "clar si precis,
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iar exteriorul era ritmat de elementele verticale ale structurii de beton armat"™".



Palatul Muncii nu a fost nici macar inceput, gravele probleme tehnico-financiare ale
tanarului stat sovietic nepermitand abordarea unui proiect atat de vast si atat de costisitor.

Tn 1931, ideea marelui si simbolicului palat a fost insd reluats si a fost creat "Consiliul de
constructie al Palatului Sovietelor". Acest comitet a organizat un concurs preliminar, menit sa
redefineasca tema de proiectare, in conformitate cu noile cerinte politice ale epocii staliniste ce
se contura din ce in ce mai sumbra. Aceasta epoca era definita ca cea "a luptei pentru socialism,
lupta caracterizata printr-o participare directa, activa, concomitenta cu munca politica, sociala
si statala a vastelor mase de muncitori [...]creatori ai bazei succeselor in edificarea socialis-
mului™".

Terenul propus pentru Palatul Sovietelor prevedea demolari vaste, printre care si
Catedrala inchinata lui Christos Salvatorul. Ideea inlocuirii vechilor simboluri religioase si tariste
isi gasea baza in decretul Sovnarkom-ului din 1918, care prevedea eliminarea monumentelor
edificate Tn onoarea "tarului si a servitorilor sdi" si elaborarea de proiecte ale "Revolutiei
socialiste ruse".

Sub sloganul "Noi vom distruge vechea lume pana la baza si apoi o vom construi pe a
noastra" s-a organizat un nou concurs la care au luat parte 272 de participanti. Au fost
prezentate 136 de proiecte ale arhitectilor sovietici, precum si 24 de proiecte ale unor arhitecti
din Franta, Germania, Italia, Olanda si Elvetia.

Acest concurs s-a dorit a fi o replica a concursului pentru Palatul Natiunilor de la
Geneva, o "replica socialista, materialist-dialectica", opusa principiului degenerescentei
"capitalismului in putrefactie", menita sa demonstreze virtutile multilaterale ale socialismului
biruitor, o demonstratie pertinenta a "superioritatii sistemului socialist". Au fost invitati in mod
special de catre guvernul sovietic, personalitati de varf ale arhitecturii mondiale ca Le Corbusier,
Walter Gropius, Hans Poelzig, Erich Mendelssohn. Proiectele au fost "judecate" de catre o
comisie condusa de V.Molotov. Remarcabile au fost propunerile lui Le Corbusier, care a
prezentat un proiect de factura "constructivista", cu structurile portante exprimate clar in
exterior, structuri ce sustineau un organism complex format din doua vaste auditorii, in care
fiecare functiune era exprimata in volume independente savant articulate si bine proportionate
intre ele. Spune Frampton ca: simbolismul proiectului era totalmente explicit in tribuna
prezidentiala situata la extremitatea blocului bibliotecii care surplomba podiumul "res publica",
in spatele marelui auditorium. Proiectul a fost respins de juriul condus de Molotov deoarece:
"se compldcea intr-un cult prea pronuntat pentru masinism si estetism". Proiectul lui Gropius
era diametral opus celui "pavilionar-articulat"”, de o larga transparenta functionala si simbolica,
a lui Le Corbusier. n proiectul lui Gropius toate functiunile erau regrupate intr-un volum unic,
circular.

Jalnice sedinte populare, in fabrici si uzine, incercau sa puna in "dezbatere" problemele
fundamentale ale "stilului arhitectonic de clasa". Termenul "de clasa" era rezultatul unei
transpuneri a conceptului stalinist al "luptei de clasa" in toate domeniile, de la cele sociale la
cele biologice, de la cele stiintifice la cele artistico-arhitecturale si chiar n cel al lingvisticii.

Muncitorilor trebuia sa li se dea iluzia participarii directe la toate problemele statului,
care astfel trebuia sa-si demonstreze simbioza totala cu partidul, expresia propriilor lor idei si
sentimente. Din aceste "dezbateri democratice", regizate in cheie propagandistica, urma a se
naste noua "arhitectura proletara".



Toate proiectele maestrilor occidentali au fost respinse, nu atat din motive
arhitecturale, ci mai mult din motive programatico-ideologice: "Sa cream un front unit menit sa
respinga orice tentativa din partea arhitecturii reactionare de a intra in santierul Pala tului
Sovietelor", palat in care trebuiau sa convearga "principii arhitectonice noi si sanatoase, suscep-
tibile sa dea nastere unui Palat al Sovietelor ca o expresie a cuceririlor din frontul arhitecturii
proletare™".

Dupa acest concurs s-a considerat ca cele mai bune proiecte sunt cele ale lui B.M.lo fan,
I.V.Joltovski si al americanului G.O.Hamilton. Proiectul lui lofan era incununat de un turn pe
care se inalta o statuie colosala a unui muncitor ce tinea in mana o flacara, in timp ce proiectul
lui Joltovski era marcat de dispozitia asimetrica a unui turn similar cu cel al Kremlinului
Moscovei. Limbajul acestor proiecte incerca sa fie o simbioza a Col osseumului sau al Pa
ntheonului cu Kremlinul.

Puterea a fost nemultumita de rezultatele concursului si a organizat un nou concurs, la
care sarcinile au fost redefinite pentru a se ajunge la un proiect care sa se prezinte ca un "unic
complex monolitic", intr-o viziune compozitionala "elevata". Activistii de partid din "domeniul
arhitecturii" au preferat proiectul lui lofan, caruia i s-au dat "sfaturi pretioase", care in esenta
transformau proiectul Palatului Sovietelor in subasmentul celei mai mari statui din lume, care s-
a transformat din cea a unui proletar, in cea a lui Lenin. Acesta metamorfoza este tipic-
specifica pentru procesul de stalinizare, in perfecta concordanta cu actul dege-nerescent de
trecere de la o politica a dictaturii proletare a "democratiei" postrevolutionare la dictatura pura
fncununata de cultul personalitatii lui losif Vissarionovici Stalin.

Varianta definitiva, la care alaturi de lofan s-au aflat si V.A.Sciuko si V.G.Gelfreich, era de
dimensiuni colosale si de o solemnitate pompoasa, astilistica, ridicold. Wright remarca cu ironie
la Congresul pansovietic al arhitectilor din 1937 ca "dorinta de magnificenta devine uneori
populara deoarece este dificil de a gasi in arhitectura o alta expresie de viata mai subtil3;
[...]gigantismul nu inseamna grandiozitate".

Palatul Sovietelor, devenit "edificiu monument" inalt de 415 metri, rdspundea pe deplin
sloganului sovietic "mereu mai inalt, mai inalt, mai inalt". Statuia "stalinizata" a lui Lenin urma
sa aiba o inaltime de 100 de metri, inaltime permanent comparata de mijloacele de
propaganda, cu cea a statuii Libertatii din New York ce masura doar 49,39 metri.

Sala principala a Palatului Sovietelor, de 20.000 de locuri, cu un diametru de 160 metri,
urma sa aiba tnaltimea de 95 metri. Sala "mica" avea doar 6000 de locuri, iar peste ea urma sa
se ridice atat sala "Panoramei Revolutiei" cat si salile unui muzeu.

Intreg edificiul urma sa se deschid3 printr-un bulevard larg de 2.150 metri spre o piata
colosala cu suprafata de 110.000 metri patrati, in timp ce piata Sf.Petru din Ro ma are doar
57.000 metri patrati. O zona gigantica a fost fara mila demolata si in 1937 au inceput lucrarile,
iar in 1939 erau deja gata fundatiile formate din doud masive inele concentrice din beton. In
perioada premergatoarte inceputului razboiului incepusera sa se ridice structurile metalice ale
edificiului. Razboiul a facut ca lucrarile sa fie sistate, iar imediat dupa razboi, in 1948, pana cand
0 noua tematica legata de victorie urma a fi elaborata, directia Palatului Sovietelor a fost
fnsarcinata, nu sa continue lucrarile, ci sa realizeze Universitatea Lomonosov, cu cele 32 de
etaje ale sale.
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Moartea lui Stalin, Tn 1953, si procesul de destalinizare initiat de Hrusciov in 1956, au
facut ca proiectul sa fie definitiv abandonat, iar in 1956, un nou concurs a fost initiat, pentru
proiectarea unui nou edificiu de o "nobila simplitate, ca o constructie monumentala care sa
raspundd completamente inaltelor principii ale culturii socialiste sovietice"™"'.

Dupa directivele Consiliului de ministri din 1959 privitoare la "eliminarea exceselor in
proiectare si in constructii”, din grandiosul proiect care a dus la traumatizante demolari nu a
ramas decat o piscind, "cea mai mare din lume", care inlocuieste in mod fatidic Catedrala ce
avea hramul lui Christos Salvatorul. S-a afirmat ca renuntarea la "edificiul-monument" s-ar fi
datorat si faptului ca serviciul meteorologic moscovit ar fi pus in garda comisia de partid ca din
cauza indltimii colosale, nebulozitatea Moscovei ar fi facut ca mare parte din an statuia lui Lenin
sa fie la propriu cu "capul in nori".

Palatul Sovietelor este o demonstratie a modului in care s-a proiectat aspiratia spre un
simbolism concret bazat pe modele literare, fenomen tipic al mentalitatii birocratice a
"aparatciki-lor" care nu a realizat contradictia fundamentala dintre forma simbolica impusa a
"edificiului piedestal" si functiune. Ideea de edificiu de reprezentare, de edificiu monument este
rezultatul confundarii caracterului fundamental, primar al constructiei cu intentia metaforica de
definire a unor forme arhitecturale decodificabile politic.

METROUL

Comitetul Central al Partidului Comunist (bolsevic) al U.R.S.S. a votat n iunie 1939 o
rezolutie care cerea construirea unui metropolitan "element de reconstructie socialista a
Moscovei, inaugurarea urmand a avea loc in onoarea celei de-a XVIl-a aniversari a Revolutiei din
Octombrie". Metroul trebuia sa devina "cel mai mare si cel mai bun din lume" si sa fie "o
fereastra deschisa asupra noii Moscove socialiste", Moscova fiind dupa Sciusev "un punct focal,
un exemplu pentru intregul URSS".

Lazar Kaganovici, sinistru functionar superior al partidului, (mort in 1990, in varsta de
aproape o suta de ani) care avea sa fie "responsabilul" enormei lucrari, (metroul a purtat
numele lui Kaganovici pana in 1955), afirma: "noi stim ca metropolitanul nostru [...] este privit
foarte sceptic in tarile burgheze [...]"". Aceasts obsedant3 comparatie cu Occidentul era per-
manent intretinuta de toate mijloacele de mass media, inclusiv de ridicolele gazete de perete,
care aveau o rubrica permanenta intitulata: "la noi - la ei".

Inaugurarea metroului, construit numai cu materiale, tehnica si tehnologie autohton3, a
dus la afirmatia plina de mandrie a lui Kaganovici privitoare la faptul ca realizarea metroului
este "o victorie pentru socialism", demonstratie pertinenta a "eliminarii oricarei forme de
dependenta vis-é-vis de strdinatate".

Pentru realizarea primei linii a metroului a fost infiintat un institut special
"Metroproekt" sub conducerea lui Kravec. S-a organizat un concurs si din 33 de proiecte au fost
avizate doua: proiectul lui Kolli, pentru statia Miasnickie Vorota, devenita Kirovskaia, si
proiectul lui Fomin, pentru statia Krasnaia Vorota, devenita Lermontovskaia. Pavilioanele de
intrare n cele doua statii au fost proiectate de catre fostul profesor la VHUTEMAS, con-
structivistul Ladovski. Statiile metroului moscovit si a celui leningradean, lucrari de prestigiu ale
puterii, din cauza impactului direct cu populatia, au fost gandite ca instrumente de propaganda
si pentru propaganda. Parca derivand din formula lui Lunacearski "poporul sovietic are dreptul
la coloane", statiile metroului aveau ca model ideal "palatul pentru mii de pasageri", in toata



acceptiunea lui, cu toata incadrarea functionald, cu toate rezolvarile spatiale generoase, cu
fastuoase finisaje si bogata prezenta de opere de arta, in masura in care "arta cu tendinta", arta
realist socialista, poate fi numita arta. Spunea Andrei | konnikov ca "definitia stilistica a operei
pare impiedicata de unele sisteme canonice care, desi avand o existenta paraleld, erau in
intimitatea lor rigide neorenascimentale, neoclasiciste, neoruse. Conexiunile cu sistemele
formale ale trecutului incepeau a fi decalcuri ale unei serii concrete de monumente istorice".

A doua linie a metroului, inaugurata in 1938 a adus in eclectismul coplesitor o mai mare
cantitate de reprezentative opere de asa numita arta realist-socialistd, menite sa marturiseasca
si sa dea legitimitate unei puteri iesita din "eroicul Octombrie" care construia "noua societate
socialista". Colective de arhitecti, sculptori si pictori au proiectat noile statii cu tematici precise
stabilite de "aparatciki" intr-un fel de "arhitectura vorbita" usor de decodificat. Astfel statia
Kievskaia trebuia sa simbolizeze bogatiile agricole ale Ucrainei, ce era in realitate supusala o
foamete organizata. Statia Stadionului Dinamo era decorata cu motive sportive de inspiratie
antica greceasca, iar statia Aeroportului, realizata de Valenski si Ersov, boltita eliptic si foarte
aerata, trebuia sa fie legata de simbolurile zborului, ale aviatiei.

Statia Maiakovskaia, prezentata intr-o macheta si la Expozitia Universala din 1939 de Ia
New York, proiectata de Duskin, a fost realizata cu pilieri metalici de sectiune redusa si decorata
cu mozaicuri de Deineka, reprezenta tot in stilul pseudo-artei vorbite "24 de ore ale unei zile in
capitala sovietica". A treia linie de metrou a fost proiectata in perioada premergatoare izbucnirii
razboiului si trei din statii puse n functiune in anul 1943 iar urmatoarele patru in 1944. Aceste
statii deserveau centrul, parcurile de cultura si odihna, principalele gari, orasul gradina Sokol si
marile uzine moscovite.

Statia sobra ce purta numele lui Stalin, azi Avtozavodskaia, s-a bucurat in ochii
autoritatilor de mare succes, proiectul fiind distins chiar cu premiul Stalin, premiu acordat si lui
Sciusev pentru baroca statie Komsomolskaia, in care se incerca o "spectaculara stilizare a
barocului rus din secolul al XVII-lea (prototipul motivelor decorative fiind preluat din
interioarele bisericii Odigitria din Kremlin, de Rostov Velikii).

Grigorii Zacharov, impreuna cu Zinaida Cernaseva, au realizat statia Kurskaia-Kolicevaia
ca unintreg complex de spatii interdependente. Laconic si net este desenul pilonilor salii
subterane in care sunt folosite cu rafinament arhetipurile doricului [...]JAcelasi lucru se poate
spune si despre statia Serpuchovskaia (azi Dobrinskaia) de arhitectii M.Ze lenin, M.llin si Leonid
Pavlov. Navele atriumului subteran sunt legate de portaluri per-spective placate cu
marmurd™"'.

Statiile de metrou au beneficiat de intregul aport al aparatului propagandistic al
Statului-Partid-Stalin, fiind aproape "mitizate". Ele erau reflexul in constiinta sociald a "expresiei
cele mai autentice a pathosului epocii [...] al pathosului mitului prezentului". Metroul a fost
considerat in primul rand parte integranta a habitatului: de aici ferma dorinta de eliminare a
oricarei diferente calitative intre "terestru" si "subteran", care trebuie sa devina similare,
creand un ambient inspirat, pe masura omului"™"'.

MARILE LUCRARI INGINERESTI

Poate cele mai semnificative constructii ale perioadei staliniste au fost marile opere de
inginerie, care alaturi de lucrarile metroului, prin dimensiunile, functionalitatea si
decorativismul lor desuet, au rémas probe concrete de megalomanie constructivi. In aceast3



categorie de lucrari intra canalul Moskva, ecluzele acestuia si sistemul de poduri. Una dintre
cele mai reprezentative constructii de acest gen a fost podul monumental cu balustrade de
granit Bolsoi Moskvoretkii, realizat Tn anul 1937 dupa pro-iectul arhitectilor A .Sciusev, P.Sar
daian si al inginerului V.Kirilov, precum si podul modern Krimskai construit intre 1936-1937 de
citre inginerul B.Konstantinov dupd proiectul arhitectului A.Vlasov. in 1938 a fost realizat de
catre arhitectii V.Ghelfreich, V.Sciuko si M.Minkus, impreuna cu inginerul N.Kalmikov,
grandilocventul pod Bolsoi Kammennii, cu mari arcade accentuate de impunatoare scari
laterale.

O lucrare de dimensiuni faraonice, realizata intre anii 1933-1937 cu modeste mijloace
tehnice, dar cu sacrificiul unui impresionant numar de oameni internati in lagare de munca si
exterminare, a fost canalul Moskva, canal menit a face navigabil raul Moscova si a realiza
legatura cu sistemul navigabil marea Baltica, marea Alba, marea Caspica, marea de Azov si
marea Neagra. Canalul era dotat cu o serie de ecluze si porturi care au fost realizate intr-un stil
arhitectonic de un "pompieristic" decorativism politic debordant. Aberante din punct de vedere
decorativ au fost gara fluviala Ricnoi Vogzal, construita in anul 1937 de catre A.Ru chliaev, un
edificiu dezvoltat in lungime, similar cu o nava, cu ample galerii descoperite intrerupte in centru
de un turn dotat cu o simbolica "flesa". Remarcabil prin absurdul si desuetul lui aspect, desi
bine proportionat, a fost si sistemul de ecluze construit in anul 1937 de catre G.Golic pe raul
Jauza, cu picturi "pompeiene" realizate de catre pictorul M.Olenev.

O alta lucrare inginereasca, gigantica, canalul Volga-Don, cu o lungime de 101 kilometri,
a fost realizat intre anii 1949-1952, fiind prezentat de catre propaganda de partid drept o opera
fundamentala pentru ingi-neria si arhitectura sovietica, "monument arhitectural ridicat socialis-
mului si marelui lui arhitect - tovarasul Stalin". Canalul a fost conceput de catre academicianul
Serghei Juk (1892-1957), fiind o implinire a unui stravechi vis al lui Petru cel Mare. Santierul,
gandit a fi si cel mai mare lagar de exterminare al tuturor timpurilor, a avut drept forta de
munca un numar enorm de lucratori, in mare majoritate detinuti politici si prizonieri de razboi.
Lucrarea, expresie a "coerentei si unitatii stilistice sovietice", a fost realizata intr-un timp
record, fiind inaugurata in anul 1952. Acest enorm canal, considerat astazi ca principala cauza a
dezastrului ecologic al unor importante zone ale disparutei UR SS, era completat de statii de
pompare, centrale electrice, porturi si de treisprezece ecluze, materializare tragica a tot ceea ce
a produs mai aberant arhitectura totalitara. De partea de arhitectura a canalului a "raspuns"
arhitectul Leonid Poliakov, care a realizat ecluzele, ca pe niste enorme arcuri de triumf,
exuberant decorate, ce imitau stangaci arhitectura palatelor imperiale. Bazoreliefuri si statui
colosale punctau, din abundenta, zonele de interes propagandistic. Calea triumfala de acces in
marele complex era dominata de o statuie ci-clopica a "parintelui iubit al popoarelor, tovarasul
Stalin".

n afara marilor constructii ingineresti, in care puterea totalitara sovietic3 incerca cu
megalomanie sa se autoreprezinte, in funestii ani '30 -'50 au fost realizate, cu scopuri similare,
si o serie de semnificative edificii publice, de un monumentalism clasicizant agresiv si
reactionar, demon-stratie amara a abdicrii de la orice ideal al avangardei revolutionare. in
afara elementelor neoclasice de planimetrie si volumetrie, a fost creat, ca in Italia fascista si
Germania nazista, un repertoriu de insemne si simboluri ale puterii, care au invadat cu violenta
si asa supraancircatul repertoriu eclectic decorativ. in acest spirit a fost realizata intre anii



1932-1937, de catre arhitectii L.Rudnev si V.Munc, Academia Militara M.Frunze, romantic
"simbol al invincibilei Armate Rosii", un enorm monolit placat cu piatra, punctat de o uniforma
grila formata din ferestre egale. O alta costructie reprezentativa pentru arhitectura acestor ani
a fost sediul Consiliului Central al Sindicatelor (VCSPS), proiectat in anul 1939 de catre arhitectul
A.Vlasov, un complex realizat din volume articulate si caracterizate de acoperisuri agitate si
fatade cu coloane albe si balcoane care contrastau cu paramentul viu colorat.

COMISARIATUL POPORULUI PENTRU INDUSTRIA GREA

n anul 1934 a fost organizat un concurs pentru proiectarea sediului de la Moscova al
Comisariatului Poporului pentru Industria Grea (NARKOMTIAJPROM). Amplasamentul era
prevazut in Piata Rosie, in zona marilor magazine GUM. Au fost elaborate doua categorii
distincte de proiecte, unele moderniste si altele "realist socialiste". Din prima categorie au facut
parte proiectul fratilor Vesnin, al lui Ghinsburg, al lui Melnikov si mai ales cel al lui Leonidov, cu
trei turnuri de forme diverse, asezate pe un stilobat cu gradene, care erau intr-o relatie de
dialog cu cele ale Kremlinului si ale catedralei Vasili Blajenii. Din a doua categorie de proiecte
"realist socialiste", supuse total indicatiilor de partid, au facut parte proiecte care au netezit
calea spre cel mai plat si reactionar clasicism, care avea sa domine cateva decenii intreaga
arhitectura sovietica. Acestei categorii a apartinut proiectul lui I.Fomin, cu fatade
grandilocvente care ascundeau o conceptie planimetrico-distributiva primitiva, caracterizate de
un emfatic "clasicism proletar", care nega prin monumentalismul lui fals toate idealurile
arhitectilor de avangarda3, toate aspiratiile lor spre semnificatii revolutionare majore, simbolice.

TEATRUL ARMATEI SOVIETICE

O data cu consolidarea puterii sovietice, care a dus la o relativa crestere a bunastarii si a
statutarii "noii culturi proletare", in perioada 1933-1941 a crescut volumul de constructii si
diversitatea cladirilor social-culturale, reflex direct al transformarilor si mutatiilor politice si
culturale din restructuratul imperiu rus.

Au aparut noi tipuri de cladiri sociale, menite sa serveasca si sa reprezinte noua putere
(case ale sovietelor, palate de culturd), s-au imbu-natatit si s-au diversificat unele tipuri de
cladiri, care au pastrat doar vechea denumire, primind din partea noii societati socialiste noi
semnifi-catii (scoli, gradinite, spitale, teatre, cinematografe).

Una dintre cele mai importante cladiri social-culturale a acestei perioade a fost Teat rul
Central al Armatei Sovietice. Cladirea a fost inaltata in anii 1934-1940 dupa proiectul arhitectilor
C.Alabian si V.Sibirtev. Tema cerea crearea unui monument de preamarire a gloriei Armatei
Sovietice si intreaga compozitie arhitecturala a proiectului este o evidenta demonstratie a
funestei directii realist socialiste pe care arhitectura sovietica pasea dupa concursul pentru
Palatul Sovietelor. Pe primul plan se plasau nu problemele imaginii arhitecturale, ci cele
propagandistico-politice. Planul cladirii este in aberanta forma de stea cu cinci colturi -
emblema Armatei Sovietice, forma in care, cu eforturi extreme, este inscris complicatul
program al unui mare teatru. In rezolvarea planului autorii au reusit s§ amplaseze cu mare
dificultate un vestibul cu un larg front de garderobe, foaierul cu scari mari de gala, diverse sali
supradimensionate si nefunctionale, o mare sala de spectacole cu 1920 de locuri, cu o imensa
scena si un mare grup de incaperi ce contineau dotarile scenice. Schema planimetrica cu
semnificat propagandistico-politic a "cladirii-monument" a dus la exagerarea inaltimii salii de
spectacole, ce a devenit total nefavorabild din punct de vedere acustic, la o prea larga des-



chidere a scenei, care complica punerea in opera a multor piese, la exagerarea inutila a
numarului incaperilor anexe. Deasupra marii sali de spectacole se gasesc sala de repetitii cu 500
de locuri si sala de decoratiuni care, impreuna cu turnul inalt al scenei formeaza partea
inferioara a cladirii. Teatru Armatei Sovietice, cel mai scump si absurd teatru din lume, a carui
planimetrie simbolica nu poate fi sesizata decat din avion, este una dintre cele mai elocvente
demonstratii a siluirii arhitecturii de catre puterea totalitara.

CLADIRILE TNALTE

Colin Rowe considera ca orice peisaj urban poate fi redus la doud scheme fundamentale:
cea a acropolei Atenei "a carei figura poligonala este ritmata de monumente ce ocupa varfurile
poligonului; si cea a Forului Roman, un spatiu caracterizat de constructii pe tot perimetrul".

Si in spiritul acestei teorii simplificatoare, Moscova anilor 1945 poate fi considerata ca
de tip "acropolic", punctul maxim urmand a fi ocupat de "cea de-a opta minune a lumii", Pa
latul Sovietelor, mai inalt decat Empire State Building, grandios palat al "proletarilor din toate
tarile", conceput de catre puterea care s-a exprimat prin mana arhitectului Boris | ofan. Dar,
dupa ultimele mutatii politice in procesul de devenire a stalinismului, s-a renuntat la rolul
simbolic al unui singur zgarie nor si in planul Moscovei au fost inserate in mod strategic opt
constructii colosale, de prestigiu, menite sa schimbe in mod fundamental imaginea orasului.
Cladirile inalte ale Moscovei pot fi considerate ca o reinterpretare particulara a "realitatii
nereale" a realismului socialist. in atmosfera de marasm stilistic al anilor '30, in spiritul optiunii
categorice pentru istoricismul cel mai retrograd, au fost proiectate si in perioada imediat
urmatoare razboiului, executate la Moscova opt edificii inalte, gandite unitar, ca un "complex
unic", care ar fi trebuit, si intr-o mare masura au reusit, sa defineasca un nou profil al orasului,
sa asigure o "cornisa verticalei grandioase a Palatului Sovietelor [...] spre a introduce o nota
dramatic3 in peisajul Moscovei"".

Constructiile Thalte au aparut in climatul sumbru al ultimilor ani ai vietii lui S talin ca
derivate firesti ale procesului de "simbolism nesimbolic" si de redundanta orientare spre forma
cea mai retrograda a neoclasicismului. Ele au fost dorite de catre putere ca replica
fundamentala pe care arhitectura sovietica trebuia sa o dea marilor constructii ale
capitalismului si mai ales zgarie norilor americani. Aceste replici nu erau decat simbolice,
finalitatea si pricipiile lor formale fiind diametral opuse: daca zgarie norii americani erau o
incarnare pragmatica a pricipiului: prin cat mai multe etaje sa se multiplice valoarea terenului,
zgarie norii sovietici au fost rezultatele derivate ale unei gandiri politico-propagandistice in care
in mod paradoxal romanticismul pragmatic infantil al scenografiilor pseudo-utopiste a fost
preluat din repertoriul literar si din cel al artelor vizuale, fiind transpus si readaptat in urbanism,
arhitectura si design.

n actul de nastere al zgarie norilor stalinisti, cunoscuti sub numele generic de cladirile
inalte ale Moscovei, la rubrica "parinti legitimi" figureaza, fara putinta de tagada, aparatul de
partid si de stat, iar ca generatoare formale, atasamentul paseisto-kitschist al realismului
socialist pentru "bolsevic", adica pentru "mare". Peste acestea se grefa si pathosul emfatic
generat de victoria din ultimul Razboi Mondial. Dar aceste con-structii enorme, iesite din scara
normala chiar a unui oras enorm cum este Moscova, cu toata absurditatea lor, nu pot fi negate
total, ele marcand pregnant o noua silueta a orasului si avand totusi un stil propriu, idiferent de
gradul lui de schizofrenie. Unii considera ca acest "stil" poate fi numit "gotic stalinist", de



obarsie vernaculara, si aceasta din cauza similitudinilor de suprafata cu goticul reinterpretat nu
ca neogotic, ci ca rezultat al unui acordaj in gama unui gen de traditie ruseasca care a incercat si
chiar a reusit, cum spune Franco Tentori, sa faca un mixaj intre zgarie norul american si
vernacularul neobizantin.

Aceste constructii utopice si Tn esenta atemporale incercau, in mizeria generald, sa fie un
"involucru splendid", in sens stalinist, pentru cele mai diverse functiuni, de la cele de parada si
reprezentare la cele de invatamant, de birouri si chiar de locuinte.

Formal, acesti zgarie nori au o matrice stilisticd comuna, fiind rezultatul unei strategii
unice, bazata pe ideea centralismului democratic, imagine structurala a constientului si a
subconstientului lui Stalin, in care, in diverse straturi, la diferite niveluri, era prezenta ordinea
superioara a lumii ierarhiei bisericii ortodoxe. Poate eminentul seminarist ortodox care a fost
losif Giugasvili, viitorul Stalin, si-a reamintit cuvintele lui Moise: " [...]lvom costrui orasul si
turnul, Tnalt pana la cer si vom face pentru noi un nume [...]", pe care le-a aplicat intr-un univers
rusesc, care, pentru a deveni sovietic, a trebuit sa-si elaboreze un limbaj vizual simbolico-
propagandistico-politic propriu, generator al unei imagini simbolice eclectice, fortate, absurde
prin ancronism.

Spunea Franco Tentori ca Tn anii '50, Sovietkaia Arhitektura a publicat o schema
planimetrica a Moscovei cu aceste 8 turnuri (si alte campanile traditionale), care incearca sa
demonstreze cum - in perspectiva de pe belvederea Colinelor lui Lenin - compozitia ramane sub
un unghi de patruzeci de grade (deci cu opt grade mai putin decat faimosul trident al Pietii del
Popolo de la Roma), la randul sau repartizat in unghiuri de cate cinci si zece grade, cu un fel de
axa de simetrie centrata pe edificiul administrativ din Piata Smolenskaia (de arhitectii
V.B.Ghelfreich si M.A.Minkus), unul din cei patru zgarie nori asezat pe Sadovoe Kolko, in
punctul cel mai apropiat de raul Moscova. Aceste opt cladiri Tnalte, din care s-au realizat doar
sapte, erau gandite ca un intreg, menite sa califice orasul ca pe un complex unic, coerent.

Cu toate ca acesti zgarie nori sunt similari ca dimensiuni, totusi cel mai mare, un "primus
inter pares", este Universitatea Lomonosov, proiectata de arhitectii Lev Vladimirovici Rudneyv,
Serghei Cernisev, Pavel Abrosimov, Alexandr Kiriakov si inginerul Vsevolod Nasonov in 1948 si
construita intre anii 1949-1953 in sudul Moscovei, pe colinele Vrabiilor, devenite Colinele lui
Lenin, coline care formeaza malul raului Moscova si care ofera o vedere panoramica asupra
orasului. Uriasul edificiu incerca sa marcheze un nou centru ideal al orasului, in jurul caruia se
desfasurau alti sase zgarie nori. Universitatea Lomonosov, avand corpul pricipal cu 32 de nivele,
este o constructie megalomana, inalta de 240 de metri; doar steaua in cinci colturi care orneaza
flesa are o greutate de 12 tone. Cladirea, perfect simetrica, atat la nivelul ansamblului cat si la
cel al partilor, este de un eclectism absolut, are 160 de kilometri de culoare, 50.000 de incaperi,
6000 de camere pentru studenti si doctoranzi, iar in turnurile laterale 200 de apartamente
pentru profesori.

Un alt zgarie nor sovietic a fost Ministerul de Externe, construit intre anii 1948-1953 in
piata Smolensk de catre arhitectii Vladimir Ghelfreich, Mihail Minkus si inginerul Grigori
Limanovski. Andrei Ikonnikov crede ca aceasta costructie clasica stalinista a fost inspirata de un
zgarie nor gotic construit la New York pe East River la inceputul anilor '30. Edificiul a fost
fncununat, cu un corp poligonal butaforic, decorat cu o nelipsita flesa cu stea rosie in varf,
realizat dupa un desen autograf al lui Stalin. Cladirea, simetrica in plan si in spatiu, a fost dorita



a fi un simbolic "building administrativ" realist-socialist. Vastul edificiu, cosiderat expresie
plenara a "goticului stalinist de turta dulce", este realizat din volume dispuse piramidal,
culminand cu corpul central ce are 26 de etaje si atinge inaltimea de 170 de metri. Acest edificiu
reflecta "intr-o imagine artistica mandria poporului sovietic pentru un Stat Socialist care a
zdrobit fascismul in lupta si care a devenit astfel si mai puternic; el exprima mandria pe care le-
o procura patria lor socialista, acest invincibil bastion al intregii umanitati progresiste, iubitoare
de libertate™".

n piata Komsomolskaia a fost construit intre 1949-1953, de citre arhitectii Leonid
Poliakov, Alexandr Boretki si inginerul Evgheni Metliuk un alt edificiu Thalt al Moscovei, hotelul
Leningradskaia. Spre deosebire de sediul Ministerului de Externe, care a fost realizat in asa
numitul stil gotic stalinist, acest edificiu cu 16 etaje, respectand teoriile lui Tapenko, a incercat
sa fie implinirea la scara gigantica a unor elemente decorative preluate, nu cu multa abilitate,
din repertoriul istoricist national rusesc, incercandu-se un fel de stilizare a arhitecturii
clopotnitelor traditionale rusesti din secolul al XVll-lea.

Pe bulevardul Kutuzov a fost realizat intre anii 1950-1956, de catre arhitectul Arkadi
Mordvinov si inginerul Pavel Krassilnikov, hotelul Ukraina. Constructia enorma a acestui zgarie
nor stalinist domina marele meandru al rdului Moscova, iar flesa, devenita element definitoriu
al cladirilor inalte, atinge cota de 200 de metri. Acest edificiu, din punct de vedere al
compozitiei planimetrice si volumetrice respecta orbeste principiile anacronice compozitionale
neoclasice, iar decoratia sa maladiva a fost considerata de catre Hrusciov, in perioada
dezghetului, "infrumusetare excesiva, focalizare teatrala, perversiune n arhitectura", fara a mai
vorbi de costurile enorme, care au fost cu 175 % mai mari decat cele ale unor obiective similare.

n conditiile acutei lipse de locuinte, care a dus la traumatizanta si "spartana" viata in
comun, au fost construite si doua imobile cu locuinte, doi zgarie nori destinati noii aristocratii
rosii, formata din maresali si generali, mari personalitati politice si culturale, stahanovisti si
"oameni simpli din popor", care de fapt erau functionari ai sigurantei statului, temutul NKDV.
Una dintre aceste constructii a fost realizata intre anii 1948-1952, pe cheiul Kotelniceskaia, la
confuenta raului Moscova cu Yauza. Arhitectii acestui edificiu cu 23 de etaje au fost Dimitri
Cekulin si Andrei Rostkovski, iar inginer a fost Leonid Hochman. Edificiul, inalt de 176 de metri,
are planulin Y si afirma Ikonnikov ca: "Solutiile adoptate sunt departe de a fi cele mai fericite.
Primele cinci nivele sunt placate cu granit si tratate ca un soclu imens, in care se simte acut
minciuna; coronamentul, cu obeliscurile si parapetele sale, este prea mare si disproportionat, in
timp ce flesa centrald este lipsita de vigoare si in neconcordanta cu turnul pe care se Tnal’;é"x"i.
Imobilul continea un cinematograf, magazine comerciale, croitorii, un oficiu postal, unul CEC,
precum si garaje. Compozitia planimetrica este de o rigida simetrie, iar cea volumetrica respeca
canonul stalinist de crescendo ritmic al volumelor in jurul edificiului central.

O alta constructie de prestigiu a anilor '50 a fost imobilul de locuinte situat in piata
Vosstania, opera realizata intre anii 1950-1954 de catre arhitectii Mihail Posochin si Achot
Mndoiant in colaborare cu inginerul Mihail Vokhomski. Acest edificiu, cu un masiv subasment,
pe care se ridica, in crestere ritmica, volumele primare, are caracteristici similare cu imobilul de
pe cheiul Kotelniceskaia si este considerat de lkonnikov ca un accent "spectacular pentru marile
zone ale centurii verzi si a strazilor radiale, dominand intreaga zona adiacenta. Aripile imobilului



au 17 etaje. Volumul central este continuat de un turn octogonal terminat cu o flesa (ce ajunge
la Tnadltimea de 160 de metri)".

Al saptelea zgarie nor stalinist, ceva mai auster, a fost realizat in piata Lermontov, intre
anii 1949-1953 de catre arhitectii A.Duskin, B.Mezencev si inginerul V.Abramov. Acest edificiu
respecta si el acele comandamente ce devenisera clasice pentru "estetica stalinista", care
constau in planimetria absolut simetrica si o crestere volumetrica gradata, in jurul edificiului
central, incununat cu o simbolic3 flesa, terminata cu steaua rosie in cinci colturi. intregul
repertoriu decorativ, de un eclectism la limita kitsch-ului, utiliza, cu un fast aproape oriental
citate istoriciste, extrase anacronice din arhitectura universala si din cea ruseasca.

n toate tarile "fratesti, de democratie populard", ocupate dupé rizboi de citre Armata
Rosie, s-a simtit nevoia edificarii unor constructii similare, marturie a fidelitatii, inclusiv
arhitecturale" fata de Moscova. Asa au aparut absurzii zgarie nori stalinisti care au Tmpanzit
capitalele din "lagarul socialist", ca Palatul Culturii din Varsovia si Casa Scanteii din Bucuresti.
Aceste cladiri trebuiau sa devina "catedralele comunismului", Th care urma sa se celebreze, cu
finalitate propagandisticd, o unica messa, cea a puterii absolute. "Marile noastre Case Populare
[...] le vom contrapune palatelor, cazirmilor si Caselor Domnului"™".

Spritul si stilul zgarie norilor stalinisti au marcat masiv intreaga perioada de reconstructie a
URSS ravasit de razboi. S-a profitat de enormele distrugeri provocate de razboi (1700 de mari
orase, 70000 de mici orase si sate, 32000 de intreprinderi industriale) pentru a se propune o
reconstructie a oraselor distruse, printre care Stalingrad, Smolensk, Rostov pe Don, Novorossiik,
Pskov, Novgorod, Voronej, Kalinin, Kursk. Pentru prima data de la revolutie s-a pus problema
restaurarii unor biserici si a unor monumente care au avut de suferit in timpul razboiului,
acordandu-se vechii arhitecturi ruse o valoare simbolicd noud. Tn spiritul respectului pentru
unele valori traditionale au fost folosite principiile clasicismului si mai ales ale clasicismului rus,
atat la proiectarea noilor constructii cat si a ansamblurilor urbane. Dar aceste principii
desprinse din clasicismul secolelor al XVIlI-lea si al XIX-lea au suferit un proces de
"ideologizare", in lumina "invataturilor leninist-staliniste", proces care le-a modificat fun-
damental, transformandu-le intr-un corset deformant, generator de rezultate arhitecturale si
urbanistice dezastruase, dar "socialiste in continut si nationale in forma". A fost elaborat un
program de reconstructie urbana care urmarea realizarea "orasului sovietic tip", format dintr-o
retea de mari bulevarde, flancate de edificii monumentale, care conduceau privirea spre
punctul central al orasului, un zgarie nor din familia celor sapte cladiri inalte ale Moscovei,
constructia simbolica si emblematica a sediului partidului, replica moderna a turnurilor
Kremlinului.

EXPOZITIILE INTERNATIONALE

Dupa ce exceptionalul pavilion realizat de catre Konstantin Melnikov la Expozitia de Arte
Decorative de la Paris din 1925 a inceput a fi aspru criticat de catre esteticienii realismului
socialist, care il dddeau drept exemplu clasic de arhitectura "degenerescenta formalista cos-
mopolitd", puterea a considerat necesara elaborarea dupa sabloane propagandistico-ideologice
realist-socialiste a unei noi arhitecturi proletare "inovatoare in forma si cu un nou continut
artistico - ideologic" care sa reprezinte tara Sovietelor la expozitii internationale".



Tn acest spirit au fost realizate pavilioanele URSS de la Expozitia Internationald din Paris
din anul 1937 (arhitect Boris lofan si sculptor Vera Muchina) precum si cel de la la Expozitia
Internationala din New York din anul 1939 (arhitecti B.lofan si K.Alabian si sculptor V.Andreev).

Expozitia din Paris a coincis cu aniversarea a 20 de ani de Putere Sovietica.
Reprezentarea "gloriei Statului Socialist al muncitorilor si taranilor" a stat la baza conceptiei
Pavilionului URSS. Pavilionul a fost amplasat pe o fasie ingusta de-a lungul malului Senei, vis-a-
vis de pavilionul Germaniei naziste, cu fatada orientata spre aleea Expozitiei, pe un teren cu
proportii ingrate (26/160). in aceste conditii complicate autorii au reusit si creeze un pavilion,
cu o anfilada de diverse sali de expozitie, care se exprima cu claritate in volumul inferior al
cladirii. Partea superioara a pavilionului a primit o forma dinamicd complicata, cu ritmul ce era
tot mai alert spre fatada principala care se termina brusc la indltimea de 24 de metri cu
platforma pe care era amplasat un pilon incoronat cu o sculptura gigantica, din otel inoxidabil,
Tnaltd de 25 de metri, realizata de Vera Muchina dupa schitele arhitectilor. Statuia muncitorului
si al colhoznicii, partial replica realist socialista a Victoriei din Samothrace, continua ritmul
cladirii si trebuia sa reprezinte in mod dinamic "simbolul muncii libere: secera si ciocanul".
Propagandistii de partid in haine de esteticieni sovietici au considerat doua decenii ca
"Pavilionul URSS prezenta destoinic la Expozitia Internationald prima tara socialista din lume. El
se inscrie in randurile celor mai celebre creatii ale arhitecturii sovietice".

EXPOZITIA REALIZARILOR ECONOMIEI NATIONALE

Marele complex destinat Expozitiei realizarilor economiei nationale a URSS (Vistavka
Dostojenii Narodnogo Haziaestva SSSR) - a fost deschis in anul 1939 si reinaugurat in 1954 -
fiind cel mai mare parc-muzeu al tarii, in care sunt expuse cele mai importante realizari din
diversele sectoare ale economiei, industriei si agriculturii sovietice. Expozitia a fost gandita ca
un important centru de comunicatii si "schimb de experiente". Complexul este situat intr-un
parc din zona de nord a orasului, langa Prospect Mira, proiectat de catre V. Oltarjevskii in anul
1937 si se exprima ca un sistem scenografic de piete intercomunicante, ornate cu numeroase
pavilioane exuberant decorate. Guvernul sovietic a acordat o atentie deosebita acestei expozitii
care a devenit un veritabil laborator pentru experimentarea "stilului socialist in fond si al celui
national in forma", diferitele pavilioane fiind prezentate cu o emfaza exacerbata gratie unui
decorativism aberant. Complexul a fost marit in doua etape, ajungand de la 147 de hectare in
1937 la 234 de hectare azi, cu o crestere corespunzatoare a numarului de pavilioane. Parcul si-a
pierdut caracterul initial, dobandind caracteristicile urbane ale unui oras-gradina. Un proces
lent de transformare I-au suferit si pavilioanele care, proiectate initial cu scopuri expozitionale,
au devenit expresia plastico-arhitecturala a Republicilor Unionale, o debordanta demonstratie
de decorativism la limita kitsch-ului, pusa in slujba propagandei de partid. Intrarea in marea
expozitie este marcata de un mare arc care se deschide spre o alee monumentala care conduce
la pavilionul central. Intrarea principald este dominata de enorma statuie a "muncitorului si a
colhoznicii", opera a Verei Muchina, care fusese expusa initial la Expozitia Universala de la Paris
din 1937. Expozitia poate fi considerata ca un veritabil repertoriu formal al unuia dintre cele
mai aberante momente ale istoriei arhitecturii, in care "clasicismul stalinist", produs natural al
realismului socialist, a semnat o pagina absurda a arhitecturii "arta de stat".

INDUSTRIALIZAREA CONSTRUCTIILOR



Tn anii 1933-1941 a fost pusa baza "tipizarii stiintifice" a cladirilor. Tmpreun3 cu
locuintele, principalele cladiri sociale: scoli, gradinite, cinematografe, cluburi au devenit
subiecte de cercetare profunda pentru elaborarea proiectelor tip. n practica construirii
cladirilor sociale au inceput sa se foloseasca diferite metode de industrializare a constructiilor,
ca peretii din panouri mari prefabricate, si folosirea de metode avansate de finisaj.

Dezvoltarea industriei a dat posibilitatea folosirii in constructii a metalului si a betonului
armat si perfectionarea rezolvarii structurilor constructive. Dar aceste schimbari Tn metodologia
proiectarii si Tn tehnicile de executie si finisaje au fost folosite Tn mod retrograd, pentru
realizarea unei arhitecturi "potemkiniste de aparat" in care "s-a evidentiat ruptura formei
arhitecturale de bazele materiale ale arhitecturii, impodobirea excesiva si folosirea necritica a
mostenirii culturii artistice a trecutului", cum afirmau in perioada hruscioviana, de destalinizare,
aceiasi esteticieni de partid, metamorfozati peste noapte in critici ai stalinismului.

La sfarsitul anilor '30 au fost facute o serie de interesante experimente de prefabricare,
iar arhitectii A. Burov si B. Blochin au realizat unele opere remarcabile atat din punct de vedere
tehnic cat si formal, casele lor prefabricate fiind un fel de ecou al cercetarilor din acest domeniu
intreprinse de avangarda arhitecturala cu un deceniu in urma. Daca in prima faza a prefabricarii
factorul tehnic era acel care determina aspectul formal, in anii urmatori decorativismul desuet
neoclasic si-a facut aparitia, cum a fost cazul casei din Leningradski Prospect construita in 1940,
in care s-au utilizat "posibilitatile inovatoare ale prefabricarii si din punct de vedere formal,
inserandu-se in cadrul organismului arhitectonic nu numai a unor elemente constructive
prefabricate, dar si integrand in acesta si elemente decorative"".

Dupa dezastrele razboiului, in perioada de reconstructie, cand nevoia de locuinte era
enorma, s-a acordat o atentie deosebita problemelor de prefabricare a constructiilor. Arhitectul
Blochin afirma in 1953, in Arhitektura URSS, ca: "Nu trebuie sa ne indoim ca toate sarcinile
creatorilor si constructorilor sovietici, precum industrializarea maxima a constructiilor,
constitue astazi o prioritate. Intregul nostru efort creator trebuie s fie directionat in acest
scop. Aceasta este valabil atat pentru arhitecti cat si pentru constructori. Toate aspectele
esentiale ale dezvoltarii viitoare ale arhitecturii sovietice si in particular al constructiei
habitatului depind de realizarea acestor sarcini"". Au existat dous principale metode de
prefabrcare, una leningradeana si una moscovita. Metoda leningradeana de prefabricare a
celulelor mari a fost dezvoltata si aplicata de catre Seghei Vasilkovski (1892-1960) si Boris
Juralev (1910-1971). Aceste prefabricate autoportante ce erau solidarizate prin plansee, intrau,
din punct de vedere formal, in conflict deschis si aproape insolubil cu formele neo-clasicismului
realist socialist, fapt pentru care au fost "innobilate" cu un intreg repertoriu (si el prefabricat)
de coloane si colonete aplicate, pilastri, cornise si nenumarate alte atribute ale limbajului
eclectic neoclasic, care dadeau constructiilor prefabicate un aspect butaforic. Metoda
moscovita de prefabricare, cu panouri mari si structura metalica independenta de rezistenta a
fost dezvoltata si pusa in opera de catre inginerii Gheorghi Kuznetov (1897-1958), Boris Smirnov
si Nicolai Morozov. Arhitectii Mihail Posochin, Achot Mndoiant, impreuna cu inginerul Vitali
Lanutenko au facut constructii perfabricate cu structura de rezistenta din beton armat.

Metamorfozarea statului sovietic din utopic stat revolutionar in cel mai totalitar dintre
statele totalitare, s-a reflectat si in politica culturala retrograda a lui Lenin continuata de cea a
realismul socialist a lui Stalin care spunea: "Pentru prima datad dupa multe secole, realitatea si



idealul artistic nu se mai contrazic reciproc [...] pentru ca niciodata inainte nu a existat o epoca
in care baza realitatii istorice s& fi fost frumoasd™"'. Aceast politica culturald a generat o form3
particulara de "arhitectura arta de stat", arhitectura stalinista, forma cea mai "purd" a
arhitecturii totalitare, clara demonstratie a pierderii unei ocazii unice, aceea de a fi con-
tinuatoarea revolutionarei avangarde ruse, careia soarta i-a harazit sa fie un tragic "accident" in
drumul de la clasicismul absolutismului rus la neoclasicismul totalitarismului sovietic. Acest
fapt, care marcheaza neconsistenta ideii de evolutie, este o proba pertinenta a relativitatii si a
nelegitatilor care guverneaza fenomenul de devenire a arhitecturii.
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