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Cuvant inainte

M-am ndscut intr-o familie de muzicieni (mama, tata $i bunicul din partea tatilui) la
Timisoara, in 1973. Pianul a risunat pe parcursul intregii mele copildrii i adolescente in camera
invecinatd, deseori (dar din pécate nu atit de des pe cat imi doresc acum si o fi ficut) fiind manevrat
chiar de mine. Fiind atras mai mult de culori decit de clapele albe §i negre, am urmat cursutrile
gimnaziale §i liceale la Liceul de Arte Plastice din Timisoara unde, am beneficiat de indrumirile
unor oameni minunati pe care, rimanand in TimiSoara, am onoatea si-i mai intilnesc din cind in
cind. Datoritd pasiunii pentru matematici §i desen am dat admitere la proaspit re-infiintata
Facultate de Arhitecturd din oras (desi o perioadd destul de lungd eram destul de hotirat si urmez
medicina) unde am intrat in 1992 §i de unde am iesit arhitect in 1998, cu speranta cd vreodatd voi
avea destui bani si-mi cumpdr un microbus, sid-1 umplu de ,,scule” si sd plec prin lume impreuni cu
trupa mea de metal-, thrash- sau punk-rock (deoarece intre timp, in loc si-mi ,,temperez bine” pianul
pe calea deschisd de Johann Sebastian Bach, eu o apucasem pe ciririle pe care urmele pasilor lui
Angus Young, Kirk Hammet, Les Claypool sau Jello Biafra nu se uscaserd, cantand la chitard
electricd, bas si voce in primul val al underground-ului local post-decembrist). Am rdmas arhitect,
am rimas §i In facultate unde predau in cadrul atelierului de proiectare de arhitectura si in cel de
»otudiul Formei”, dar microbusul nu mi l-am cumparat. Inci.

Alegerea pentru lucrarea de doctorat a unui subiect care implicd ritmul muzical se
datoreaza persistentei in memoria personald a unei intampliri petrecute in primul an de facultate si
anume in contextul celei dintai teme primite in cadrul atelierului de proiectare de arhitecturi, numitd

Aceasta consta in principiu in amplasarea unui element de delimitare intr-un parculet din

ra, ce trebuia sd tind cont de vegetatia existentd acolo, de traseele pietonale, de vecinitatea
cursului canalului Bega, de insorire, de peisajul in schimbare, de fapt de un intreg ansamblu de
componente dinamice, pe care respectiva locatie le avea. in urma analizei detaliate a sitului trebuia
ampasat un ,,zid” a cirui pozitie, dimensiune si conformare si raspunda la cerintele locului respectiv
astfel incat sd intre intr-un dialog cu acesta fird si-l agreseze. Nu mi-a rimas Intipdritd in memorie
imaginea micului meu proiect, dar tin minte ¢ in loc sd amplasez un zid masiv, texturat si perforat
intr-o oarecare pozitie, am desenat o succesiune de elemente verticale inegale ca dimensiune si
neechidistante, care prelua oarecum traseul curb al aleii principale si, strecurdndu-se printre
trunchiurile copacilor, se intorcea la final perpendicular pe alee, marcand simbolic o poartd.
Uitandu-se la plansi, profesorul meu de atunci, arhitectul Radu Radoslav mi-a spus: ,,Tu faci
muzici. Se vede dupi ritm!”

Mult timp in perioada facultatii, ritmul arhitectural a fost pentru mine o nebuloasa.
intotdeauna cind ni se povestea despre asa ceva apdreau pe ecran fie o colonadi clasicd, de
preferintd doricd sau ionici, fie o fatadd de facturd neoclasicd in care plinul zidariei si golul ferestrei
se succedau echidistant intr-o ampla §i maiestuoasd repetitie, iar eu aveam constant senzatia ci imi

scapd ceva, fiindcd ritmul pe care il stiam eu din muzicd nu ,arata” deloc asa. In timp, parcurgand



diverse texte de specialitate din domeniul teoriei §i esteticii arhitecturii, a compozitiei sau a
gramaticii limbajului vizual in general, care atacau tangential sau chiar disecau in aminunt
fenomenul ritmic cu o aplecare mai mare sau mai mici inspre filosofie sau matematicd, mi-am dat
seama unde era problema. Concluziile personale referitoare la aceasti ,,dilema” raportate sau
corelate cu cele ale semnatarilor de formatie vizuald, muzicald, matematici, psihologica sau filosoficd
a scrierilor pe care le voi cita, fac tema acestei lucriri care, desi nu militeazd pentru o sintezd a
artelor, puncteazd anumite elemente de consonantd si sincretism in ceea ce priveste fenomenul

ritmic.



Teza de doctorat a D-lui Andrei Gheorghe Racolta intitnlata ,,Sincretism vigual §i sonor in ritmurile
arbitecturale” ni se infitiseazd, intr-o primd analizd, drept angajament feoretic previzibil - dacd avem in vedere atat
nostalgia eternd a refacerii sincretismului originar al artelor §i a unei Philosophia perenys spre care spiritul uman se
simte ciclic rechemat, dar §i somatiile paradoxale ale vremii noastre, care ne confruntd pe de o parte atit cu
deconstructia de paradigme culturale ce marcheaza peisajul plurivoc, eferogen al post modernititii noastre tarii iar pe
de alta parte, cn complicitati interdisciplinare fdrd precedent, intre astrofizica cnanticd §i metafizica taoistd,
antropologie si ciberneticd san simbioge intre stiintele umaniste, arte §i literatura, care tintesc in ansamblul lor spre o
unitate a cunoasteri.

Tntr-o a dona ordine de sens, am putea aprecia mai transant, cd tematica enuntatd se legitimeazd prin

insusi faptul cd arbitectura este prin excelentd, o artd sincreticd care a integrat in metabolismul siu tutelar,
contribuia tuturor artelor, de la originile sale arhaice si traversind faldurile de timp i spatin ale istoriei, pand la
sincretismul artistic al arbitecturii contemporane -ndexbdtut in studiul de fatd. Prin urmare, initiativa in cauzd se
afld integratd pe linia ascendentei unei aspiratii care nu a lipsit niciodatd din proiectele spiritului uman, reiterati
meren prin incercdri mai mult san mai putin proeminente de ecumenism artistic, adaptate ca functie §i stil
comandamentelor spiritnale ale epocii istorice.

Prof. univ. dr. Cornel Ailincii

Ritmnl este unul din elementele principale ale nnei compozitii artistice, indiferent de domeniul in care el
apare: muzical sau vizual in artele plastice i arbitectura. A incerca o analizd a lui comparatd la fiecare domenin
artistic repregintd atdt un act de curaj, cat 5i de eruditie pentru care il felicit pe antor.

Andrei Racolta a abordat probleme complexe i importante dintr-un domeniu mai putin cercetat pand
acum: acela al analogilor de ritm intre diferitele domenii ale creatiei artistice. Valoarea certd a lucrdrii constd in
Japtul ci abordeazd §i relationeazd date din domenii diferite, structureazd si relationeazd foarte bine bogatul material
documentar aducind contributii la ntilizarea lui practica. Cercetdrile sale, efectuale atit pe plan teoretic, cit si
experimental in  medinl universitar, conduc la rexultate interesante i aduc o contribufie semnificativd la
imbundtitirea metodelor actuale privind utilizarea ritmului in compogifia din creatia artistica.

Prof. dr. arh. Cristian Dumitrescu

Teza de doctorat a dommnini Andrei-Gheorghe Racolta, dedicatd cercetarii ritmului vizual si sonor,
pentru a ajunge in final la ritmul in arbitecturd, este o lucrare interdisciplinard ambitioasd, care-si propune sd
studieze, din multiple perspective, relatia dintre ritm in mugicd, in artele vizuale si in arbitecturd. Definirea
terminologiei 7l condnce pe doctorand spre mai multe posibile aborddri, pe de-o parte cele de naturd conceptuala, cu
ample incursinni in teoria ritmulni mugical, pe de altd parte in teorii culturale, cum ar fi conceptele de regionalism si
de globalizare.

Organizatd in trei mari parti, cupringand la randul lor mai multe capitole fiecare, lucrarea analizeazd
Ritmul vizual si cel sonor, Ritmul cultural i, in final, Sincretismul artistic in arbitectura contemporand. Aceastd
organizare ii permite candidatului si intre in detalii teoretice, preponderente in prima parte a lucrdrii, pentru ca, in
cele din urmd sd se apropie tot mai mult de tema de cercetare proprin-gisd — arhitectura contemporand.

Prof. univ. dr. Ileana Pintilie Teleaga



Liucrarea este ampld, la obiect si atinge toate onele de manifestare a creatiei artistice: muzica, dans, artd
plasticd, arbitecturd §i repregintd o contributie semnificativd in domeninl culturii. Autorul vorbeste pe larg despre
diferitele tipuri de ritmuri: cultural, liuntric, ritm simetric, asimetric, ritmul fractalilor, ritmul spatiniui mioritic,
ritmul artistic individual (in care acordd un spatiu generos creatiei arhitectului japoney Tayo Ito), ritmnrile
antichitdtii politeiste, ritmul evului medin (muzica bizanting, gregoriand), ritmul in cultura islamica, §i asa mai
departe, pand in ina de azi.

In paginile acestui studin avem prilejul de a cerceta ,,ritmul care este ordinea miscarii”, cum spunea
Platon. VVom cdldtori imprennd cu antornl prin istoria umanitatii, urmdrind evolutia formelor de-a lungul timpulni
5i vom avea prilejul sd vedem numeroasele solutii in problema repartitiei formelor din lumea muzicii, ale artelor

Plastice, ale arbitecturii.
Prof. univ. dr. Viorel Toma
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Capitolul 1

Un ritm care suna bine ,,aratid” bine

1.1 Notiuni generale despre ritmul muzical. Elemente de teotie muzicald
1.1.1 Geneza sincretica a ritmului, element de unitate al tuturor artelor

Motto: Am Anfang war der Rhythnins
(,,La Inceput a fost ritmul”

Hans von Bulow)

De-a lungul timpului, enciclopediile muzicale, dictionarele si multitudinea
de tratate de gen au relevat doud teorii majore legate de geneza ritmului. Una este
aceea cd ritmul ar fi apirut Inaintea melodiei, adicd inainte ca sunetele s fi primit
intonatie, teorie radicald §i transantd, care aruncd in plan secund componenta
melodica, facandu-i astfel acesteia o mare nedreptate, iar cealaltd, mai articulatd si
totodatd mai ,,impaciuitoare” sustine ca ritmul s-ar fi ndscut in procesul general
de formare a muzicii. Muzicologul Constantin Ripd, autorul tratatului ,,Teoria
superioard a muzicii” afirmd cd ambele teorii contin aprecieri empirice §i trag
concluzii eronate.

Ideea aparitiei ritmului anterior melodiei este lansati de Richard
Wallaschek in lucrarea ,,Primitive Music: An Inguiry into the Origin and Development of
Music, Songs, Instruments, Dances, and Pantonzimes of Savage Races.” aparutd la Londra
in 1893. Constantin Ripa afirma cd supozitia anteriorititii ritmului a avut ca punct
de pornire imaginea omului ancestral lovind cu un bat intr-un , trunchi gaunos”.
Lovind insd lemnul, respectivul nu a ciutat un efect ritmic, ci a fost entuziasmat
de efectul sonor, de sunetul sau de zgomotul produs, continuand si loveasci
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probabil intr-un mod dezordonat, inconstient, fird a genera un ritm organizat si

astfel o valoare culturala.

,Pentru ca si se formeze constiinga ritmului, era nevoie de un proces mai
complex, iar acest proces avea un cu totul alt curs decat cel mecanic (de la
exterior la interior). Cursul acestui proces implicd acel principiu fundamental al
nasterii artelor: sincretismul. (...) Faptul ci instrumentele de percutie par a fi
anterioare tuturor instrumentelor in mentalitatea general-umand, in afara faptului
cd este nereal (instrumentele cordofone si aerofone avand aceeasi vechime) nu
atestd faptul cd ritmul s-a nidscut anterior melodiei, ci numai faptul ci, odata
constientizat procesul de organizare sonord, prin percutie s-au «marcaty niste
elemente ale ritmului (ca de pilda accentele) si mai ales s-a manifestat elementul
de fortad (dinamica) a sonorititii, element tonic, biologic. Cu alte cuvinte
instrumentele de percutie vor fi un mijloc de exprimare a elementelor ritmului si
nu (neapirat) unul de generare. Agadar prezumtia priorititii ritmului intre
elementele muzicii este profund falsi, producind confuzie si deruti in
intelegerea insdgi a notiunii de ritm, cdci ritmul este In realitate consecinga

sonorizarii (prin sunet sau zgomot)”!.

Considerand cealalti teorie care sustine cd ritmul s-ar fi ndscut in procesul general
de formare a muzicii, deci fird a fi preeminent melodiei, se observi cd aceasta este
de asemenea foarte limitativa, fiindca face referire doar la muzica, ficand abstractie
de celelalte manifestari ale omului stravechi care contineau ritm: vorbirea si dansul.
Muzica stramosilor nostri avea cu siguranta un ,text”, un mesaj caruia ii didea o
pregnanti mai mare, o percutantd pe care doar varianta ,,vorbitd” nu i-ar fi putut-o
conferi. Dansul, care presupunea gestica s§i migcarea corporald in spatiul
circumstant, era legat de ritualuri ce implicau idoli si toteme, prime manifestiri
artistice care apartin domeniului vizual, bidimensional — pictate, respectiv
tridimensional — sculptate si era cu sigurantd sustinut de muzica si text. Rezulta
astfel cd ritmul a aparut de fapt ,,in cadrul procesului sincretic al genezei artelor
temporale”2 Avand In vedere cd dansul are o componenti vizuald puternica, iar
desfasurarea sa implicd migcare si spatiu reale, firdi a mai adduga la aceasta
vestimentatia si accesoriile simbolice legate de scopul ritualic si gestionarea unui
cadru definit pentru realizarea ,spectacolului” ancestral, putem concluziona ci
ritmul artistic s-a nascut in cadrul procesului sincretic al genezei artelor temporale si
spatiale, constituind astfel de la bun inceput elementul de unitate al tuturor artelor,

vizuale si sonore deopotrivi.

1 Constantin Ripa, Teoria superioard a muzicii, Nol. 2: Ritmul, Editura Media Musica, Cluj-Napoca,
2002, p. 15-16.
2 Ibidem, p. 17.
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Ritmul insi nu este o notiune care si tind numai de muzicd sau de artd in
general. La nivel primordial, el nu tine nici macar de om §i a existat cu mult inaintea
aparitiei acestuia, adicd a existat dintotdeauna. Geneza sa nu trebuie deci cautata in
muzicd sau in artele plastice, acestea fiind doar domenii care l-au utilizat ca mijloc de
expresie, l-au sistematizat, l-au dezvoltat si teoretizat. Natura intreagd executd miscari
ritmice, stelele si planetele au o miscare regulatd, mareea se constituie din flux si
reflux, anotimpurile se succed dupi aceeasi reguld, zilele si noptile se succed una dupi
alta, si asa mai departe. Privind lucrurile din acest unghi de vedere lirgit, dilema
anterioritatii ritmului fatd de melodie pare elucidati si devine, oricum, nesemnificativa.
Existad un timp al universului, din care timpul planetei Terra este doar o fractiune si
existd un timp al omului care, raportat la timpul universal este incomensurabil mai
mic. Ritmul natural se manifestd prin miscari existente la toate scirile posibile, de la
nivel galactic la nivel molecular, el prinde, la propriu, viata in existenta plantelor si a
animalelor si, bineinteles, in cea a omului, unde constituie baza §i perpetuarea speciilor
si poartd denumirea de ritm biologic. Ritmul vietii in general sti sub amprenta
inevitabilei succesiuni (viatd /moarte) intr-o ciclicitate infinita.

Miscarea std la baza ideii de ritm, dar nu este sinonimi cu acesta. Simpla
miscare nu Inseamnd ritm, cum nici simpla succesiune de evenimente nu
inseamnd ritm. Pentru a deveni ritm, miscarea si succesiunea trebuie si se
desfdsoare dupd o anumitd reguld, si se organizeze dupi anumite legi, sd nu fie
aleatorii, ,,desfdsurarea neorganizati a acestora constituind aritmia 3.

,»Ritmul este ordinea miscarii”4, spunea Platon.

Pentru a avea un ritm, avem nevoie de mai multe entitdti, elemente,
evenimente, procese, in numdir de minim doud, pentru a putea avea o succesiune,
adicd dupd ceva si urmeze Incd ceva. Totodatd, in naturd este necesard o
periodicitate a acestel succesiuni, o repetare a acesteia la anumite intervale de
timp, componenta temporald avand o importantd covarsitoare in definirea
ritmului.

Dar in naturi, ,,schimbidrile, impacturile, impulsurile apar (...) la intervale de
timp egale, sau aproape egale, adicd sunt izoritmice, deci nu realizeazi o variatie
ritmicd; de aceea un asemenea ritm ramane in afara artei’”, fiindcd telul suprem al artei
nu este sa copieze, si reediteze natura, ci eventual si o reinterpreteze. Diferenta
esentiald dintre ritmul natural si ritmul artistic (oricare ar fi genul artistic in care el
apare) este variatia (variabilitatea §i varietatea) celui din urmad, atat in artele vizuale sau
spatiale cat si in cele temporale.

3 Victor Giuleanu, Principii fundamentale in teoria muzicii, Editura Muzicald, Bucuresti, 1975, p. 387.
4 Platon, ‘Legile”, Cartea 1I; 665 A.
5 Victor Giuleanu, op. cit., p. 388.
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»Ritmul constituie «ordinea in ansamblul timpilor» (ordinea In
succesiunea duratelor n.n.) - se pronunta cu autoritate Aristoxenos din Tarent, cel
mai vestit muzician al antichitatii”® Transferul definitiei in domeniul vizual, al
artelor plastice, apare ilustrat in afirmatia lui Vincent d'Indy in tratatul siu de
comporzitie ,,Coeurs de composition” din 1912: ,,Le rythme est l'ordre dans l'espace et dans
le temps’™?, insemnind ,ritmul este ordine in spatiu si timp”, dar acest lucru nu
inseamnd cd artistii plastici au utilizat In mod congtient ritmul de-abia de la
inceputul secolului XX!

Referitor la ideea de ordine, in general, Paul Klee face o departajare intre
»ordinea naturald” si ,,ordinea artistica”. Ordinea naturald apartine cosmosului, cu
legile sale guvernate de miscare si de ritmul siau specific, cu caracter izoritmic.
Ordinea artisticd tine de intelect, de felul in care omul a reusit sa inteleaga esenta
ordinii naturale. Plecind de la aceastd cunoastere, omul-artist a dezvoltat un nou
sistem in cadrul cdruia ritmul provenit din natura se va diversifica, va varia si se va
imbogati si, sub aceastd noua forma, va deveni supraregula ordinii artistice.

Divizarea artelor in arte spatiale si arte temporale apare datoritd
diferentierii operate mental de citre om intre notiunea de spatiu si aceea de timp.
Vorbind despre spatiu si timp,

,,s¢ lasi identificatd in real, ca preexistentd, o dubld desfdsurare a lor: existd un spatiu
si un timp ale universului si existd un spatiu §i un timp ale omului. Spatiul si timpul
pentru univers sunt nediferentiate. (...) Spatiul in univers este infinit, iar timpul este
etern. Au asemenea proportii strivitoare, ca raportare la om, incat apar ca fiind un
continuu liniar si uniform. Atat spatiul cit si impul sunt evidentiate, sunt simtite, prin
miscare. Migcarea In timp si in spatiu (...) detine legi precum viteza i acceleratia, iar
sub ochii nostri observim cum se produce schimbarea si miscarea, metamorfoza si
trecerea, eventual congtientizam, in anumite situatii, ciclicitatea. Pentru om, spatiul si
timpul sunt diferentiate, cu toate cd, Intotdeauna, apar conexate. Sunt limitate si
determinate, sunt fragmentate si fragmentare, sunt diferit simtite si triite, sunt
variabile ca timp psihologic si ca spatiu parcurs. Existentei noastre i se adaugi, in
mod caracteristic, constienta fara de care, desigur, spatiul, timpul si miscarea ar exista,
dar nu ar fi nimeni $i nimic care si stie aceasta, sa vadd, sd fie martor, in afard numai

de Dumnezeu’.

Miscarea in spatiu si timp devine astfel un spectacol oferit doar noua, celor dotati
cu constiintd, celelalte fiinte sau fenomene rdmanand implicate ca actanti

involuntati.

¢ Ibidem, p. 387.

7 Lbidem.

8 Toan lovan, Semantica artelor viguale, Vol. 2, Editia a 11-a revizuti si addugitd, Anthropos, 2010, p.
328.
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Miscarea este totodatd liantul dintre spatiu si timp, principalul proces care
le interconecteazd, atat in naturd cat si in artd. Daci in cinematografie, teatru sau
coregrafie miscarea este evidentd, ea desfasurandu-se intr-un anume spatiu si intr-
un timp real, In muzicd §i In artele plastice migcarea este atat reald, cat si sugerata.

In muzici timpul este prezent, fiindu-i axi caracteristici. Dar spatiul, desi
pare sd lipseascd, este acel ceva care-i oferd sunetului (elementul primar al
limbajului muzical) posibilitatea si modalitatea de a se manifesta, de a se propaga.
Spatiul muzicii este finit atat in interior cat §i in exterior, sunetul propagandu-se
dupa modalititi dependente nu doar de elementele vizibile de delimitare ale
acestuia (situate pe toate cele trei directii in interior si pe cel putin una — planul
orizontal - in exterior), ci si de consistenta atmosferei, care devine si ea limita
fizica. Sunetul se produce prin vibratia materialului, fie ci este produs de vocea
umand, fie cd apare emis de un instrument de percutie, de suflat sau cu coarde si
are de cele mai multe ori nevoie de o cutie de rezonanta (toracica, toba, corpul
viorii sau tubul instrumentului de suflat) care are dimensiuni bine stabilite si
detectabile vizual.

In artele plastice spatiul este intotdeauna prezent. El este real in artele
spatiale sau volumetrice si doar aparent, sugerat, in bidimensionalul graficii sau
picturii; doar aparent sugerat, fiindca §i in cazul in care compozitia pe suport
bidimensional este una abstractd si in mod voit lipsitd de desenul perspectiv,
distanta dintre privitor si suprafatd constituie oricum a treia dimensiune, daca
excludem complet grosimea suprafetei-suport si straturile fine de material
addugate pe aceasta. Timpul este de asemenea prezent in arta plastici. El se
desfasoara pe mai multe paliere, existind un timp real al executiei lucrarii (acela
afectat efectiv de creator In realizarea operei i acela al epocii istorice in care ea
se plaseazd), un timp sugerat (moment al zilei, anotimp, perioadd istoricd) in
lucrarile figurative si un timp al receptorului, al privitorului (timp istoric al
momentului receptarii si timp real necesar privitorului sd contempleze lucrarea).

Pentru a face muzicd, corpul uman este nevoit sd execute anumite
miscdri. La fel si pentru a face desen, sculpturd sau arhitecturd. Este vorba de
miscare reald, intrinseca executiei, miscare organizati, deci continatoare de ritm.
Dacd in muzicd ritmul executiei este acelagi cu cel al produsului receptat, ele
producandu-se concomitent, in artele plastice migcarea reald a artistului creator
in parcursul executiei este anterioara receptdrii operei de artid clasicd (spre
deosebire de happening si performance); astfel cd, pentru a induce migcarea in
domeniul vizual, artistul face apel la impulsurile nervoase legate de miscirile
retinei la parcurgerea imaginii, respectiv la miscirile capului sau chiar ale
intregului corp uman al privitorului in functie de amploarea §i caracterul

bidimensional sau tridimensional al lucririi, adicd la legile fizice ale perceptiei
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vizuale. In acest context artele plastice devin doar aparent statice. Artistul
plastic va induce aceste miscari prin dispunerea, dimensionarea si succesiunea
elementelor vizuale In aga fel incat ele si produci discontinuititi mai mici sau
mai mari care si atragd atentia, stimuland astfel impulsurile nervoase
responsabile de cinetica perceptiei, iar aceasta succesiune o va realiza dupi o
anumitd reguld, adicd organizat si ordonat (chiar §i in cazul extrem in care regula
este dezordinea totald), deci va genera ritm.

Ritmul a existat dintotdeauna sub forma sa naturald de izoritm, datd de
intervalele oarecum egale la care se succed evenimentele in curgerea lor. Deci
afirmatia lui Bulow ,,la inceput a fost ritmul” nu este gresita din acest punct de
vedere. Ritmul variat este insd specific artelor si constituie, pe lingi armonie
(care provine si ea tot din naturd) elementul de legdturd dintre ele, ordonand si
organizand limbajul caracteristic fiecireia. Ritmul artistic este un ritm cultural.

1.1.2 Definirea ritmului muzical gi petceptia sa diferentiatd

Daci In domeniul vizual definirea ritmului oscileazd intre incomplet (cu
variantele prea general sau prea restrictiv) si ambiguu (prea matematic sau prea
poetic), domeniul muzical ar trebui sa fie acela in care o definitie a ritmului ar lua
forma cea mai completi si explicitd, nu doar datoritd faptului cd muzica implici atit
poezie cat si matematicd, ci in principal din cauzd cd numirul tratatelor de teorie
muzicald cu referire la acest subiect este mult mai mare decat al celor de orice altd
naturd. Scoala de muzicd este locul unde ritmul se studiazi cu cea mai mare
seriozitate, de la nivelul primar la cel universitar si totodata locul unde aplicabilitatea
practicd a notiunilor teoretice se manifesta cel mai rapid si cel mai des.

Cei mai multi dintre noi cand auzim termenul de ,,ritm” ne gandim in
primul rind la muzicd si apoi la dans fiindcd acolo ritmul este cel mai usor
detectabil intuitiv. Probabil c¢i ora de muzicd a fost momentul in care ne-am
intalnit pentru prima datd in mod congtient cu acest termen, dacd nu cumva mai
devreme, cind in cadrul unui grup de copii trebuia si ,,tinem ritmul” sau sa ne
»miscam dupd ritm” cantand sau dansand la o serbare pentru parinti.

Se pare insd cd si in domeniul muzical s-au produs de-a lungul timpului
formulari eronate ale definitiei ritmului, erorile provenind fie din terminologia
folositd, fie din confuzii tinand de fondul problemei. Cea mai intalnitd confuzie
printre muzicieni este cea legatd de diferenta dintre ritm si metru, dintre o
formuld ritmicd si o formuld metrici sau masurd. Avand in vedere faptul ca
metrul este o descoperire recenta, apartinand perioadei barocului muzical,

manifestandu-se prin impunerea accentului periodic realizat prin timp $i masurd,
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apare destul de clar faptul ci ritmul reprezintd cu totul altceva, fiind mult anterior
atat barocului cat $i momentului aparitiei scrierii muzicale (§i scrisului, in general).
Cele mai multe scrieri despre ritm trateaza ritmul muzicii tonal-functionale, adica
baroce, clasice sau romantice, omitind manifestirile specifice perioadelor

anterioare, lucru care explica multe confuzii.

Macrostructural si microstructural in definirea ritmului

In scopul gisirii unei definitii cat mai precise si cuprinzatoare a ritmului
muzical, am ficut apel tot la tratatul ,,Teoria superioard a muzicii” de Constantin
Ripa. Conform autorului, pentru a formula o definitie este necesard tratarea
ritmului la doud niveluri: macrostructural si microstructural.

La scari macro, pornind de la etimologia cuvantului grecesc reo care
inseamnd ,,a curge, a merge, a trece”, ritmul reprezintd miscare, succedare in timp
a fenomenelor si proceselor lumii. Miscarea este principiul de bazi al intregii lumi;
toate procesele din universul cunoscut de om au la bazi pricipii dinamice.
Cosmosul, scoarta terestrd, domeniul anorganic al formarii rocilor dar si cel
organic al cresterii si evolutiei plantelor si animalelor, toate implica miscare. La fel
se Intimpld §i la nivel molecular, atomic si electronic. intreaga lume, fie ea
materiald, spirituald, psihicd sau sociald este guvernati de miscare, deci si arta, in
general. Conotatia filosofica a miscdrii este minunat afirmatd de Leonardo da
Vinci: ,,Se dovedeste ci pictura este filozofie, pentru ci ea se ocupd de miscarea
corpurilor in promptitudinea actiunilor lor, iar filozofia la fel cu precadere
trateazd despre miscare.” Revenind la muzicd §i transpunand aici definirea ritmului
ca miscare, ,ritm inseamnd Intregul proces de miscare a tuturor elementelor
sonore™, adicd succesiunea tuturor parametrilor muzicali (durata, frecvent,
timbru, dinamicd, tempo), in curgerea lor completd. Altfel spus, la nivel
macrostructural, ritmul nu se rezuma doar la distributia si succesiunea in timp a
clementelor sonore percepute ca bdtdi, pentru ci el inglobeazd si miscarea
melodicd, deci componenta intonationala, frecventele (inaltimile notelor),
devenind astfel mai complex.

La nivel microstructural insd, definitia ritmului ia In considerare doar
raporturile in timp din miscarea sonord, adica ,,repartizarea in timp a sunetelor
sub notiunea de durati”'0, ritmul muzical fiind considerat astfel parametru
independent i concret, sunetele, zgomotele (sunetele a ciror frecventd nu poate
fi clar stabilitd) si pauzele formand un organism care determind apoi existenta

celorlalte miscari: melodice, armonice, polifonice, dinamice. In aceastd acceptiune,

¢ Constantin Ripd, gp. cit., p. 7.
10 Ibidem, p. 8.
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in absenta ritmului celelalte modalitati de exprimare a muzicii nu s-ar putea
realiza. Dar existenta ritmului pur este posibila doar pe hartie, atunci cand toate
notele s-ar situa pe aceeasi linie de portativ, contind doar lungimea lor. in realitate
insi aceste note ,vor deveni ritm numai cand vor fi cantate, deci cand vor
dobandi sunet si timbru. Pana atunci ele sunt... nimic.”!! Astfel, nu ritmul produce
sunet, ci el se naste din producerea de sunet, pentru ca fird sunet (cu frecventa si
timbru) nu putem avea ritm. Sunetele in succesiune sunt durate si genereaza ritm.
Nici mécar percutia nu produce muzicd de naturd pur ritmicd, pentru ca
instrumentele de percutie lanseaza la randul lor diferite frecvente (note sau
zgomote). Ritmul ar putea avea o existentd proprie in muzica numai in cazul in
care el s-ar baza pe succesiunea organizata de sunete identice ca i frecventa, adicd
de elemente sonore constand In una §i aceeasi notd, ceea ce este cu siguranti
neinteresant. Din nou se dovedeste ca preeminenta ritmului fatd de melodie in
procesul nagterii muzicii este o supozitie falsa. ,,O reald punere in valoare a fortei
de exprimare a ritmului — cu toate ca el poate avea §i o existentd proprie — se
obtine Insd In muzicd prin integrarea si incorporarea sa in melodie §i armonie, cu
care se afld intr-o relatie organica™!2,

Intre cele doua niveluri (macrostructural si microstructural) de definire a
ritmului muzical pare si existe o discordanti. Nivelul macro, general-filosofic il
defineste ca fiind totalitatea miscarilor percepute, semnificatia potrivindu-se mai
mult pentru fluxul general muzical, in timp ce nivelul micro transeaza clar: ritm =
durate, traditia teoriei muzicale fixand definitiv acest din urma dicton. Elementele
comune pentru cele doud niveluri sunt distributia si succesiunea in timp a
sunetelor (muzica fiind o artd temporala si sonord) si caracterul organizat.
Important de retinut este insd faptul cd raportarea ritmului trebuie si se facd

permanent la ambele scari.

Perceptia diferentiatd a produsului artistic

Richard Wallaschek (1860-1917) este cunoscut pentru contributiile sale in
domeniile muzicologiei comparate si al psihologiei muzicale si in principal pentru
lucrarea sa referitoare la originile muzicii. Absolvent al dreptului si folosofiei, el
participd la cursuri interdisciplinare la British Museum in Londra intre 1890 si 1895,
interrelationand filosofia, psihologia, antropologia muzicald, etnografia, istoria
muzicii $i neurologia. Wallaschek a elaborat doud teorii In acea perioadd, una

referitoare la perceptia muzicii, cealaltd tratind producerea si expresia acesteia.

1 Ibidem, p. 9.
12 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 390.
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Concepte gestaltiste provenite de la miscarea Gestaltqualititen, anterioard aparitiei
Gestaltpsychologie1 de la inceputul secolului XX se regisesc In teoria sa despre
perceptia muzicii, accentuand pe reprezentirile mentale si pe intelegerea holistica
a muzicii. Astfel, el a observat ci oamenii percep muzica in feluri diferite: unii
apreciazd ansamblul muzical al unei interpretdri, chiar dacd aceasta contine greseli,
altii tind si observe doar anumite elemente muzicale, batii sau acorduri,
scapandu-le intregul. ,,Aceste observatii l-au ficut sa speculeze ci perceptia
muzicii are loc la doud niveluri diferite de reprezentare mentald: Tonvorstellung
(reprezentare tonald) si Musikvorstellung (reprezentare muzicald). Tonvorstellung se
referd la procesarea elementelor muzicale individuale, cum sunt accentele,
intervalele sau acordurile. Prin contrast, Musikvorstellung se referd la perceperea
structurii muzicale la un nivel de organizare superior, adicd a tesiturii generale
formati din elementele muzicale individuale.”!3.

Transpunand teoria lui Wallaschek in domeniul vizual, observim o
evidentd similitudine. Unii vor percepe doar detalii, elemente disparate ale
sistemului compozitional al unei lucrari artistice fird a intelege ansamblul si
structura sa formatoare, In timp ce altii vor ramane cu imaginea ansamblului, fara
a intra in detalii, indiferent de genul artistic si limbajul aferent. Aceasta teorie se
aplicd receptorului obisnuit al operei de artd §i nu profesionistului specializat in
analiza artistici sau criticului, desi nici acestia nu sunt intotdeauna iertati de
clasificarea lui Wallaschek.

1.1.3 Sistematica ritmului

Pentru a exemplifica vizual sistematica ritmului muzical voi prezenta in
paralel cu semiografia muzicald pe aceea din poezie, pe cea folositi de Paul Klee
in explicatiile sale referitoare la ritm si o variantd grafici proprie bazati pe un
modul pétrat dezvoltat pe lungime (atunci cand face referire la lungimea duratei)
si pe indltime (cand accentul e dat de intensitatea sunetului).

In teotia muzicii existi o sistematici a ritmului. »Ritmul se genereazi (in

otice succesiune de sunete si/sau zgomote) ca 1) durate si 2) intensititi.”!4, sau,
mai simplu, ritmul inseamnd durate §i intensititi, iar succesiunea acestora este

organizati.

13 Amy B Graziano, Julene K Johnson, Richard Wallaschek's contribution to the psychology of music, in
,Proceedings of the 8% International Conference of Music Perception & Cognition”, Evanston, 1L,
2004, ISBN 1-876346-50-7 @ 2004, ICMPC, passim, la adresa de internet

http:/ /www.icmpc8.umn.edu/proceedings/ ICMPC8/PDF/AUTHOR /MP040290.PDF,

(accesat la data de 26.02.2013).

14 Constantin Ripa, op. iz, p. 11.
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1. Duratele se organizeaza prin formula ritmica simpld, care poate fi
binard (din doud durate) sau ternard (din trei durate).
Duratele din alcituirea formulei ritmice pot fi la randul lor egale sau inegale.

Formula ritmica binara poate avea trei ipostaze:
— doud durate egale
— o duratd scurtd + una lunga

— o duratd lungi + una scurtd.

FORMULA RITMICA BINARA

- doua durate egale:

doua lungi doua scurte
(longa) - accentuate (brevis) - neaccentuate
acceptiunea
bimodulara
(Ripa)

acceptiunea J J J J
unimodulara
(Giuleanu) > >

poezie EE—— e— U u

Paul Klee / / 7 4

grafic orizontal
(ingime) 1 ] B O

grafic vertical
(intensitate)
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una lunga (accentuata) una scurtéd (neaccentuata)
KR
una scurta (neaccentuata) una lunga (a‘écentua\a)

acceptiunea
bimodulara
(Ripa)

acceptiunea J J J J
unimodulara
> >

(Giuleanu)

poezie — U V —

Paul Klee / V4 4 /

grafic vertical
(intensitate)

grafic orizontal
I o D

in timp ce formula ritmica ternara poate sd apara in sapte ipostaze:

|

trei durate egale

una lungi + doud scurte

doui scurte + una lungi

doui lungi + una scurtd

una scurtd + doud lungi

una scurtd + una lungd + una scurtd

una lungd + una scurtd + una lunga.

FORMULA RITMICA TERNARA

- trei durate egale:
trei lungi (accentuate) trei scurte (neaccentuate)

acceptiunea
bimodulara
(Ripa)

accoptunea g g g d 4 J

(Giuleanu)

poezie \ \J (|

Paul Klee /

grafic orizontal

(tingime) /1 /3 HEBR
grafic vertical

(intensitate) . . .

25
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una lunga (accentuata)

#
doua scurte (neaccentuate)

doua scurte (neaccentuate)

+
una lunga (accentuata)

doua lungi (accentuate)
una scurta (:\eaccentuaté)

acceptiunea
bimodulara
(Ripa)

d d d

Jd 4 d

d d d

acceptiunea
unimodulara

J I

7T

P

(Giuleanu)
poezie — u u U u — — — u
Paul Klee / 4 ’ ’ ’ / *

grafic orizontal
(lungime)

grafic vertical
(intensitate)

una scurta (neaccentuata)

+
doua lungi (accentuate)

una scurta (neaccentuata)
+ una lunga (accentuata)
+ una scurta (neaccentuata)

una lunga (accentuata)
+ una scurta (neaccentuata)
+ una lunga (accentuata)

acceptiunea
bimodulara
(Ripa)

JdJdd | ddd|ddd

acceptiunea
unimodulara

FFIERERRER

(Giuleanu)
poezie \J — — U — u — u —
Paul Klee * ’ / ’ =

grafic orizontal
(lungime)

grafic vertical
(intensitate)

* Paul Klee nu teoretizeaza acest tip.

Conform profesorului Constantin Ripd, durata mai lungd devine accent
ritmic in cadrul formulei ritmice. Acest accent ritmic nu inseamni ,intirirea,
izbirea sau lovirea”!5 caracteristice accentului metric, dinamic, prozodic sau tonic,
ci se referd strict la timpul mai lung de desfisurare afectat duratei mai lungi. in
cazul formulei ritmice bazate pe durate egale, durata pe care va ciddea accentul
ritmic va fi hotiratd de cealaltd componentd a ritmului — intensitatea — sau de
accentele oferite de ceilalti parametri (prozodie, melodie, metru, dinamici etc.).

Conform profesorului Giuleanu insi, notiunea de accent ritmic denumit
setus (In limba latind ictus = loviturd, impact) ,,determinid modul de asociere a
diferitelor durate in compozitia muzicald, polarizind in jurul sdu duratele
neaccentuate, formand in acest fel categorii distincte de ritm: binar, ternar sau

eterogen. Accentul serveste, asadar, drept element morfologic in formarea si

15 Ibidem, p. 11-12.
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structurarea tiparelor ritmice (athetipurilor) care stau la baza diverselor categorii
de ritmuri utilizate In muzica.”’'¢ Conform acestei acceptiuni, orice ritm de
structurd binard va avea la bazd o protoceluld ritmica formatd din doud durate
egale, din care una va detine accentul morfologic (ictusul), respectiv orice ritm de
structurd ternard se va baza pe trei durate egale, dintre care doar una va fi
accentuata de respectivul ictus. Prin repetarea valorilor unitare ce compun
formulele de baza se obtine ritmul binar simplu si ritmul ternar simplu,
nedezvoltate, prin augmentarea, aditionarea si cumularea valorilor unitare cu alte
valori se obtin ritmul binar complex si ritmul ternar complex, iar prin divizarea $i
subdivizarea valorilor unitare din formuld se obtin ritmuri binare si ternare
derivate, ajungandu-se la microstructuri (pulsatii) ritmice de facturd binari,
respectiv ternard. Ritmurile binare emani concizie, simetrie, echilibru, regularitate
si omogenitate, caracteristici provenite din alternanta izoritmicd a valorilor
accentuate cu cele neaccentuate (ictus + post-ictus, pre-ictus + ictus) in timp ce
ritmurile ternare sunt mai variate datoritd distribuirii ternare a accentului. In
practicd, ritmul binar §i cel ternar nu se intalnesc numai in stare purd, ci se i
intrepitrund fie intre ele, fie cu formule de ritm sincopate si in contratimpi,
anacruze $i punctiri etc., aducand un plus de bogitie creatiei muzicale.

Diferentele dintre cele doud puncte de vedere referitoare la duratd si
accent tin de finetea si profunzimea teoriei muzicale, fiindca in realitate rezultatul
sonor este similar. Transpunand In limbaj dimensional general (temporal sau
spatial) tind sa afirm ca aparitia acestei controverse e dati de fapt de dimensiunea
mai mica sau mai mare a modulului considerat ca unitate si de aceptarea sau
neacceptarea In cadrul aceleiasi formule a doud module de marimi diferite. Daci
in cadrul sistematicii date de profesorul Giuleanu avem de-a face cu un singur
modul (durata) pe care il augmentam prin aditionare $i cuplare sau il divizdm si
subdivizim pentru a obtine dimensiuni diferite, respectiv il accentudm prin
notatie (graficd) specifici pe portativ in cazul repetirii identice a modulului in
cadrul variantei ritmului simplu, nedezvoltat, profesorul Ripd admite din start
doud module (o durati scurtd si una lungd), cea lungd purtind intotdeauna
accentul.

Conform viziunii unimodulare (care, bazandu-se pe valori egale, impune
marcarea graficd a accentului) ritmurile eterogene au la baza structurii lor doud
celule de facturi diferite, una binari si alta ternari. In ritmurile binare si ternare
accentele se distribuie omogen (din 2 in 2, respectiv din 3 in 3 unititi), acest lucru
conferind, cum am vizut, omogenitate, echilibru si simetrie (mai ales in cazul
ritmului binar).

16 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 402.
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In ritmurile eterogene accentele se repartizeaza asimetric — ca intr-un amestec
permanent si organic de binar cu ternar. De aceea, ritmurile eterogene se mai
numesc si asimetrice. Descompunerea ritmului eterogen in elementele sale
simple — binare si ternare — se face numai din considerente pur teoretice, intrucat
in opera de artd el isi are o existentd proprie — fiind o categorie sui generis de
ritm —, deci cu aceeasi individualitate ca si ritmul binar si ternar.””17

In varianta unimodulari, ritmul eterogen cel mai simplu se formeaza prin
grupatea a 5 durate egale, adicd dintr-o formuld binard §i una ternard, accentul
cdzand Intotdeauna la inceputul fiecireia din formulele componente.

Astfel, in cazul ritmului eterogen alcituit din 5 valori unitare vor exista
doui accente, in cadrul ritmului alcituit din 7 si 8 valori vor exista 3 accente, la 9
si 10 valori vor fi 4 accente. In cadrul formulelor ritmului eterogen existd un
acccent ritmic principal si, intr-o inlantuire de formule ritmice eterogene identice,
acesta marcheazd de fiecare datd locul unde incepe formula ritmicd de bazi,
cazand invariabil pe prima valoare.

Ca si In cazul ritmurilor binare si ternare, ritmurile eterogene pot fi
imbogitite prin aceleasi procedee aplicate valorilor unitare (modulare): repetare,
augmentare, aditionare, cumulare, divizare si subdivizare, precum si prin

sincopare, deplasare de accente, formule exceptionale etc.

17 Ibidem, p. 406.
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FORMULE RITMICE ETEROGENE, ASIMETRICE
DIN 5,7,8 VALORI
Deoarece in formulele eterogene existd mai multe accente, primul accent devine accent ritmic primcipal.

DIN 5 DURATE EGALE
din 5 durate egale, binar + ternar

400 labaalatan

din 5 durate egale, ternar + binar A B A B
ddddd
3 * o o I A |
I oQ@ l O

DIN 7 DURATE EGALE
din 7 durate egale, binar + binar + ternar

ddddgdl
IIII.II

din 7 durate egale, binar + ternar + binar

444
I.I..l.

din 7 durate egale, ternar + binar + binar

J4d 444
Illllll

DIN 8 DURATE EGALE
din 8 durate egale, binar + ternar + ternar

FERNFEE
Illlllll

din 8 durate egale, ternar + binar + ternar

Jdddiday
Il.lllll

din 8 durate egale, ternar + ternar + binar

Jdddiigy
III'II.I

satealofifes
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FORMULE RITMICE ETEROGENE, ASIMETRICE

DIN 8, 10, 11 VALORI

DIN 9 DURATE EGALE (3 x binar + 1 temar)
din 9 durate egale, binar + binar + binar + terna

fenananee o Pl efedate:

din 9 durate egale, binar + binar + temar + binar
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din 10 durate egale, binar + temar + wmat blﬂa(
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DIN 11 DURATE EGALE cu predominanta binara (4 x binar + 1 x temar)
din 11 durate egale, binar + binar. nmannmv.lemar

ddJddddddd
. Bets

f M@ we_ s @@wW

DIN 11 DURATE EGALE cu mmmmanﬁ ternara (3 x temar + 1 binar)
din 11 durate egale, temar + ternar +

gJJ;JJJJJJJ !
Ill.ll.llll
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2. ,,Organizarea ritmului pe suprafete mai mari (alcituite prin asocierea

]
—=—

(]

(]

formulelor ritmice) implicd intensititi adici accente, constind in evidentierea,
intdrirea, apasarea unor durate dintr-o suprafatd ritmicd. (...) Organizarea supra-
fetelor prin repartizarea intensititilor va constitui caracteristica stilistici particulard a
fiecirei culturi muzicale, concretizand sistemele ritmice pe care le intrebuinteaza.

Aceasta va fi latura cea mai dinamicd a ritmului, pe care fiecate culturd
muzicald o va formula intr-o manierd specificd, constituindu-si astfel propriul
sistem ritmic.

Intre accentele ritmice (ca durate mai lungi) si intensititi se vor naste
raporturi felurite (de suprapunere, de contrast, de subordonare, de concurenti
etc.), care si ele vor reprezenta aspecte particulare ale diferitelor structuri
muzicale.(...) Accentele ritmice §i intensititile (ritmice) vor intra in diverse
raporturi si cu accentele celorlalti parametri, ca: accentul prozodic (tonic),

accentul melodic, polifonic, armonic, accentul dinamic, accentul timbral etc.”’!8

18 Constantin Ripa, op. ¢it., p. 12-13.
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3. Tempo-ul este a treia componentd a ritmului, pe langi durate si
intensitdti. El reprezintd ,,viteza de derulare a evenimentelor sonore”?, adicd
viteza cu care se succed duratele si intensititile. Tempo-ul se raporteaza la
unitatea de timp, de obicei la 1 minut, si reprezinta in acest fel numarul de durate
egale (saisprezecimi, optimi, patrimi etc.) care vor ,,incdpea” In 60 de secunde de
muzica. El este generator de expresie si difera dependent de functionalitatea
cantecului (de dans, ceremonial, ritual, funeral etc.). Tempoul este acela care
stabileste arhetipurile ritmice in functie de expresia si rolul muzicii. ,,Tempoul
conferd ritmului gradul de tensiune, si prin aceasta impresia de prezenta mai
activa sau mai putin activa a ritmului”?.

Un tempo alert, viu, di o senzatie de complexitate ritmului, in timp ce
unul lent estompeaza prezenta ritmului §i da senzatia ca acesta ar fi mai simplu.
Dar lucrurile nu sunt deloc aga, deoarece un tempo mai lent oferd mai mult loc
afirmarii altor elemente (armonie, miscare intervalicd, timbre, polifonie etc.) si
contine de obicei formule ritmice mai complexe, in timp ce un tempo rapid
presupune formule ritmice mai simple, mai usor de executat la o vitezd mai mare.
Caracterul activ al unui ritm este dat mai mult de tempo si de accente, deoarece
componentele de baza — duratele — se organizeaza in acest caz in formule ritmice
simple, repetitive, stereotipe.

Desi teoria muzicald contemporand (axatd in general pe muzica tonal-
functionald) a tratat separat cele trei componente, astfel: duratele tin de ritm,
intensitatile tin de metru iar tempoul tine de viteza, facand astfel o disociere care
induce o discordanta intre ele, ,,aceasta trinitate este (de fapt) o unitate”?!

Conform muzicologului Constantin Ripa, ,,definitia completad a ritmului
ar fi: ritm inseamna durate, intensitdti i tempo.”?2

S22

Judecand dupa felul in care ,,sund” in realitate formulele ritmice, nu exista
de fapt diferente de ordin practic. Admitind varianta unimodulard cu durate
egale, faptul ci una din durate este accentuati face ca, datoritd faptului ci
sunetului acesteia este mai puternic, timpul in care intensitatea sa devine nuld
(adicd timpul In care sunetul siu se pierde complet) va fi mai lung decat in cazul
sunetul neaccentuat, care este mai slab, deci, in limbaj curent s-ar zice cd durata
sunetului accentuat este mai lungd. Perceperea acestei diferente de lungime a
sunetului corespunzator duratei accentuate fata de cea neaccentuati depinde insa
de trei factori: caracteristicile sonore ale instrumentului emitent, maniera de

interpretare, felul in care instrumentistul (sau solistul vocal) face ca sunetele si fie

19 Thidem, p. 13.
2 Thidem, p. 14.
21 Thiden.
22 [biden.
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mai scurte, mai individualizate (mai sacadate) sau mai legate, si nu In ultimul rand
de viteza de derulare a sunetelor, adicd de tempo.

Reluand explicatia in ordine inversd, doar un tempo extrem de lent ar
putea face sesizabild stingerea completd in timp a doud sunete consecutive de
intensititi diferite, iar la determinarea cat mai exactd a lungimii sunetelor ne-ar fi
de un mare folos instrumentele electronice de masurare a decibelilor in conditii
cat mai bune de izolare fonica a spatiului unde se executd masuritoarea (fiindca in
naturd, liniste perfectd nu existd). Un tempo mai alert nu permite primului sunet
sa dispara complet pana la aparitia celui de al doilea, aga ci nu va face sesizabild
aceastd diferentd de lungime a lor. Din punct de vedere al manierei de
interpretare, explicatia rezida in Insasi terminologia muzicald folositd, la diferenta
usor inteligibild dintre staccato $i legato. in functie de instrumentul folosit si de felul
in care acesta emite sunetele, putem observa ci unele instrumente pot mai greu sd
emitd sunete extrem de scurte (de exemplu instrumentele de suflat), in timp ce
altele cu greu vor reusi sd producd sunete lungi, adica a ciror intensitate sa scadi
treptat si lent (tobele). Introducand si notiunea de frecventd (notd), unele
instrumente pot lega foarte usor sunete de frecvente diferite, altele foarte greu,
acelasi lucru intamplandu-se si in cazul incercirii de a emite note consecutive cat
mai izolate intre ele. Este foarte clar cd intr-un fel va suna un glissando executat la
pian sau xilofon si altfel unul realizat de un instrument cu coarde de tipul viorii,
vor exista mici discontinuititi intre frecvente in cazul pianului (datoritd percutiei
continute de instrument — ciocinelele lovind In coarde), respectiv sunetul va fi
continuu, chiar daci frecventele se schimbi in cazul unui instrument cu coarde al
cirui grif este necompartimentat. Vocea umand poate foarte ugor sa emitd un
sunet continuu trecand prin frecvente diferite — fiind un ,,instrument” natural — ,
dar nu le va Inldntui cu aceeasi viteza in varianta staccato.

In muzici, asimilarea notiunii de plin/gol, de existent/inexistent dispuse
in alternanti si succesiune cu aceea de sunet/pauzd nu este complet realizabild in
ceea ce priveste definirea ritmului. Daci aceasta s-ar putea realiza pozitionind
sunete foarte scurte, dar de intensititi diferite pe duratele unui ritm pe un
oarecare tempo, utilizand o modalitate (electronicd sau nu) de a le tdia ,,coada”,
variantd in care intre sunete consecutive s-ar sesiza o pauzd, in domeniul teoriei
muzicale lucrurile nu stau deloc asa. In cadrul ritmului, sunetul impreund cu
»coada” sa, mai lungd sau mai scurtd va ocupa complet unitatea de duratd, iar

notiunea de pauzi se va defini diferit.
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1.1.4 Procedee de dezvoltare ale formelor ritmului in crea;ia muzicala

Daci in general ritmul Inseamnd miscare ordonatd, Igor Stravinski face in
lucrarea sa ,,Poetica muzicald” afirmatia cd ritmul (muzical) este ,,organizarea
congtientd a elementelor sonore”?3. Este evident ca odatd cu trecerea timpului si
aprofundarea notiunii de ritm si a componentelor sale, creatia muzicald sa
elaboreze si si dezvolte mijloace de actiune asupra ritmului fie teoretizand si
utilizind apoi in mod constient situatii care existau deja in ritmica muzicald
(fiindead nu putem spune cine a inventat pauza, sincopa sau contratimpul, ci
eventual cd cineva este considerat fondatorul teoriei despre fraza muzicald, cum
este Jerome Momigny, de exemplu), iar aceste procedee sunt cele clasice, fie
formuland procedee noi, contemporane, aflate incd in curs de afirmare, ai caror
inventatori de obicei se cunosc si care fac apel la legi si teorii provenite din lumea
matematicii sau fizicii prin transcedere in domeniul muzical.

Procedeele clasice pot fi de facturd exclusiv ritmicd (repetarea formulei
celulare, dezvoltarea prin sistemul de pauze, augmentarea si diminuarea valorilor,
cumulul de valori, sincopa, contratimpul, cruza §i anacruza) sau de facturd mixta,
adicd ritmico-melodica i ritmico-armonica (imitatia, ritmul in oglinda, variatiunea,
pedala ritmicd, ritmul complementar si poliritmia), cunoscut fiindu-ne deja faptul cd
cele trei componente ale muzicii pot fi separabile doar la nivel teoretic.

Deoarece aceste mijloace de dezvoltare a ritmului se regdsesc deseori in
domeniul vizual, al dimensiunilor misurabile cu rigla §i ruleta, rareori sub o
denumire consacratd generic, pentru a putea face analogii Intre cele doua tipuri de
limbaj este necesard o succinti prezentare a pandantilor existenti si mult mai

minutios teoretizati in domeniul muzical.

Procedeele clasice de dezvoltare a ritmului

Mijloace de facturi exclusiv ritmica

a. Repetarea formulei ritmice de bazi este cel mai elementar
procedeu utilizat si probabil cel mai vechi. Celula alcatuitd din doud sau trei
sunete egale sau inegale poate deveni prin repetare un ,,motiv ritmic’?, sporind
astfel atentia §i interesul pentru ritmul respectiv. Din aceastd cauzd modalitatea se
regiseste des In muzica populard de dans i in cea a copiilor, dar este utilizatd
totodatd si in muzica cultd, inclusiv in jazz. Ea este mai interesanta si mai evidenta

daci se bazeazd pe combinatii de valori diferite. In cultura africana contemporana

2 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 387.
24 Thidem, p. 429.
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procedeul repetarii este Incd utilizat pentru a obtine ,efecte ritmice
impresionante, mai ales cand se utilizeazd la diferite instrumente si in diverse
intensitati — de la cele mai fine pana la cele mai puternice — producand o
adevaratd obsesie In inima ascultdtorului”?. Repetarea ritmicd detinea si incd
detine in anumite culturi aflate pe alte trepte ale civilizatiei conotatii magice,
regasindu-se atat in incantatiile vocale, cat si in repetitivitatea unor motive grafice,
picturale sau sculpturale.

Repetarea ritmica poate si ducd la dezvoltarea unor forme mai complexe,

ca progresia ritmica (secventa ritmica) si ritmul ostinato (obstinatia).

REPETAREA FORMULEI RITMICE DE BAZA

2
lololelelclelelels

llllllllllllllllll 8

IIIIIIIIIIIIIIIII.II 8
IIIIIIIIIII.IIIIIIIII7

Exemplificare graficd a repetdrii unei formule ritmice de baza de tip binar (2),
ternar (3) eterogen formati din 5 si 7 durate, cu marcarea verticald a accentelor si

a accentului ritmic principal.

25 [bidem.
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b. Dezvoltarea ritmului prin pauze

Pauzele, asa cum am afirmat anterior, nu reprezintd spatiul gol dintre
sunetele ce compun formula ritmicd atunci cand toate acestea ar fi cintate sau
produse foarte scurt. In teoria muzicali pauzele apar atunci cind inlocuiesc
complet unele din sunetele (duratele) din formuld sau cand li se adauga acestora,
tird a le inlocui.

Intr-o formuli ritmica simpla, alcituitd din valori egale de exemplu, prin
suprimarea unor sonoritdti ritmul capdtd ,energie, individualitate, dinamism”?6,
Introducerea unei pauze in formula atrage dupd sine si o usoard accentuare (ca
intensitate) a duratei sonore care o urmeaza, producand astfel variatie dinamica.
,,in functie de locul pe care il ocupi in desenul ritmic, pauzele au o valoare
expresivd mai mare sau mai micd, dupd cum Inlocuiesc sunete accentuate sau
neaccentuate ritmic” .2’

26 Thidem, p. 430.
27 Ibiden.
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DEZVOLTAREA RITMULUI PRIN PAUZE

Prin inlocuirea unei durate cu o pauza (suprimare) se obtine o dinamizare a ritmului.

Dolololeolelelelala oo
g 8 8 8 8 @ @ @ @

0 Oel 0=l O0=0 O=E }M,

J prin suprimarea egala a aceleiasi durate

iva a di

Doolooloeleelealom e
0o O e O O 0=

l = l ] . O . = . = . = prin suprimarea egala a aceleiasi durate
oo (m| (m| oo (g [ .

I oloel eleel eleos
O Ooole Ooelse Oos

l O . (] l O l (] l (] . = prin suprimarea alternativa a duratelor
0 oloole Oecl sles

loloallaloalalaallaBan e
0 Beel Decl Becl Bas
II IIII IIII IIII (|
I I I I prin suprimarea egala a aceleiasi durate
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Bo0: Bobe Babe Lals
oloe ollee mlese elem.
l Beclafecll Beclales
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Atunci cand pauzele sunt addugate in cadrul formulei ritmice initiale fira
a suprima nici una dintre sonorititile existente, aceasta va suferi un proces de
dilatare.

Relationand pauzele la intreaga miscare, la intreaga desfdsurare a unei idei
muzicale, 0 pauza poate si apara in mod intentionat intr-un punct culminant al
acesteia. Este vorba despre pauza expresivi, care-si va depisi ,,in acest caz rolul
eminamente ritmic (...) devenind element principal de expresie artisticd.”?8

DEZVOLTAREA RITMULUI PRIN PAUZE

Prin addugarea unei pauze se obtine o diluare a ritmului.

Dololololololalala
o o O 0o 0=
I sl el =l =0
Ul slel slsl =le
l slel slsl =l=0
prin addugarea alternativa a unei pauze
Dolle Oelle Oelle 0w
loe Oele Oe Oele Os
etc. |

prin adaugarea egala a unei pauze

llllllllllllllllll rtmul niial (3)
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prin adaugarea egala a unei pauze

c. Augmentarea si diminuarea ritmici

Asa cum rezultd §i din denumirea acestor mijloace, ele se referd la
mitirea, respectiv micsorarea duratelor dintr-o formuld ritmicd. Vor rezulta astfel
formule ritmice noi din punct de vedere structural (in acceptiunea unimodulari,

28 Thidem, p. 431.
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cu durate egale), fiindcd lungimea acestora va deveni variabild (trecand in varianta
formulelor cu doui module acceptate, sau chiar cu mai multe, polimodularz).

Augmentirile si diminuarile pot fi proportionale atunci cand procedeul se
aplica dupai o relaie matematicd precisd (de 2 ori, de 4 ori etc.) si neproportionale,
atunci cand valorile ritmice se modificd aproximativ.

Augmentarea si diminuarea proportionald pot fi simetrice $i asimetrice.
Simetria In acest caz se refera fie la proportia augmentirii (de cate ori se mareste),
fie la pozitia duratei redimensionate in formula ritmica (din doua in doua durate,
din trei in trei etc.). Rezultatul asimetric nu va tine cont nici de identitatea
proportiei si nici de pozitionarea in cadrul formulei.

AUGMENTAREA RITMICA
AUGMENTAREA PROPORTIONALA
INTEGRALA (de dilatare)

PARTIALA (amplificata)
SIMETRICA, de proportie si pozitie

lololololalela

Hedpgdedegdecdsda
. = I (] - ] . O . = I = . (] de proportie (de doua ori) $i de pozitie (din 4 in 4)
. O I = l = . = l = l = - [ | de proportie (de dou ori) si de pozitie (din 3 in 3)
- (] l (] - (] I [ - = I | de proportie (de patru ori) si de pozitie (din 4 in 4)
- (] l | — l (] - = l | — l [l de proportie (de patru ori) si de pozitie (din 3 in 3)

ASIMETRICA, de proportie si pozitie
de proportie constanta (de doua ori),

. (] I = . (] . = . (] l 3 I ] pozitia variaza asimetric

1 5 7 8 9 12

de proportie variabila (de doua ori, de patru ori),

. (] I (] - (] . = . O I | — I (] pozitia variaza asimetric

1 5 7 9 12
AUGMENTAREA NEPROPORTIONALA

a a8 O a proportia nu e multiplu de 2 si e inegala

. - - I I - I pozitia variaza asimetric
(] (] 1 I 5 I 5 odo

de proportie (de doua ori) si de pozitie (din 2n 2)

In cazul unor formule ritmice care contin din start valori (durate) inegale
— varianta polimodulard — , cind augmentarea se aplicd la toate valorile existente
intr-o formula ritmica si intr-o proportie precisd ea este o augmentare integrala si
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avem de a face cu o dilatare. In cazul diminuarii integrale, rezultatul este
comprimarea. Dacid procedeul se aplici doar partial (de exemplu: doar pitrimile
sau doar optimile cu proportia 2) vom avea augmentare partiald (sau augmentare
amplificatd), respectiv diminuare partiala.

Augmentarile si diminudrile ritmice neproportionale se obtin prin
modificarea (mdrirea si micsorarea) duratelor ,fird a avea in vedere proportia
dintre acestea, deci in mod nemasurabil. Augmentirile neproportionale se redau
pe cale graficd prin coroand (fermata), care prelungeste In mod nedefinit durata
sunetelor.”?? Coroanele au ca efect distrugerea cadentei, adici ,,disolutia miscarii
precis masurate (cadentate)”’, dar masura in muzica va fi detaliatd mai tarziu. in
creatia de inspiratie folclorica, unii compozitori romani folosesc semne speciale
pentru a indica alungirile usoare ale sunetului ducand la o lirgire progresivd a
ritmului, mai ales In doine sau piese cu caracter narativ, In timp ce alte semne
indica o precipitare progresiva a ritmului, adici o marire treptatd a vitezei similara

unei accelerari treptate de tempo, prin diminuarea ritmica neproportionala.

DIMINUAREA RITMICA
DIMINUAREA PROPORTIONALA
INTEGRALA (comprimarea)

PARTIALA
SIMETRICA, de proportie si pozitie

I . l . I . l . l . l . l . de proportie (de doua ori) si de pozitie (din 4 in 4)
I = I 0 l O I = l o . ] I ] de proportie (de doua ori) si de pozitie (din 3 in 3)

ASIMETRICA, de proportie si pozitie

de proportie constanta (de doua ori),
I O I | I O I 0 I (] I 1] I (] pozitia variaza asimetric
1 5 12

7 8 9

de proportie (de doua ori) si de pozitie (din 2 in 2)

DIMINUAREA NEPROPORTIONALA
proportia nu e multiplu de 2 si e inegala
l o I O . O l I I O I [} I O pozitia variaza asimetric

29 Ihidem, p. 434.
30 Thidem.
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d. Cumulul valorilor

O altd modalitate de a obtine un ritm diferit fatd de cel de la care s-a
pornit initial este contopirea a doud sau mai multe valori de aceeasi inaltime.
Aceasta se realizeazd fie prin /fgato ritmic (legato de prelungire a duratelor), fie
prin punctul ritmic (punctul de prelungire a duratelor), punctul prelungind
valoarea langi care este asezat cu jumatate din aceasta.

Utilizarea punctului de prelungire poate genera doud tipuri de ritm, unul
de provenienta clasicd, denumit ritm punctat, lucru care se intampla atunci cand,
aplicand punctul din doud in doud valori, prelungirea cu jumitate a duratelor
punctate este secondati de micgorarea cu jumdtate a celorlalte, fird a se modifica
astfel durata globald a formulei initiale §i unul de provenientd contemporani,
denumit ritm de aditie, atunci cand operatia de prelungire a unora din durate nu
este urmatd de micsorarea celorlalte, ducand astfel la marirea duratei globale a

formulei initiale. Se obtin si in acest caz modificari la nivel structural.

CUMULUL VALORILOR
RITM PUNCTAT - lungimea formulei se pastreaza

I.I.l.l.l.l.l. ritmul initial
HoHoBOoHoHcEoBo

HolaBolaBilaBla e

RITM ADAUGAT - lungimea formulei creste
(RITMUL CU VALORI ADAUGATE)

Oelegldedegdesldeals
.I.-.I.-.I.-.l adaugarea asimetrica

punctarea simetrica

adaugarea simetrica

e. Ritmul sincopat

Tot asupra notelor de aceeasi indltime va actiona si sincopa, prin legarea
unei valori ritmice accentuate (zfu#s) de valoarea neaccentuatd (preictus) care o
precede, rezultind in acest fel o deplasare de accent, preictus-ul devenind ictus.
(Daca in limbajul curent, profan, sincopa ar corespunde unei discontinuitati
nedorite, unei pauze in care nu se Intimpli nimic bun, unei poticneli in
desfisurarea unei activititi legate de procesul muncii in general, se observid ci In
muzicd termenul implicd mai mult o legare si in niciun caz o spatiere sau
distantare. Preluand insa ideea de deplasare de accent, de intensitate a rezolvarii
acestuia de pe un eveniment important — accentuat - pe unul mai putin important
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— neaccentuat - de dinaintea sau de dupi acesta si cd in loc de doud durate
distincte in formuld vom avea in urma sincopdrii doar una, utilizarea termenului
in limbaj profan ar putea avea un sens.) Suprapunand cele doua ritmuri, cel initial
(cu accentele normale) cu cel sincopat se obtine efectul spectaculos oferit deseori
de muzica jazz, atunci cand percutia si contrabasul executa ritmul normal, iar
solistica se desfasoari pe cel sincopat, de unde si denumirea de jagz sincopat.

Sincopele pot fi si ele egale, cind leagid valori ritmice de aceeasi duratd
(patrimi cu patrimi, optimi cu optimi etc) dar accentuate diferit (preictus cu ictus) si
inegale, cind leagd valori cu durate diferite (patrimi cu optimi etc), iar cele inegale
sunt de anticipatie, cand se produc Inaintea momentului articuldrii unei sincope
obisnuite (egale) si de intarziere, cand vin dupi.

Utilizarea prea frecventi a sincopei poate genera insd monotonie.
»Abuzul de sincope — cu toati particularitatea ritmicd pe care acestea o reprezintd
— aduce molegirea migcdrii si, pand la urmd, monoritmia, intrucit ele nu au
expresie decat In contextul unui ritm opus, nesincopat; de aceea, utilizarea lor cu
simtul echilibrului si al frumosului este o cerintd estetici ce tine direct de

maiestria componistica.”3!

RITMUL SINCOPAT
ritmul initial, de formula binara

legarii valorii accentuate (ictus)
cu valoarea neaccentuata (preictus),
rezultand cumulul valorilor si deplasarea accentului

O ritmul initial, de formula ternara

legarii valorii accentuate (ictus)
B cu valoarea neaccentuata (preictus),

O
O
m ritmul sincopat de formula binara
O
O

L1 1 1 rezultand cumulul valorilor si deplasarea accentului

1
I -[ﬂ i:“ O . O . O El ritmul sincopat de formula ternara

I O I | N | l O l OoQ l O I B B ritmul initial, eterogen
legarii valorii accentuate (ictus)

I O I OO l O l OO O I I [ cuvaloarea neaccentuata (preictus),
S -

- 0 rezultand cumulul valorilor si deplasarea accentului

“ .“ . O . . O m ritmul sincopat eterogen

f. Ritmul in contratimpi
Contratimpul consta in eliminarea din formula ritmica a valorilor periodic
accentuate (ictusuri) si inlocuirea acestora cu pauze. Procedeul este aplicabil tuturor

31 Ibidem, p. 438.
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formulelor ritmice, fie cd sunt de ritm binar sau ternar, fie eterogene, si implicd
doud conditii: periodicitatea, adicd inlocuirea valorilor accentuate si se facd la
intervale egale de timp si repetitivitatea, adicd inlocuirea si se produca cel putin de
doud ori, inlocuirea unei singure valori accentuate nerealizand un contratimp.

Ca si in cazul sincopei, contratimpul se evidentiazd cel mai bine in
coexistenta de ritmuri suprapuse: cel initial, cu accentele normale si cel in
contratimpi.

Procedeul este folosit in muzica ska unde reprezintd regula generald si
definitorie pentru acest stil muzical: percutia si chitara bas executa ritmul normal,
iar chitara ritmicd si uneori §i orga electronicd realizeaza ritmul in contratimpi,
inlocuind prima valoare, cea accentuatd, cu o pauzi.

RITMUL IN CONTRATIMPI

obtinut prin eliminarea valorilor accentuate si inlocuirea lor cu pauze

I | I = l O I O I O I = I | ritmul initial, de formula binara

O O O O O B O ritm binar in contratimpi

I (| I (| I OQ3 I O @ l B @ ritmul initial, de formula ternara
(| OO (| OO @ [ ritm ternar in contratimpi

I | I OO I O I (| I = I B @ ritmul initial, eterogen
O (| O (| (] @ @ ritm eterogen in contratimpi

g. Dezvoltarea ritmului prin cruze si anacruze
Ritmurile cruzice si anacruzice sunt aplicabile la desfagurdri ritmice mai
mari, adicd la fraze sau idei muzicale, gestionand pozitia accentului ritmic
principal in respectiva unitate. in limba greacd Arusis inseamnd lovire, izbire atac.
Astfel, formula de ritm cruzic va incepe direct cu durata care contine accentul
principal, In timp ce formula de ritm anacruzic va debuta prin una sau mai multe
durate premergatoare accentului principal, cu rol de a pregati, de a prevesti
aparitia acestuia. Anakrusis inseamna in limba greacd preludiu, inainte de lovire,
inainte de atac.
Formula ritmica de tip cruzic are doud parti componente:
»»¢ruza, valoarea unicd posedand accentul ritmic principal;
—  metacrnza, (desinenta), valoarea sau grupul de valori ritmice prin
care se realizeazi rezolvarea elementului cruzic32
in limba greacd metacrusis insemnand dupa lovire, dupi atac.
Formula ritmica de tip anacruzic are trei parti componente:

32 Ihidem, p. 440.
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— anacruza, partea de elan §i pregitire a elementului cruzic,
—  ¢ruza, valoarea posedand centrul de fortd (climaxnl);
—  metacruza, partea de desinenta (rezolvare) a elementului cruzic.”??

Anacruzele pot fi diferite ca dimensiuni. Ele pot fi mici (formate din 1,2
sau 3 sunete) sau mati (de 4 sau mai multe sunete). Anacruzele mici se vor
completa de obicei prin metacruze mai extinse, in timp ce anacruzele extinse, care
se desfisoard deseori pe mai multe mdsuri, ,fiind In stransd legiturd cu
constructia frazei muzicale (forma), cu planurile dinamice (culminatia) sau cu alti
factori ai compozitiei”3*

Caracterul cruzic sau metacruzic al ritmului se poate regisi si la
terminatia frazelor muzicale. O fraza muzicald va avea o terminatie cu caracter
»masculin” dacd ea se va face pe valori ritmice accentuate, pdstrind expresia
intensivd pand la final, respectiv una cu caracter ,,feminin”, pe valori ritmice
neaccentuate, domolind expresia intensivd, caz in care vom avea o desinentd,
adicd o terminatie metacruzica.

Este posibild coexistenta ambelor categorii de ritmuri (cruzice si
anacruzice) in aceeasi idee muzicala, ceea ce presupune posibilitatea existentei a
doud accente ritmice principale in aceeasi fraza.

In domeniul artelor plastice, ritmurile cruzice §i anacruzice se regasesc cu
precadere In frizele pictate sau In basorelief, mai ales In acelea In care sunt ,,narate”
evenimente in desfasurare care contin un punct culminant, corespunzator accentului
ritmic principal din teotia muzicald. De asemenea, si in domeniul vizual pot coexista
mai multe accente ritmice principale in aceeasi destdsurare, iar acest lucru este posibil
in toate genurile artistice, fie ci vorbim de picturd abstractd sau figurativa, fie de
arhitecturi. In toate cazurile insd, este nevoie ca succesiunea de evenimente vizuale s3
se deruleze pe o distantd suficient de mare si cu precadere pe o directie dominant
orizontala, directie pe care se va deplasa si receptorul, rotind doar capul de la stinga la
dreapta sau chiar deplasindu-se cu totul in paralel cu opera de artd contemplati, in
functie de lungimea acesteia.

Exemplul frizei este si cel ales de Charles Bouleau pentru a explica
legatura dintre artele spatiale si artele temporale in cartea sa ,,Geometria secreta a
pictorilor”. Nu voi forta propunand o analogie intre desfasurarea orizontald a
frizei si caracterul orizontal al liniilor de pe portativ pentru cd, daci in artele
plastice o frizd clasicd este mirginitd sus si jos de cele doud linii paralele care
limiteazd pe verticald compozitia, aceasta ramanand deschisd pe cealaltd directie,
in muzicd evenimentele sonore se produc deseori si deasupra si dedesubtul
portativului, pe liniutele ajutitoare din grafica muzicald. ,,Astfel, friza constituie

33 Ibidem.
3 Thidem, p. 441.
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deja un cadru, insa unul deschis pe doud din laturile sale, un cadru ce sustine
formele numai sus si jos, iar libertatea pe care le-o acorda Inspre partile laterale
echivaleazd cu o invitatie la miscare”>, scrie Bouleau in capitolul ,,Cadrul”,
referindu-se la frize. lar apoi, reluand ideea de miscare, adica de spatiu si timp in

artele plastice, afirma:

,In felul acesta friza di nastere unei misciri care are loc in timp ca i in spatiu,
aceastd notiune de duratd, noud pentru artele plastice, apropiindu-ne de artele
timpului, muzica si poezia. Intr-adevir friza este mai mult ritmati decat
compusi. Asemenea muzicii, ea va expune o succesiune de valori diferite, lente
sau rapide, notele intregi fiind urmate de optimi sau de saisprezecimi. Asemenea
poeziei, ea va fi scandatd de silabe lungi sau scurte, de accente inegale, de

revenirea regulatd a silabelor ritmate”.3

Datorita coexistentei ritmului, a armoniei §i a melodiei in compozitia muzicala, ar
fi nedrept si omitem procedeele de facturd mixtd din dezvoltarea ritmului
muzical, cu atit mai mult cu cat am vizut deja cd ritm pur In muzicd nu existd,
acesta fiind o abstractiune. Mijloacele mixte de dezvoltare a ritmului vor face
referire la formulele ritmice din cadrul motivelor, frazelor si perioadelor si vor
avea un rol morfologic in sintaxa melodiei, in cadrul frazarii si articulatiei,

definind idei si teme muzicale.

Profesorul Victor Giuleanu mentioneaza urmatoarele procedee ritmico-
melodice gi ritmico-armonice din creatia muzicala:

a. Imitatia poate fi liberd sau severa
Imitatia liberd presupune reproducerea aproximativa a unei formule ritmice din
motivul antecedent in consecventul siu, in timp ce imitatia severd presupune

reproducerea sa exactd, strictd, fidela.

b. Recurenta ritmicd, sau ritmul in oglindd este des intilnitd in
muzica polifonicd si presupune reproducerea inversd, de la dreapta la stanga, a

duratelor ce alcituiesc un motiv antecedent in succesorul siu.

c. Variatiunea reprezintd reluarea intr-o variantd mereu transformatd a
unei teme muzicale. Aceasta nu se realizeazd exclusiv prin procedee armonice si
melodice, ci implicd deseori si transformdri de natura ritmicd ce apar la fiecare
reluare a temei initiale prin:

— eliminarea pauzelor din formula initiald

— punctarea formulei ritmice

3% Charles Bouleau, Geometria secretd a pictorilor, Editura Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 28.
36 Thidem, p. 29.
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— intrepatrunderea cu o altd formuli de ritm, de exemplu ternar

— introducerea de noi pauze care schimba masura initiala

—  divizarea valorilor initiale

— dezvoltarea continud a valorilor ritmice prin eliminarea pauzelor

—  reluarea ritmului initial.

d. Pedala ritmica sau ritmul ostinato presupune repetarea identica i
continud a unei formule ritmice pe fundalul desfisurarii muzicale, lucru realizat de
una sau mai multe voci sau instrumente, In timp ce peste aceasta, celelalte voci
sau instrumente realizeaza migciri diferite. Provenind de la etimologia italiand a
cuvantului ostinato care inseamnd ,incdpatinat, inddrdtnic, perseverent”, ritmul
ostinato se va ,incapitana” si confere ordine s§i regularitate unei desfasurari

aparent libere si neregulate, prin fundalul sonor neschimbat.

e. Ritmul complementar apare de asemenea atunci cand la interpretarea
unei lucriri muzicale concurd mai multe instrumente sau voci, unele dintre acestea
complementand ritmul celorlalte printr-un ritm contrastant, cu structurd diferita.
Astfel, dacd unele vor desfisura un ritm viu format din valori mici, celelalte vor
avea o migcare mai largi, cu valori mari; dacd unele vor executa un ritm sincopat,
celelalte vor realiza un ritm nesincopat etc. Complementaritatea de ritmuri este un
procedeu de dezvoltare a ritmului devenit foarte comun, fiind folosit In muzica
polifonici din perioada baroci si pana in zilele noastre.

f. Poliritmia, asa cum i spune numele, reprezinti ,utilizarea
concomitentd, In lucririle pe mai ulte voci — armonice si polifonice — a unor
formule ritmice diferite ca structura™’.

Acest principiu este prezent intr-o proportie covarsitoare in Intreaga creatie
> >
muzicald polifonica, cazurile In care vocile unei partituri executad unanim aceleasi

miscdri fiind rarisime. Poliritmia este opusd monoritmiei.

»EBfectul poliritmiei este amplificat de varietatea timbrurilor vocale si
instrumentale utilizate, timbrul diferit subliniind ritmul diferit al fiecdrei voci sau
fiecirui intrument. In creatia contemporani, poliritmia ajunge la forme
structurale extrem de complexe, constind din suprapuneri de formule binare si
ternare, de formule ritmice provenite din diviziunile exceptionale ale valorilor, la
care se adaugd un sistem variat de accentuare — toate acestea contribuind la
definirea poliritmiei ca mjloc de expresie cu totul aparte, ce se detaseazi evident

de sensul si intrebuintarea ei clasica”.?

37 Victor Giuleanu, op. cit., p. 447.
38 Thidem, p. 448.
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Procedee evoluate si contemporane de dezvoltare a ritmului muzical

Secolul 20 este dominat de preocupirile legate de miscare ale artistilor,
atat in domeniul vizual cat si in cel muzical. Futurigtii sunt cei care, din dorinta de
se rupe complet de tot ce era traditional in artele plastice, Si-au atribuit
introducerea in pictura a adevaratului concept de secventialitate si simultaneitate a
migcarii, opunandu-se cubistilor (considerati clasici de catre futurigti desi erau
contemporani ca perioadd istorici deoarece, spuneau ei, acestia ,,intepenesc”
imaginea in proiectii bidimensionale).

,NOI PROCLAMAM:
1. Ci complementarismul congenital este o necesitate absolutd a picturii,
precum versul liber in poezie si polifonia in muzici;

2. Cid dinamismul universal trebuie redat ca o senzatie dinamici;

Rl

Ci In interpretarea naturii e nevoie de sinceritate si virginitate;
4. Ci migcarea si lumina distrug materialitatea corpurilor.”?,

scriau semnatarii ,,Manifestului tehnic al picturii futuriste” (Umberto Boccioni,
Carlo Dalmazzo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini), lansat la 8
martie 1910. Telul acestora era sa reprezinte corpul (sau obiectul) in miscare,
suprapunind pentru aceasta In aceeasi lucrare totalitatea ipostazelor acestei
misciri intr-o succesiune secventiald. Glorificarea vitezei si a ritmului alert al
societdtii de la inceputul secolului 20 provine din ,,Manifestul futurismului”,
manifest initial poetic publicat simultan la 20 februarie 1909 in capitalele artelor,
legatd de cultul mecanomorfismului, al maginii — rezultat al progresului tehnic si
industrial — si a vuietului asurzitor al traficului marilor metropole. ,,Noi afirmam
ci mdretia lumii s-a imbogitit cu o frumusete noud: frumusetea vitezei. Un
automobil de curse cu caroseria lui noud impodobita de tevi groase, asemanatoare
unor serpi cu respiratie explozivi... un automobil urland, care pare ca goneste pe
mitralii, e mai frumos decat Victoria de la Samotrache”, scrie Marinetti la punctul
4 din ,,decalogul” adresat ,,tuturor oamenilor vii de pe pamant”.40

Pornind din poezie (arta temporald), ideile futuriste au influentat toate
genurile artistice, reprezentantii artei cinetice din anii 60 si de dupd inca tragandu-
si seva din litera respectivul manifest, atractia mecanomorfismului fiind inca
prezentd in preocupidrile artistilor din primele decade ale secolului 21, dar intr-o
pluridisciplinaritate specifici produselor expuse la Ars Eectronica Center din Linz,
Austria. Inci de la inceputurile sale, Ars Electronica, o adevaratd catedrald a artei

electronice contemporane, s-a concentrat pe tensiunea si interactiunea dintre arta,

3 Mario de Micheli, Avangarda artistici a secolului XX, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 336.
40 Thidem, p. 329.
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tehnologie si societate. Formularea si punerea in aplicare a manifestitile viitoare a
acestei interactiuni este misiunea aleasd de Ars Electronica Futurelab. in general, in
acceptiunea traditionald, artistii muncesc in ateliere §i cercetitorii in laboratoare.
Conceptul dezvoltat prin Futurelab a fost si reuneasci cele doud domenii intr-un
loc de munci unic, care combind aspectele analitice $i experimentale ale unui
laborator cu mdiestria si creativitatea unui atelier*!.

Dar, aparent fird nici o legaturd cu miscarea futuristd, un procent foarte
mare din creatia muzicald a inceputului de secol XX std sub influenta folclorului
si implicit a ritmicii sale §i isi trage esenta din vivacitatea si naturaletea acestuia,
compozitiille lui Stravinski, Ravel, Bartok sau Enescu stind mdrturie pentru
fenomen. Stravinski avea insi cunostintd de maginariile de ficut zgomot ale lui
Luigi Russolo, iar versul liber promovat de futuristi este reluat prin ritmul liber
redescoperit de compozitorii curentului neomodal in folclor. Tot pe acest fundal

,wultimele decenii (anii '60, '70, n.a.) - in dorinta de a eluda ciile batitorite — aduc o
directie noud in dezvoltarea ritmului muzical, caracterizati prin intelectualizarea
procedeelor si tratarea mijloacelor de un deosebit rafinament in ceea ce priveste
tehnica de lucru, in pofida faptului ci se porneste in multe cazuri tot de la o ritmica

de origine populara (ritmica hindusd, jawanezi i a altor popoare extra-europene)”.4?

Olivier Messiaen este cel care introduce In creatia muzicald urmatoarele

procedee:

»titmurile cu valori addugate, augmentarea si diminuarea polivalentd a valorilor
ritmice, ritmul nonretrogradabil (nonrecurent), personajele ritmice, modurile de
durate, lirgind conceptul de ritm prin tratarea lui pe acelasi plan al resurselor

tehnice si estetice ca si melodia si armonia.”*?

Comporzitori ca Boulez, Jolivet, Nono sau Stockhausen practica ritmurile
seriale, bazate insa pe legi foarte stricte.

Muzica electronica, sub directa influenta a posibilititilor tehnice din ce in
ce mal sofisticate de care a profitat In mod constant si-a dezvoltat o ritmicd
proprie, cu o semiografie specifica.

Ritmul cu valori addugate se bazeazd pe addugarea unei valori scurte
(de reguld o saisprezecime) la o valoare dintr-un ritm obisnuit, aceasta valoare
tiind fie o durati-notd, fie un punct de prelungire, fie o pauza. Prin aceasta, ritmul

4 Conceptul Futurelah, la adresa de internet http://www.aec.at/futurelab/en/, passim, (accesat la
data de 11.06.2011)

4 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 449.

43 Tbidem, p. 460.
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initial suferd modificari structurale, devenind asimetric, prin generarea de ,,mici
grupuri ritmice de 5, 7, 11, 13 saisprezecimi (ritmuri de numere prime)” .4

Augmentarea si diminuarea ritmica in creatia muzicala contemporana
se realizeazd din punct de vedere principial identic cu procedeul clasic omonim.
Diferenta majord constd insd in faptul ca, daca in varianta clasici maririle si
micsorarile duratelor se ficeau de obicei prin dublare sau injumatatire (adicd prin
cifra 2, cu variantele 2/1 si 1/2), mijloacele contemporane extind regula
introducand in raport si alte cifre (3, 4, 5, 6 etc.), rezultind fractiile 1/3, 1/4, 1/5,
1/6 etc., respectiv 1+1/3, 1+1/4, 1+1/5, 1+1/6 etc., multiplicand astfel foarte
mult gama posibilititilor si avand ca rezultat obtinerea unor valori variabile la
nivel mult mai mérunt. Raportul de mirime poate deveni in acest caz oricare.
Augmentarea §i diminuarea devin progresive si polivalente, utilizand atat pricipiul
simetriei cat si asimettia.

Ritmul non-retrogradabil sau non-recurent este opusul ritmului in
oglinda sau recurent din acceptiunea clasica a principiului in baza faptului ci el
prin oglindire nu isi schimba structura. In acest caz apare prezenti si ,,oglinda”,
planul sau axa de simetrie fiind marcate de o valoare muzicald (durati) prezenti si
comund fata de care se oglindesc celelalte durate din formuld. Fata de durata
mediand (B), duratele extreme (A) se pot oglindi in variantele A B A si A B A
inversat, ritmul nonretrogradabil fiind un ritm recurent prin el insusi.

Olivier Messiaen face o inovatie in ritmica muzicald transpunand
,personajele” din domeniul armonic sau melodic in ritm. Daci individualizarea si
caracterizarea unui personaj sau a unei actiuni in desfigurarea lucrarilor muzicale se
realizau mai ales prin mijloace de pregnanta intonationala (melodici sau armonica),
dupd modelul Zitmotiv-ului wagnerian, personajele ritmice capiti individualitate
prin transformari ce tin de augmentare si diminuare, pornind de la aceeagi formula
ritmicd de bazd. Personajele, in functie de ordinea stabilita de compozitor, apar de
fiecare datd sub aceeasi infatisare ritmica — pentru a fi recognoscibile — chiar daca
melodia difera, si par cd dialogheaza sau se confrunta intre ele ca in teatru.

Modutrile de durate sau modurile ritmice sunt un alt aport adus de
Olivier Messiaen la mijloacele contemporane de dezvoltare a ritmului. Prin
analogie cu structurile si relationdrile din domeniul melodic si armonic
reprezentate de modurile din acceptiunea traditionald, sisteme functionale
caracterizate de fomicd (sunetul polarizator al intregii melodii), dominantd,
intervalele (de subton si subsemiton), de nota de inceput (zuitium sau incipif), nota
culminantd (¢imax) si nota finald (vox finalis) ale arhetipului modal, Messiaen

4 Thidem, p. 450.
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utilizeaza ,,grupuri determinate de valori ritmice (sonorititi si pauze) in diverse
combinatii pe intreg discursul muzical”.#>

Ritmul serial. Provenind din teotia sistemelor atonale initiatd si promovata
de Arnold Schonberg (1874-1951) si continuata de elevii sai nu mai putin celebri
Anton Webern (1883-1945) si Alban Berg (1885-1935), din atonalismul si
dodecafonismul dezvoltat de acestia intr-o adevarati scoald componisticd, tehnica
setiald aduce in ritm principiul nerepetdrii. Practic, intr-o setie titmicd formata din ,,n”
elemente (durate), niciunul dintre acestea nu se va repeta decat dupd epuizarea intregii
seril. Aplicand pe termenii aceasteia augmentiri, diminudri, permutdri, inversari sau
recurente se va obtine intreaga dezvoltare a ritmului serial. Aceste serii sunt foarte
asemaindtoare cu cele din matematicd, putindu-se dezvolta In progresii aritmetice i
geometrice sau In siruri. Celebrul Sir al lui Fibonacci a stat la baza organizarii ritmului
serial in creatiile lui Boulez, Nono sau Stockhausen. Procedeul implici o strictete
extremd, o superorganizare a ritmului dupi regula stabilitd care poate duce la un
determinism absolut. Temandu-se ci o asemenea incitusare in tipare matematice ar
putea duce la diminuarea creativitatii, alti compozitori au reactionat propunind ideea
de indeterminism absolut, de negare a tuturor mijloacelor si a regulilor acestora in
dezvoltarea ritmului, rezultind astfel o asimetrie totald, exemplificatd magistral de
creatia lui Tannis Xenakis.

In cazul lui Xenakis, marele compozitor-arhitect, se poate vorbi de
sincretism artistic la cel mai inalt nivel, Insi modul sdu de gandire componistici se
bazeazd pe legi care guverneazd fizica §i matematica modernd, notiuni
caracteristice acestor domenii fiind transpuse in sfera artei. ,,Pentru Iannis
Xenakis a gandi muzica inseamnid a legifera in planul creatiei intr-un spirit
intemeiat pe stiingd”.0 Teoria calculului probabilitatilor din matematica este insa
aceea care 1l face pe Xenakis si claseze determinismul ,strict ca pe un caz
particular al unei logici mai generale”?’, certitudinea strictd rimanand intangibila.
,»Adoptarea unei analize combinatorice largite si a notiunii de nor de sunete ca o
existentd sonord masificata”™® reprezintd pentru Xenakis solutia stiintifici pentru
a evada din cauzalitatea deterministd. Masa de sunete, norul de sunete tin in acest
caz de domeniul sonor in general, caracteristic atat muzicii cat si fizicii.

Dificultatea detectdrii unui ritm clar In creatia muzicald xenakiani apare
tocmai datoriti faptului cd sistemul de reguli de comporzitie vine dintr-un alt
domeniu decat cel muzical. ,,in fapt, nu inseamna aceasta oare atingerea granitei cu

4 Lbidem, p. 457.

4 Ligia Toma Zoicas, Universul gandirii xenakiene, oglindd a unni secol cucerit de stiinta, Editura Muzicald,
Bucuresti, 2002, p. 9.

47 Lbidem.

48 Tannis Xenakis, Mugica-Arbitectura, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Romania, Bucuresti, 1997, p. 21.
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aritmia, deci cu un fenomen ce se situeazd in afara artei?”* — intreabd profesorul
Giuleanu. Iar apoi: ,,Artistul, in spetd compozitorul, trebuie intotdeauna si se
pastreze in limitele impuse de conditiile artei, fara a trece pragul undeva in zona
combinatiilor sterile si lipsite de orice sens estetic, emotiv’.3 Practica
contemporana tinde si contrazicd insd aceastd afirmatie, ficutd la inceputul anilor
"70. Mirturie stau in acest sens experimentele interdisciplinare reflectate de Ars
Electronica Festival, de exemplu, ,,expuse” temporar in Ars Electronica Center din Linz,
Austria, unde tehnologia este doar un suport pentru manifestarea estetici menitd a
starni emotii, suport perfectabil tocmai in sensul acestei meniri.

Daca in anii 60-70 creatorii de muzica electronicd erau fascinati mai mult
de noile forme ale sunetului, studiul ritmului rimanand intr-un plan secund
datoritd posibilitatii limitate de ,,manuire” a acestuia prin mijloacele tehnice
specifice vremii, contemporaneitatea oferd practic posibilititi infinite in
dezvoltarea ritmului electronic. Infinitatea rezidd atat in posibilititile
micrometrice de subdivizare a duratei, respectiv de dilatare macrodimensionald a
acesteia, cat $i in posibilitatea de redare a unor sonorititi imposibil de realizat prin
mijloacele naturale clasice. in acelasi timp, totalitatea procedeelor de dezvoltare a
ritmului prezentate pand acum nu vor fi uitate de creatorul de muzici electronica.

Marea revolutie a fost marcata de aparitia si evolutia incredibild a

computerului.

1.2 Posibilitatea vizualizarii grafice a ritmului muzical — de la Paul Klee la
soft-urile contemporane

intreaga creatic a lui Paul Klee a stat sub influenta muzicii, aceasta
inspirandu-i pictura si gandirea teoretica in nenumdrate modalititi. Mult timp el a
stat in cumpdnd dacd si devind muzician sau pictor, iar intr-un final s-a decis,
,»casatorindu-se” cu pictura, dar pastrand muzica drept ,,jubitd”, asa cum obisnuia
sa spund. (In realitate insi el s-a casitorit cu Lily Stumpf, pianistd si profesoari de
pian). Find totodatd un bun violonist, el a rdmas un spectator fidel al operelor si
concertelor si totodatd un aprig critic muzical, pastrindu-si dragostea vie pentru
muzicd si dupd ce s-a dedicat picturii. Drept pentru care, incd in perioada
Bauhaus-ului de la Dessau el a continuat sa cante in formatii de camera, precum
cvartetul sotilor Klee si Kandinsky.

Paul Klee nu a transpus niciodatd in picturd un anumit fragment muzical,

dar a ilustrat deseori, atat in cursurile sale cat i in lucrari, esenta unor procedee

4 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 462.
50 Ibidem.



52 SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

teoretizate si exersate de domeniul muzical, demne de pus in practicd in domeniul
vizual. Referintele la forma sunetului, la consonantele notelor muzicale, la ritm
(cu componenta ritmicd si metricd) si la dinamica generald sunt reflectate de

intreaga sa carierd.

Ratiunea esentei si rolul aleatoriului. Ordinea artisticd

Orice Incercare de a traduce cuvant cu cuvant un procedeu provenit din
muzicd In pictura lui Paul Klee va fi sortitd esecului. Desi a plecat de la
respectarea unei ordini bazate pe reguli care se regisesc fie in muzica, fie in
matematica, fie in ambele concomitent, Paul Klee s-a ferit de practicarea unui
determinism absolut (care tine mai mult de matematicd decat de artd) si a fost mai
mult un adept al abaterilor de la regula vazute ca posibilititi de generare a unui
produs artistic autentic, a unei valori artistice. Dar a ficut-o in cunostintd de
cauzd. ,,Eu eludez legile acestei lumi” — scria In jurnalul sau. In gandirea lui Klee,
un punct nodal il reprezinti construirea unui pod intre haos — domeniu al
intamplarii, al fluctuatiilor —, cosmos — inteles ca domeniu al «ordinii naturale» — si
«ordinea artistica», obtinutd de fortele intelectului (asa cum remarcd analigtii lui,
precum O. Werkmeister sau W. Hoffmann)” 5! Evadarea in haos din cauzalitatea
determinista este prezentd si la Xenakis, si in mod similar, tentatia eliberirii apare
tot dintr-un impuls intelectual.

,-Copilul are capacitatea de a reduce la esentialul necesar conceptul despre un
lucru sau o fiintd, lucru evident in acest caz, ca si atunci cand 1i este suficient sd
deseneze un triunghi suprapus peste un dreptunghi pentru a-si satisface dorinta

de a indica locuinta ca addpost al familiei”.>?

Dar arta abstractd, si cu atat mai putin arta lui Paul Klee, nu sufera de infantilism
in sensul peiorativ al cuvantului. Reprezentarea a ceva din lumea reald, naturald
printr-un semn implicd efortul intelectual al cunoagsterii esentei, iar capacitatea de
a atribui cat mai multe semne unor imagini tine fara drept de apel si de imaginatie.
Totodata, copilul este poate cel mai in masurd sa redea ceva printr-un semn
deoarece imaginatia sa este cel mai putin alteratd de cenzura pe care o instaureaza
educatia §i civilizarea. Suprarealigtii elogiau copilaria tocmai datoritd acestei
capacitati extraordinare pe care o avem in primii ani de viatd de a ne imagina cele
mai socante asocieri, al legdturii neintrerupte Incd total cu lumea paraleld a visului,
cu visul continuu in care memoria face tdieturi tot mai dese pe mdsurd ce

51 Yvonne Hasan, Paul Klee 5i pictura modernd, Editura Meridiane, Bucuresti, 1999, p. 6.
52 Ibiden.
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inaintim in varstd. Pistrarea deschisi a canalului de comunicate cu inconstientul,
pastrarea puntii de legiturd cu acest haos aparent al visului poate fi solutia care
transforma un produs artistic corect ordonat intr-unul genial.

Miiestria se dobandeste prin exetcitiu, prin scolire. Dar ideea vine, sau nu
vine. ,,Arta nu se face cu mintea, ci cu gandul” spunea sculptorul Vasile Gorduz
(1931-2008). ,,Mintea o avem cu totii. Gandul vine sau nu vine... din extramundal.
Nichita spunea: orice poet tindr poate s scrie un vers mai bine decat Eminescu.
Dar el nu poate fi mai «informat» decait Eminescu.” — spunea profesorul Sorin
Dumitrescu intr-o emisiune la Radio Cultural.>

,Universul paralel” al semnelor lui Paul Klee are o tripld sorginte:
imaginarul, amintirile si esenta intelegerii lumii. Afirmatia lui Klee ,,pictura nu
redd vizibilul, ci face vizibil” ar trebui poate interpretati in aceastd acceptiune
tripartita, ceea ce ar explica intr-o mare masurd ambiguul ce se desprinde uneori
din lucririle sale. Trecerea imaginilor, indiferent de sursa provenientei, prin filtrul
mintii va determina Insdsi structurarea atat de speciald §i totodatd specificd a
lucririlor sale, structurare pe care o va teoretiza in cursul de ,,teoria formei”,
redenumit la cererea sa ,,teoria structurdrii” de la Bauhaus. Situarea picturii ,,pe un
plan superior in ierarhia creatiei umane de valori, ca o cosa mentale, ca activitate in
care esentialul depaseste redarea lucrurilor sub aspectul lor vizual, concepand-o ca
un act mediat, mental, de insusire a datelor experientei pe calea unui limbaj
specific’”?® (Hasan, p. 8) il apropie pe Paul Klee de marele geniu al Renasterii,
Leonardo da Vinci.

La polul opus evadirii in haos, din punct de vedere didactic, rolul textelor
lui Paul Klee si al lectiilor tinute la scoala Bauhaus, este covarsitor in ceea ce
priveste teoretizarea artei moderne. ,,Lectori atenti ai textelor lui au ajuns in mod
firesc la concluzia ci Paul Klee oferd in ele o fundamentare a teoriei picturii
moderne, asumindu-si astfel in epoca sa rolul pe care l-a avut Leonardo da Vinci
pentru arta Renasterii mature®.>

Vibra;ia ritmica a culorii

Daci pictura pare si tind mai mult de componenta melodica a muzicii, in
ideea in care am asimila culoarea cu melodia, proportia cu armonia si ritmul cu
miscarea propriu-zisd din muzici, vedem ci de fapt de cele mai multe ori culoarea

se aplicd dupd un anumit desen riguros studiat §i intr-o succesiune de faze. In

53 1n 31 decembrie, 2011.

5 Yvonne Hasan, gp. cit., p. 6.
55 Ibidem, p. 8.

56 Thidem, p. 7.
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practica muzicald insd, ritmul este implicat direct in melodie si armonie prin
metodele ritmico-melodice si titmico-armonice de dezvoltare ale sale.

Culoarea in sine poate manifesta armonie cromaticd, iar succesiunea de
faze de trecere de la una la alta, oricat de fina ar fi ea implicd niste discontinuitati
vrand-nevrand organizate care genereaza un ritm. Doar in era ultratehnologizatd
contemporand s-a putut realiza cu ajutorul computerului trecerea de la o culoare
la alta fird vreo discontinuitate sesizabild (orice suprapunere treptatd de straturi
succesive de culoare, oricit ar fi ea de diluati, tot relevi la o scanare atenti o linie
de demarcatie), la fel cum in muzica electronica s-a putut realiza trecerea de la o
frecventa la alta (de la o nota la alta) parcurgand insesizabil cele mai mici
subdiviziuni ale frecventei cu ajutorul modulatorului de sunet, nici un instrument
muzical nereusind si facd acest lucru (desi unele instrumente cu coarde se
apropiau de un ghissando perfect) si nici chiar vocea umanid care, datoritd
configuratiei sfincteriale a muschilor, poate controla o deschidere progresiva a
acestora atat timp cat unul din muschi nu oboseste si nu se relaxeazd involuntar,
provocind astfel o discontinuitate. Degradeele si trecerile continue de la o culoare
la alta se pot repeta la infinit, cam si modulatia sunetului poate face acest lucru
tird si oboseascd doar cu ajutorul computerului, aceasta din urma putind si iasd
la un moment dat din spectrul sonor si sd ramand doar in domeniul fizic al
frecventei imperceptibile auditiv.

In arti, o miscare nu se poate extinde la infinit, ea nu poate fi realmente
continud §i neintreruptd, iar dacd aceste discontinuititi oricum existd, ele trebuie
controlate si organizate astfel incat rezultatul s fie unul placut, firesc sau nefiresc,
oricare ar fi sistemul de referintd pe baza cdruia s-ar defini plicerea. ,,Ritmul se
deosebeste, prin urmare, de migcarea propriu-zisi printr-o succesiune de faze a
ciror discontinuitate asigurd «reconstruirea miscarid» (Bachelard)”.>

Cum nici In muzicd melodia nu poate fi separati de ritmul pe care se
desfasoard, nici in picturd culoarea nu ar avea vreun sens fira vreo alternant,
decat acela al vopselei in sine.

Trecerea treptizatd de la un ton la altul §i de la o culoare la alta apare
evidentd in ,,Fuga In rosu” (Fugue en rouge) st marcheazd acea articulare care face
diferenta dintre fenomenele naturale si cele artistice.

,»Klee descrie fluctuatiile vibrante ale luminii §i umbrei in ordinea naturald ca
un orescendo 5i diminnendo nearticulat (...) In naturd, elementele contrastului #ec unele in
altele (...) Ordinea artisticd, spre deosebire de cea naturald, este articulata, marcheaza

net treptele si, reducandu-le numdrul, le face sesizabile.”s8 Desfasurarea elementelor

57 Cornel Ailincii, Introducere in gramatica limbajulni vizual, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1982, p. 115.
8 Yvonne Hasan, gp. ., p. 116-117.
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de la stanga la dreapta este marcati de dinamica timbrald prin vibrat, iar intensititile
diferite sunt redate prin dezvoltarea formelor pe verticala.

Ritmul la Paul Klee

,In studiile sale despre ritm, Paul Klee imparte ritmurile in doui grupe
esentiale: ritmuri cadentate care derivi din succesiunea liniard a bétdilor si ritmul
structural care derivi din modul amplasirii elementelor intr-o configuratie.
Ritmul cadentat poate fi cu o singurd bitaie, reprezentand succesiunea constanta
a unui eclement structural, cu doua bitdi, reprezentand alternanta de doud
elemente structurale diferite ca marime, cu trei batdi, s.a.m.d. La mai mult de
patru bitai avem de a face cu ritmuri compuse, adicd de alternanta de 2+3 batii
sau compunerea alternantd de doud a cate trei batdi, s.a.m.d..

Ritmul structural prevede succesiunea alternativa a unor elemente care

cadenteazd uniform campul unei configuratii.”>

Ritmul de 1 — un ritm abstract

Teoria muzicald ne spune cd ideea de monoritm, adici de ritm format
dintr-un singur element repetat la nesfarsit si asemanat cu izoritmul natural nu are
sens In muzici, si as Intinde §i mai tare coarda spunand ci nici in naturd, fiindcg,
daci am considera fluxul si refluxul ca fiind egale ca durati, ele oricum nu seamini
intre ele, fiind chiar antagonice si tocmai de aceea formeaza un cuplu, deci un ritm
de 2, adicd binar. La fel si sistola si diastola, care nu sunt nici micar egale.

In cazul formulei ritmice bazate pe durate egale din muzicd, durata pe
care va cddea accentul ritmic va fi hotdratd de cealaltd componenti a ritmului —
intensitatea. O desfasurare de durate egale, toate neaccentuate sau toate
accentuate, adicd o desfisurare in care accentul ritmic propriu-zis (ictus-ul)
lipseste, se va descompune in formule binare, ternare sau eterogene in functie de
accentele oferite de ceilali parametri (prozodie, melodie, metru, dinamici etc.).
Daci am considera repetitia egala a unui singur sunet cu aceeasi intensitate, nota
si timbru, in care nimic nu ne-ar sugera vreun accent de orice fel, nu am obtine un
ritm muzical, fiindca In absenta accentului, ritmul muzical nu are sens.

o4 ne imaginam, spre exemplu, un sir infinit de sunete egale ca durata,
intr-un desen in care nu existd accente (tic-tac-urile pendulei):

SIS

% Cornel Ailincdi, op. cit., p. 119.
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Sensul artistic al unui asemenea desen ritmic este, desigur nul, iar
identificarea lui, dacd ceilalti parametri sonori §i muzicali ar fi constanti,
imposibil de realizat”.%0

Dar asta inseamna cd un asemenea ritm nu existar?

Facand abstractie de accent si transferand ideea in domeniul matematicii
am putea obtine formule ritmice posibile din toti divizorii numarului de durate
care compun desfisurata, dar care de obicei in muzicd sunt 2 (si obtinem ritm
binar), 3 (obtinand ritm ternar), 5, 7 etc. (rezultand ritm eterogen). Daci avem de-
a face cu un numir prim foarte mare de durate egale repetate, formula ritmica se
va putea compune din Insusi respectivul numar (41, 59, 67, 73, 89, 97 etc.) ceea ce
bineinteles cd In muzicd nu are vreun sens, nici micar in muzica seriald, unde
seriile, oricat ar fi de mari, sunt totusi limitate pentru a se putea repeta dupd
epuizare, sau s-ar rezuma la celilalt divizor al numarului prim, si anume la 1. Daca
numdrul duratelor este infinit, el se va diviza oricum la 1, care divide toate
numerele, deci, din punct de vedere matematic formula ritmici de 1 este posibila.

Ritmul de 1 propus de Paul Klee existi in domeniul grafic, unde se
manifesta cu prisosinta, prin acelasi element repetat la intervale de distanta egale.
Totodatd, putem sd ne imagindm si o sonorizare posibild a acestuia, chiar fird nici
un efort, fie printr-o tobd mare bitand egal, fie printr-o voce producind acelasi
sunet la intervale de timp egale. (Nu se intampld niciodatd acest fenomen in
muzica? Bineinteles cd dal). Dar in ambele fraze observim aparitia sintagmei
mintervale egale”, definind interspatiul dintre elementele ce se repetid. Odata cu
referire la distantd, a doua oara cu referire la timp. Ce sunt aceste interspatii? Sunt
ele spatii goale in domeniul vizual si pauze in cel sonor?

As prefera Intai si propun o explicatie in domeniul muzical, fiindcd acolo
ritmul este cel mai bine sistematizat. Ritmul de 1 s-ar putea traduce printr-un ritm
de structurd binard format din doud durate in care una dintre durate a fost
inlocuitd cu o pauzid, caz in care am avea un exemplu banal de dezvoltare a
ritmului prin pauze, si astfel am obtine o reconciliere cu teoria muzicald, unde
pauzele apar atunci cand ele inlocuiesc complet unele din sunetele (duratele) din
formuli sau atunci cind ele li se adaugi acestora, firi a le inlocui. In cazul acestei
formule ritmice binare a rimas sonorizati fie doar durata accentuati, fie, de ce nu,
doar cea neaccentuatd, $i atunci am avea o dezvoltare a ritmului prin contratimpi,
iar aceastd formuld noud se va repeta cu obstinatie. Ca sd complicim putin
explicatia, am putea considera o formuld ritmicd deja dezvoltatd prin augmentare,
deci In care duratele sunetelor sunt inegale si vom Inlocui cu o pauza fie durata

mai lungd, fie pe cea mai scurtd, dar de fiecare dati la fel.

0 Victor Giuleanu, op. cit., p. 392.
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Revenind in domeniul grafic, am putea concluziona ci spatiul dintre doua
elemente care se repetd identic este echivalentul pauzei din domeniul muzical, iar
aceastd pauza nu inseamna absenta duratei din formula ritmicd, ci inlocuirea sa cu
albul hartiei, fiindcd exact asa se intampld, iar ritmul de 1 ar fi de fapt un ritm
binar compus din elementul desenat si albul hartiei reluat la infinit. Ritmul egal al
unei colonade clasice sau moderne ar fi de asemenea un ritm muzical binar cu
pauze lungi inlocuind valori augmentate, ritmul plin/gol al fenestratiei egale a
fatadei este de asemenea binar, cu valori egale, dacd plinul este egal cu golul sau
inegale, daci una din dimensiuni este mai mare decat cealalta etc. Aici ramane insa
de stabilit ce vom considera sunet intonat si care va fi pauza (fereastra sau zidul
dintre ferestre), dar de fiecare datd vom considera doud elemente si nu doar unul.

Paul Klee insusi compune cele doud unititi dintr-o formula ritmica binara
intr-o singura unitate, iar formula binard consideratd astfel ca element singular o
repeta intr-un ritm de unu. ,,Cel mai simplu ritm grafic de ingirare a unor unitati
egale, Klee il reda transpus astfel: LLLLI Ritmul de doi timpi diferiti («extindere
nesistematica a unei unitdti formate din doud parti») il redd prin alternarea
liniutelor orizontale cu cele verticale I-I-I-I-I. Acelasi ritm simplu binar il
diversifica grafic prin alternarea liniutelor orizontale cu o curbd (=U-U-U=V),
sau prin alternarea unor verticale cu puncte (L. L. I. I. I.). Dar daci se considerd cid
cele doud unititi, prin repetitie, formeaza o unitate, ritmul de doi se va reduce in
cele din urmad la ritmul de unu. Aceasta reiese mai ales cand primul timp capitd un
accent”.6! (Hasan, p.140). Asimilarea In cadrul ritmului a unei formule ritmice cu
un element ritmic de tipul unei durate reprezinta cu sigurantd, din punct de
vedere al teoriei ritmului muzical, o abstractizare. Priviti 1n acest context,
formularea ideii de ritm de unu nu stirbeste cu nimic genialitatea lui Klee, care a
avut curajul sd introducd abstractul in Insasi esenta ritmului muzical.

Atat In citatul de mai sus cat si pe Intreg parcursul capitolului VIII —
,»Ritmuri structurale” — din cartea lui Yvonne Hasan, apare foarte des termenul de
,»timpi” in componenta ritmului, iar mai apoi acela de ,,pasi”. Timpii muzicali sunt
elementele de bazd ale metricii muzicale, ei intrd In componenta masurilor, iar
duratele tin de fapt de ritm. Timpii metrici sunt egali si deci se repetd izometric,
iar accentul metric are o periodicitate strictd, marcand Inceputul mdsurii.
Suprapunerea accentului metric (#hesis) cu accentul ritmic (ictus) dintr-o desfdsurare
muzicald nu este o coincidentd, dar nici o conditie a ritmului. Deseori accentul
metric este marcat de un accent dinamic (care tine de intensitatea sonord, de tiria
sunetului si nu de acentul ritmic propriu-zis din formuld), dar aceasta nu este o
reguld generald. In cantecele foarte simple, ca cele pentru copii sau in varianta
mult mai complexd a muzicii de dans fenomenul se regiseste destul de des, dar

1 Yvonne Hasan, gp. cit., p. 140.
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raportat la numarul urias de compozitii muzicale, el rimane un caz particular.
Dinamica muzicala este aceea care ierarhizeaza din punct de vedere al intensitatii
sonore (al amplitudinii, al volumului sunetului) accentele. Astfel, accentul ritmic
poate fi reliefat sonor printr-o crestere a intensitatii, fiindca el apartine unei parti
vii din melodie, $i anume ritmului, pe cand accentul metric, venit din exterior, are
doar functia de a mdsura ritmul, nu trebuie reliefat doar in cazul in care
evidentierea sa capatd o functie estetici. In muzica rock’n roll, unde masura este de
obicei de 4/4, midsurd compusd omogen, de metru binat, cu accentul principal pe
primul timp si accentul secundar pe timpul al treilea, accentul ritmic al liniei
chitarei bas sau a contrabasului cade pe timpul 1 si 3, exact ca cel metric, dar
accentul ritmic al percutiei, marcat de toba premier este pe timpii 2 si 4, iar acesta
din urmi este totodati si accentul dinamic, fiindci el se aude cel mai tare.

Tind si cred ci acest lucru se datoreazd confuziei ficute de autoare Intre
cei doi termeni, confuzie pe care deseori o fac si muzicienii, si nu faptului cd Paul
Klee s-ar referi de fapt la méasura de un timp, fiindcd in lucririle bazate pe desenul
»baghetei dirfjorului” ca si in schemele grafice prezentate in cursurile de la
Bauhaus, el atribuie metricii exact rolul siu, de misurare a ritmului si nu de
generare a sa, iar In miscarea baghetei dirijorului, el transpune grafic insisi

modalitatea de solfegiere a masurii.

Egalitatea elementelor si necesitatea repetitiei periodice

Daci ritmul de 1 poate fi viizut ca o abstractizare a ritmului muzical, alte
considerente par sa contrazica teoria muzicald deoarece in cadrul ritmului artistic
descris de Paul Klee apar foarte clar trei aspecte in definirea conceptului:

— egalitatea elementelor care se repetd
— necesitatea repetitiei
— periodicitatea accentului ritmic.

Daci in fraza ,,El considera ca fiind ri#mice structurile care alterneazi mici
grupuri de elemente (cel mult de 2 sau 3 elemente sau multiplii de 2 sau 3), sau la
care apare un accent la fiecare al doilea sau al treilea element”*? analogia e foarte
clard cu structurile ritmice binare si ternare din teoria ritmului muzical, aparent si
in ceea ce priveste distributia accentului, exemplifcarea modului de formare a
windivizilor ritmici” din grupuri formate din doud sau trei elemente identice
(romburi sau cercuti), fird nici un accent care sd facd deosebitea, contravine insd
teoriei ritmului muzical, unde prezenta accentului este decisivd daca lungimea
duratelor este aceeasi. Celelalte exemple de indivizi ritmici, formate din perechi

2 Thidem, p. 148.
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identice de cate doud elemente inegale par si se apropie mai mult de conceptul de
ritm in ideea bimodulari, in care se acceptd doud durate in structura formulei
ritmice, durata mai mare fiind consideratd accent; apare insd necesitatea ca acest
cuplu inegal si se repete identic de doud ori, acest ansamblu fiind de fapt
individul ritmic, ceea ce din nou ne duce la formula ritmicd binard cu doud durate
egale, neaccentuate, deci tot in afara ritmului muzical.

OO OO
OO

INDIVIZI RITMICI

Datorita egalitatii elementelor din formula si a necesititii repetitiei egale a
acestor indivizi, secondatd de aparitia notiunilor de ,,timpi” si ,,pasi” legate de
clementele din formuld, am fost tentat si cred ci Paul Klee face de fapt referire
metricd, la acea ramurd din teotia ritmului muzical care vine si misoare si sd
incadreze ritmul, si nu la ritmica propriu-zisa, unde unul din elementele formulei
poartd intotdeauna un accent, iar elementele in sine pot suferi modificiri prin
mijloacele dezvoltarii ritmului muzical cunoscute. Necesitatea repetitiei egale este
specificd timpilor din masurd, din formula metricd de structurd binard sau ternard,
si nu duratelor din formula ritmica. Aparitia accentului in structurile lui Paul Klee
se produce ,,la fiecare al doilea sau al treilea element”, deci nu poate si varieze ca
in cadrul formulei ritmice, deci periodicitatea aparitiei acestuia il asociazd cu
accentul metric (#hesis), care marcheazd de fiecare datid inceputul masurii.

Ritmul in general, ca entitate vie, nu presupune egalitate intre elemente in
interiorul masurii, inegalitatea fiind marcatd prin durate de lungimi diferite sau
prin durate diferit accentuate, nu implicd repetitia identicd a formulei rimice ci
succesiunea de formule ritmice de aceeasi facturd (binard sau ternard) sau de
forme diferite, si nu implicd periodicitatea repetirii accentului. Toate acestea sunt
caracteristice metricii, si nu ritmului in sine.

Numai in cazul prezentei accentului (#cfus) in formuld, si numai in cazul
suprapunerii identice a acestuia cu accentul metric (#hesis) structurile lui Paul Klee
sunt structuri ritmice, altfel ele sunt structuri metrice; iar in cazul acestei
suprapuneri de accente, ritmul rezultat este un ritm particular, foarte nedezvoltat, de
mars militar sau de vals foarte rudimentar. Deci, fie sursa de inspiratie a structurilor
ritmice nu este ritmul muzical propriu-zis, fie structurile sale fac apel la timpi si
misurd, adicd la elementele celuilalt segment al ritmului muzical, metrica, fie Paul

Klee a teoretizat o singurd categorie foarte particulard a ritmului muzical, restul
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variantelor posibile fiind infinitatea dezvoltdrilor pe care aceasta o poate avea, el
punand astfel bazele teoretice ale posibilititilor de vizualizare §i utilizare a ritmului
muzical. ,,Careurile magice” demonstreazd exemplar aceastd din urmad ipoteza.
Explicatia pentru repetitia periodica a accentului ritmic §i suprapunerea
infailibild si constantd a acestuia cu accentul metric pand la confuzia semantica se
datoreaza faptului cd in muzica tonal-functionald a clasicismului - pe care Paul
Klee o aprecia - marcarea periodici a accentului metric prin accent ritmic avea o
functie esteticd principala. In cadrul acestei culturi muzicale accentul ritmic si cel
metric se suprapun si se repetd periodic, producand o simplificare extremi a

ritmului pentru a ldsa melodia §i armonia sd se manifeste la cote maxime.

Indivizii neritmici

Indivizii ,,subritmici”, exemplificati de Klee sub forma unei cruci, adicd o
linie verticald suprapusd peste una orizontalda, nu pot fi identificati ca formule
ritmice, fiindcd nu respectd principiul succesiunii liniare. Intersectia a doua axe
perpendiculare este posibild in domeniul vizual, unde avem doud sau trei directii
posibile, nu si in domeniul muzical, unde dezvoltarea poate fi doar
unidirectionald, de-a lungul axei timpului.

»Indivizii neritmici” si cei ,,supraritmici” se referd la multiplicarea unui
element cu o anumiti ratd. Este vorba de o crestere sau de o descrestere
proportionald, progresiva.

<> BOT

INDIVIZI NERITMICI

!

&

INDIVIZI SUPRARITMICI

Paul Klee intuieste procedeul din creatia muzicald contemporani, cand
diminudrile si maririle duratelor nu se mai fac prin Injumatitire sau dublare, ci
prin introducerea In raport a oricirei valori, rezultind ritmuri cu valori addugate,
asimetrice si chiar seriale, dar, avand in vedere ci aceastd crestere sau descrestere
proportionala se face in suprafati, ea din nou nu este posibili in domeniul
muzical unidimensional, deci un asemenea ritm ar fi unul supraritmic.
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Regeaua ritmica structurala

Pe langa definitia structurii ca ,,organizarea diferentiatelor in unitate,
unificarea organelor in organism”, Paul Klee dezvoltd in paralel o alta acceptiune
pentru aceasta, si anume aceea de grild egald de unititi nediferentiate, o grila-

suport pe care o considerd ,,dividuald”,

,»fiind posibil de scos din ea sau de addugat la ea una sau mai multe unititi, fard
a se schimba ceva care a stat la baza alcituirii ei. Folosind din nou metoda
definirii conceptelor prin antagonism, el opune «dividualul», structuralul, cu
limite labile, «individualului», cu limite precise. Structurile sunt divizibile in pérti
egale, nediferentiate intre ele, in timp ce «individualul» are pirti diferentiate §i
ierarhizate dupd anumite criterii. (...) Dupd cum celulele organelor unui
organism sunt egale intre ele, dar fiecare organ se constituie prin diferita
conglomerare a acestor celule §i astfel isi individualizeazd functia, tot astfel
imaginea isi constituie formele esentiale constitutive, net individualizate — fiecare
cu functia ei, cu rolul ei — folosind elementele repetitive, egale, ale grilei de bazi,

organizandu-le, izolandu-le de celelalte, inchizandu-le in limite proprii”.¢3

Individualul ar reprezenta astfel organele si nu organismul sau, in cadrul unei
compozitii de orice fel, elementele bine determinate intre care exista relatii, si nu
compozitia in ansamblu.

Ficand analogia cu domeniul muzical, aceastd structurd dividuald, aceastd
grild structurala ar putea fi asemuitd cu nigte siruri infinite pe orizontald si
suprapuse la infinit pe verticali de durate egale nesonorizate. In acceptiunea
unimodulari a ritmului muzical (ca fiind alcituit din durate cu valori egale) aceastid
valoare a duratei din grila-suport va fi cea mai micd dintre valorile folosite in
discursul muzical, sunetele mai lungi fiind obtinute prin contopirea mai multor
valori, adicd prin augmentare. Diminuarea (opusul augmentirii ca procedeu de
dezvoltare a ritmului) nu mai este posibild in acest caz, deoarece ochiul gol al
grilei reprezintd deja cea mai micd valoare posibild. Toate celelalte mijloace de
dezvoltare a ritmului muzical riman Insa posibile. Aceastd grild nu tine cont de
vreo formuld ritmicd binard, ternard sau eterogend, ci reprezintd suportul gol, dar
egal impdrtit, pe care formulele se pot dezvolta.

Reteaua in sine nu reprezinti un ritm muzical, atit timp cat ochiurile sale
nu sunt completate in vreun fel, adicd nu sunt ,,sonorizate”. Ritmul propriuzis
este partea vie din structuri, este ceea ce animeaza functia acesteia in procesul
realizarii ordinii artistice, atunci cand spatiile goale ale grilei sunt ocupate dupi o
anumitd reguld.

3 Thidem, p. 132.
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Ritmul binar dezvoltat prin procedeele similare din muzica

A afirma cd lucririle pe care Paul Klee le-a realizat concomitent sau dupi
teoretizarea ritmicului nu contin de fapt variatie ritmicd sau ca ritmul acestora nu
are nici o legdturd cu ritmul muzical ar fi o eroare uriasd. Privind desfisurarea pe
siruri orizontale a ,,Fugii in rosu”, ,,Cantdrii cantirilor”, ,,Gradinii tinere” sau a
»Monumentului la marginea tirii roditoare” apare senzatia vizualizdrii unor
partituri in care notatia grafica specifica a notelor si a ritmului a fost inlocuita cu
ceva mult mai explicit, mai intuitiv si mai sugestiv totodati. Orizontalitea traseelor
nu reia motivul liniilor de pe portativ (fiindcd in acel caz ele ar fi fost
echidistante), ci insasi directia curgerii melodiei pe axa timpului, cu tot ceea ce
implicd ea: inaltimi de note, durate, intensitati si timbre. Paul Klee a experimentat
aparent cu dezinvolturd abaterea de la regula, fiindcd ,,...orice reguld se dovedeste
prin aplicare prea sdracd pentru a rezulta o operd vie si complexa”®, dar mai
degrabi a procedat la aplicarea regulii intr-un spirit liber si creativ,,...sd lucrezi pe
baza unei reguli nu ca sd demonstrezi regula, ci pentru ca pe baza regulii, sd
construiesti o imagine liberd”.6>

,,Tabla de sah este o structura in suprafati cu ritm binar, in care cele doud
unititi care-1 formeaza se diferentiazd prin pondere, adica prin valoare”, facand
trecerea de la liniar spre bidimensional. Din modelul tablei de sah, care evidentia
strict ritmul valorilor, initial doar alb si negru, apoi introducand si tonuri de gri, a
rezultat ideea ,,careurilor magice”, schema compozitionald, pe care a reluat-o in
nenumarate lucrdri. Prezenta culorilor este secondatd si de continuarea exprimarii
prin ritmul diferentelor de valoare, dar ritmul binar initial se complicd, trecand
prin ternar la eterogen. Variatia tonurilor i culorilor ia locul simplei repetitii, ceea
ce transforma ritmul uniform al suprafetei intr-un autentic ritm muzical. Careurile
magice reprezinti o exemplificare vizuald perfectd a mijloacelor de dezvoltare ale
ritmului muzical, din care Paul Klee a preferat trei posibilititi de diversificare:
wimpingerea”, rdsucirea” si ,oglindirea”. impingerea coincide cu deplasarea
accentului ritmic din formuld cu cate o duratd (,,Ritmic”, 1930), risucirea cu
inversarea pozitiel accentului ritmic fatdi de axa de simetrie a formulei prin
procedeul similar din ritmica muzicald al ritmului nonretrogradabil, iar oglindirea
este similard cu omonimul sdu din muzica, reprezentand insdsi recurenta ritmica
des Intilnitd In muzica polifonicd, ce presupune reproducerea inversd, de la
dreapta la stanga, a duratelor ce alcituiesc un motiv antecedent (un sir, in acest
caz) in succesorul sau. La Paul Klee insid oglindirea se face la nivelul ritmului
intregului tablou, dupd o axa diagonali (,,Sunet vechi. Abstract pe negru”, 1925).

4 Ihidem, p. 113.
65 Ibiden.
6 Thidem, p. 154.
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I
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reteaua ritmica structurala egala ritmul structural al liniilor de constructie

ritm Tn oglinda (recurenta ritmica) sonorizarea ritmica a retelei

Studiu ritmic pe lucrarea ,,Sunet vechi. Abstract pe negru” — interpretare computerizatd a autorului

Decalarea sirurilor la jumaitate apare de asemenea deseori, reluind tema
,»zidului” si inducand un dinamism vizual suplimentar, o accelerare a tempo-ului,
dar lucrul care apropie cel mai mult ritmul careurilor magice de vivacitatea
ritmului muzical este actionarea asupra lungimii duratelor prin diminuare si
augmentare, ca In lucrarea ,Ritmic” (1930). Klee experimenteazd totodatd
augmentarea proportionald, dar si neproportionald in suprafatd (Flora on sand,
1927), introducand in ecuatie §i cea de a doua axa, cea verticald, fiindca domeniul
vizual, spre deosebire de cel muzical, i-o permite.

»Cantarea cantarilor” (1921) pare a fi o compozitie polifonica pentru
voci, unde dreptunghiurile orizontale diferit colorate si de tonuri inchise,
provenite din duratele egale (pitrate) ale grilei de bazd dezvoltate prin cumulul
valorilor sau prin /lgato ritmic subliniazd duratele lungi pe cate se desfisoarid
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melodia lentd din fundal, in timp ce vocea principald, care ,,spune” textul este
mult mai ritmatd si mai ,,vie”.

,»Gradina tanard” (Junger Garten, 1927) integreaza in ,,masurd” structura cu
celulele decalate ale ,,zidului” elemente individuale, asa numitii ,,indivizi fericiti”
care, fard a-si pierde individualitatea, se Incadreazd in grila structurald a imaginii.
Succesiunea si alternanta de semne diferite, renuntarea la egalitate §i echidistanta
sl marcarea unor accente pare a suprapune un ritm variat pe o masurd datd, adicd

exact ceea se Intampld in muzica.

B A A

ritmul initial deplasarea accentului diminuarea valorilor
ritmic principal (negru) prin injumatatire
pe ultimul rand pe randurile 1,2 i 3
legato ritmic pe randul 3 diminuarea ritmica .
si cumulul valorilor proportionala
ritmul artistic final

pe randurile 5 si 6 integrald a ritmului rezultat

Studiu ritmic pe lucrarea ,,Ritmic” — interpretare computerizati

T I
THH T TR .

Flora on sand, 1927.  Reteaua structurald. Reproducere computerizatd
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Daca in compozitia muzicala pornim in mod normal de la ritmul
melodiei si stabilim apoi mdsura, in compozitia grafici putem proceda invers,
stabilind intai dimensiunea subdiviziunii metrice §i apoi o sonorizim pe aceasta,
cu note, lungimi si intensitati diferite, astfel incat rezultatul final, concertat prin
suprapunerea ,,vocilor” si nu contind decalaje, sa se sincronizeze cu metronomul,
fiecare voce sa intre §i sd iasd acolo unde trebuie, chiar dacd executi miscari
diferite.

Patratelele soff-ului contemporan Fruity Loops respectd intocmai acest
model de agezare a ritmului muzical imaginat pe o structurd datd, fard a utiliza
grafica muzicald specificd. Pornind de la un model vizual intuitiv, dar bine
structurat matematic, ritmul muzicii electronice se poate desfdsura liber intr-un
sistem super-organizat. Reteaua ritmica structurald egald devine suport pentru
asezarea sunetelor §i generarea ritmului intr-o poliritmie suprapusa.

Current pro

Reteaua egald a soft-ului Fruity Loops nesonorizata
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Current project
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Reteaua egala a soft-ului Fruity Loops sonorizata

Regula de bazi a cerurilor magice este evitarea aldturirii de casete identice
din punct de vedere cromatic sau valoric, ceea ce trimite la muzica seriald. Picturile
lui Paul Klee bazate pe structuri dividuale sunt deschise pe ambele directii, ele nu
sunt limitate de cadru, de rama, deci nu se vor raporta la aceasta; ele sunt asemeni
unor frize deschise pe ambele dimensiuni, deci vor trdi mai mult prin ritm decat
prin compunerea intr-un contur dat. ,Individualele sunt cele care tin cont in
constituirea lor de raportul cu limitele tabloului §i opresc expansiunea structurii”.®?

,Serialismul” la Paul Klee

Deseori s-a pus problema asemanarii creatiei lui Paul Klee cu muzica
seriald. Asemadnarea intre lucririle bazate pe tema ,,careurilor magice” ale lui Klee
si muzica seriald se poate face la nivel de culoare, atribuind fiecdrei culori utilizate
un numdr din seria consideratd. Principiul nerepetirii este specific tehnicii seriale,

nici unul din elemente neputindu-se repeta decat dupd epuizarea intregii serii.

67 Tbidem, p. 167.
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Preferintele muzicale ale lui Klee se indreptau in general spre alti
compozitori decat spre reprezentantii celei de a doua scoli de compozitie din
Viena, cu atonalismul sau. Mai degrabd era atras de exponentii primei scoli
(Haydn, Mozart, Beethoven), adicd de promotorii clasicismului muzical, stiut fiind
faptul ci, cel putin in timpul sederii sale la Munchen, el a frecventat mai mult
salile de concert unde se canta Richard Wagner, Richard Strauss si Mozart decat
muzeele; totodatd cinta cu plicere Brahms si Schumann, ambii fiind compozitori
romantici. Faptul cd Paul Klee aflat in perioada careurilor magice a anilor *30 este
contemporan cu Schénberg, Webern sau Berg, cu serialismul dodecafonic sau
condensat (format din mai putine sunete) initiat si dezvoltat de acestia pare si nu
fie o simpla coincidenta, fiindca, in acelasi fel in care preocupirile sale au evoluat
in pictura sa spre o structurare a carei esenta directiona semnele spre o anume
functionalitate, el sd nu fi rimas strdin de noile teorii de esteticd muzicald pornite
din ,,negarea si evitarea oricaror relatii decurgand din centrarea sunetelor spre o
tonicd si din ierarhizarea lor functionald dupd acest criteriu”®, cautiri care se
manifestau tot la nivel de esentd, dar in limbajul muzical.

Farbtafel, 1930. Reproducere computerizati

Avand in vedere faptul ci toate patratele din grilele Iui Klee sunt aparent
egale ca dimensiune, principiul serial nu se poate aplica la nivel de durate muzicale,
deci ritmul careurilor magice nu este un ritm serial in care duratele (dimensiunile)
elementelor s-ar constitui in termenii consecutivi si diferiti dimensional din sir. Este

%8 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 360.
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vorba de un monoritm format din durate egale In care va conta numai inaltimea
notei, care va fi asimilati cu o anumitd culoare si cu un anumit numdr din setie si
astfel serialismul se va putea realiza aplicind pe termenii acestela permutari,
inversari sau recurente, dar nu augmentari sau diminuari, fiindcd acestea din urma
tin de dimensiune. Augmentarea sau diminuarea s-ar putea aplica strict la nivel de
intensitate cromaticd, la nivel de diluare sau saturatie a culorii.

Daci insd — abstractizand — atribuim fiecirei culoti din lucrare o valoare
de duratid, considerand ci, desi desfisurate pe suprafetele egale ale ochiurilor,
culorile ar avea fiecare o pondere proprie, diferitd de a celorlalte, obtinem ritm
serial cu intreaga sa dezvoltare.

Analizand lucrarea ,,Farbtafel’ din 1930 constatim ca ea contine 7 culori si
alb, iar numai 6 din cele 8 tonuri se repetd. Reprezintd ea o lucrare seriald in
adeviratul sens al cuvantului, considerand cei doi ,,intrusi”, care fiind singulari,
par a nu face parte din seria repetitivir Considerand cadrul strict delimitat de
marginile tabloului, galbenul deschis si albul par si nu respecte regula, caz in care
am avea o setie de 6 secondati de doua elemente individuale, exterioare seriei, de
unde ar rezulta cd lucrarea nu este una integral seriali. Dacd am considera
compozitia deschisd, cum ne sugereazi de fapt autorul prin neincluderea
completd a coloanei din stanga In tablou, am putea si ne imagindm ci ,,Paleta de
culori” este numai un fragment dintr-o dezvoltare mult mai mare, poate chiar
infinitd, iar in aceasta, galbenul si albul s-ar putea repeta si ele dupd o reguld
nedetectabild strict in conturul delimitat, dar care existd in dezvoltarea completa,
si astfel seria ar fi de 8. Dar oare in aceastd desfdsurare posibil infinitd, nu existd si
alte culori? La aceastd Intrebare nu putem da un rdspuns sigur, ea rimanind
deschisd, ca si compozitia analizatd. Oare autorul a pus la baza lucririi sale un
calcul matematic atat de riguros incat, daca am putea percepe intregul ansamblu,
am putea intelege regula? , Dar gisim oare, printre lucririle lui Klee exemple de
calculare riguros matematica a directiilor itinerarului privirii? S-a vorbit de
«serialismul» conceptiei lui Klee, prin aseminarea cu muzica seriald bazatd pe
structurarea foarte riguros calculatid. Farmecul picturilor lui Klee constd in magia
transformarii regulilor constrangitoare in compoziti pline de viatd si de

semnificatii prin mladierea regulilor”®.

Ad Parnassum. Polifonie si contrapunct

Paul Klee a evitat s concretizeze Intr-un tablou vizualizarea explicitd a
unei buciti muzicale. Relationarile limbajului plastic al picturii cu cel muzical
tineau de esente generale si nu de explicitarea vreunui caz particular. Intre

© Yvonne Hasan, gp. cit., p. 323.
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sorgintea muzicala a inspiratiei si picturile sale nu vor trebui cautate analogii
punctuale sau traduceri sarguincioase, cu atdt mai mult cu cat reproducerea fideld
frizeaza superficialitatea si este de neconceput pentru un pictor abstract care
sondeazi profunzimile.

Desi in perioada in care tinea cursuri la Bauhaus Klee a gisit punti de
legatura intre arte (programa scolard impunea Intr-o mare masurd acest lucru, totul
fiind pus in slujba obtinerii unei arhitecturi cat mai functionale intr-un context
cultural §i social pluriarticulat), in prima parte a vietii el nu era increzator in
relationarea diverselor arte. Inclusiv lucrarea sa relativ tarzie ,,.4d Parnassun’ din
1932, inspiratd din titlul tratatului de contrapunct ,,Gradus ad Parnassun’” sctis in
1725 de comporzitorul austriac Johann Joseph Fux, carte de capitai a polifoniei
renascentiste din barocul tarziu pe care Klee o cunostea, nu reproduce vizual vreun
fragment sonor din creatia muzicald a autorului siu, dar utilizeazd tehnica
contrapunctului la nivel de esenta. Contrapunctul este una din tehnicile preferate ale
polifoniei muzicii tonal-functionale baroce si clasiciste de care pictorul era atras.

Lucrarea Ad Parnassum este cunoscuti si sub denumirea de ,,Polyphonie 2”
si face parte dintr-o serie inceputd tot in 1932 prin lucrarea intitulatad simplu
Polyphonie”, in care Paul Klee ilustreaza de fapt esenta polifoniei muzicale.
Polifonia reprezintd suprapunerea mai multor voci pe tonalititi diferite si
exploateazd incidenta verticald a acestora pe note corespunzitor intervalelor din
muzicd (tertd, cvartd, cvintd, octavd etc.), intr-un joc savant bazat pe raportul
consonantd/disonantd. Lucrarea ,,Pohphonie’ redi exact aceastd suprapunere
verticald a tonurilor cromatice diferite dar nu in varianta pitratelor egale, ci
marcind pe orizontald dar si pe verticald (fiindcd In picturd, spre deosebire de
muzicd, acest lucru este posibil) dimensiunile diferite ale duratelor din sirurile
orizontale ale ,,vocilor” suprapuse, ficand astfel vizibil ritmul diferit al acestora.
Polifonia lui Klee este secondatd de poliritmie.

Facand abstractie de orice trimitere la fenomenul muzical si pornind
interpretarea strict de la titlul lucrdrii (,,Spre Parnas”), pictura sintetizeazi
imaginea ascensiunii pe muntele Parnas (esentializat intr-un triunghi in jumaitatea
superioard a lucrdrii) prin linia diagonald ascendentd spre un cerc (reprezentand
probabil soarele, dispus in jumatatea dreaptd a imaginii), legata de simbolul arcului
reprezentand poarta prin care se face trecerea inspre altarul artelor, muntele
Parnas fiind in mitologia Greciei antice casa muzelor si a zeului Apolo.
Considerand interpretarea postatd pe internet de Muzeul de Artd din Berna care
gizduieste tabloul™, forma triunghiulard din partea de sus a imaginii poate
reprezenta concomitent un acoperis (al casel muzelor), o piramidad, avind in
vedere cd autorul vizitase piramidele egiptene cu trei ani inainte de realizarea

70 Paul Klee: Ad Parnassum, 1932, la adresa de internet http://wwwyoutube.com/watch?v=x-
FEpKh3-PI, passim, (accesat la data de 20.02.2013).
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tabloului, caz in care pdtratele mici ar constitui blocurile de piatrd ce compun
piramida, sau muntele Niesen din Alpii elvetieni pe care Paul Klee il mai pictase i
in trecut, iar micile pdtrate albe ar sintetiza zdpada. Paul Klee spunea ca picturile
sale sunt abstracte, dar se bazeazd pe amintiri; In acest context, ,,.4d Parnassun’”
pare sd suprapund o suma de amintiri diferite intr-o sinteza unici.

Revenind la domeniul muzical, contrapunctul este o ,tehnicd in
compozitia muzicald, constand in suprapunerea a doud sau mai multe linii
melodice de sine stitatoare, avand fiecare un inteles propriu, dar formand laolalta
un tot organic” (conform DEX'98). ,,Ad parnassum’” contine o suprapunere de
teme si de amintiri independente (cu inteles propriu) si formeazid fard doar si
poate un tot unitar. Privind prin prisma manierei de executie a lucririi,
stratificarea devine din nou evidentd, deoarece, potrivit aceleiasi surse, pe panza
de mari dimensiuni Klee a pictat mai intdi careurile mari, in culori pure (cu
propria lor tonalitate corespunzitoare simbolic unei note muzicale, n.a.), peste
care a suprapus stratul de careuri marunte initial albe si apoi in culori diluate
inegal, iar la final a addugat cercul orange si liniile negre dinamice.

O altd acceptiune a termenului de ,,contrapunct” este acela de ,,melodie
cu inteles expresiv propriu, cantata in cadrul unei lucrari muzicale concomitent cu
tema ei de bazd” (conform NODEX). Astfel, daci tema de bazd ar fi ca
modalitate de expresie aceea a ,careurilor magice”, care se regasesc pe fundalul
lucrarii impreund cu tot serialismul nonrepetitivititii, secondati de tema aceleiagi
grile reluate la scard micro, dar fard respectarea regulii alternantei cromatice, ci
utilizand nuante ale aceleiasi culori, liniile negre dinamice si cercul au un alt inteles
expresiv, acela al exprimarii grafice, prin linie si punct (i nu in suprafatd), prin
simbol si semn. Din punct de vedere ritmic apare de asemenea o suprapunere:
aceea a expresiei vizuale a miscdrii ,,baghetei dirijorului” (care nu traseazi in acest
caz linii in aer desenand solfegierea mdsurii — ca In lucrarea ,,Birci usor miscate”
din 1927 — ci sugereaza indicatii dinamice pentru interpretarea de catre orchestra
de tipul erescendo, decrescendo, final) cu cea a grilel ritmice accentuate strict cromatic,
adica a dinamicii generale a melodiei peste dinamica locald a ritmului, realizatd
prin accente (in acest caz prin duratele mai lungi). Pitratele mici ar putea
corespunde vibratiei timbrale a vocilor in emisia de sunet.

Polifonia — sursa de sugerare a spatialitatii

In domeniul muzical, unidimensional, spatiul este sugerat prin
suprapunerea de voci. Fenomenul poate fi utilizat similar si In picturd, in
bidimensional, iar Paul Klee ofera solutia:

,Doud suprafete pitrate de dimensiuni diferite sunt ocupate doar de linii
orizontale, alte doud, de asemenea inegale, sunt ocupate numai de Inii verticale, iar
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alte doua suprafete sunt colorate in rosu. Prin suprapunerea celor trei structuri se

obtine o polifonie pe trei voci. Este un procedeu esential pentru crearea spatiului in

pictura moderna”.”!

O POLIFONIE PE TREI VOCI

Fatadele stratificate ale arhitecturii contemporane, prin caracterul lor aplatizat sugereaza
adancimea prin aceeasi manierd polifonicd a suprapunetii.

POLIRITMIE SI POLIFONIE - FATADA STRATIFICATA
Proiect imobil de locuinte colective, str. Independentei, Timisoara

' Yvonne Hasan, gp. cit., p. 145-146
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Tot in legdturd cu suprapunerea partiald a formelor din picturile cubiste
sau futuriste, Paul Klee aduce exemplul sincopei din muzicd ce presupune legarea
unei valori ritmice accentuate (zfus) de valoarea neaccentuatd (prezctus) care o
precede, rezultind in acest fel o deplasare de accent, preictus-ul devenind zetus.

Definitia muzicald pe care o di el este:

Inaintarea puterii valorii grele a misurii spre o valoare mai usoard a
masurii”.”? In context mensural sincopa nu inseamna deplasarea accentului
metric thesis de pe timpul accentuat (intotdeauna primul din masuri si uneori si al
treilea) pe timpul neaccentuat arsis; accentele metrice sunt virtuale si raman
neschimbate, repetandu-se egal si periodic oricare ar fi evolutia accentelor
ritmice. In cazul unui ritm rudimentar in care fiecirui timp egal din masurd i-ar
corespunde o singurd valoare egald sonord, sincopa s-ar reflecta strict la
desfagurarea ritmica a duratelor, ea neinfluentind forma mdsurii, ci pe aceea a
ritmului, cum este si normal, fiindca ritmul este elementul viu $i nu masura. Paul
Klee face referire de fapt la ceea ce se aude in desfdsurarea sonord in timp si
transpune fenomenul la ceea ce se vede in spatiu, adicd la formd, explicind astfel
inci o modalitate de a introduce temporalul in pictura. in domeniul plastic, adica
spatial vorbind, ,,sincopa presupune «suprapunerea limitelor uneia sau mai

multor valoti peste alte valorix, ceea ce numeste el «poduti suspendate»”.”

3 !

> - sincopa In ritmul muzical: ! — accent metric, > — accent ritmic.

Bagheta dirijorului

Explicatiile referitoare la ,,bagheta dirijorului” fac trimitere tot la masura,
ca multe din schemele descrise de Paul Klee, iar exemplificarea grafici descrie
intrutotul miscirile realizate de mana in cadrul solfegierii, schematizate. in masura
cea mai simpld, de doi timpi, primul timp va purta intotdeauna accentul metric
(thesis) iar cel de-al doilea (arsis) va fi neaccentuat. In masura de patru timpi, cea
mai des exemplificatd grafic de artist, primul timp, evidentiat printr-o verticald
descendenta va purta accentul metric principal iar cel de al treilea timp, tradus
grafic printr-o orizontald va purta accentul metric secundar; legiturile cu timpii

neaccentuati 2 si 4 se vor face prin niste arce de cerc, exact ca in solfegiu.

72 Ibidem, p. 190.
73 Ibiden.
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masura de 4 timpi mésura de 3 timpi
1 - accent metric principal 1 - accent metric principal PAUL KLEE |
3 - accent metric secundar HANDZEICHNUNGEN
BAGHETA DIRIJORULUI 1921-1950

Sursa: www.artbohemia.cz

Desi In muzici desfisurarea sunetelor in mdsurd nu trebuie si
corespundd respectivelor miscdri, nici macar la nivel de accente, el sonorizeaza
acesti timpi prin linii clare In lucririle sale, suprapunandu-le prin aceasta un ritm
simplu, in care duratele sunt egale cu timpii din mdsurd si accentele ritmice
coincid cu cele metrice, descriind de fapt cel mai simplu ritm posibil pentru o
anumitd masurd, in acelasi fel in care a ficut-o si in cazul , ritmului structural”, dar
intr-o manierd grafica diferitd. Linia se Ingroagd progresiv pe timpii accentuati,
marcind accentul dinamic din muzicd prin suprapunerea celui ritmic peste cel
metric, deci tot in sens invers fatd de domeniul muzical, unde ritmul primeaza in
raport cu metrul. De la aceastd migcare a baghetei in timpul solfegiului dezvoltd o
varietate de scheme grafice prin care miscirile dintr-o méisurd se leagd intre ele
liniar, dar si diagonal sau chiar pe forma unei spirale, luand astfel In stdpanire
suprafata. Miscarea este aceea a punctului, care genereaza linia $i o inflexioneaza
pe traseu, delimitind forme prin contururi si ritmand apoi suprafata prin
succesiunea de linii si forme inlintuite. Modalitatea principala in lucrarile bazate

pe principiul baghetei dirijorului rimane insi linia.

Vizualizarea dinamicii polifonice

Lucrarile ,,Monument la marginea tirii roditoare” si ,,Monument in tara
roditoare” fac parte tot din seria lucrarilor polifonice, evidentiind insa de aceastd
datd polifonia nu prin suprapunerea grafici a straturilor pe aceeasi suprafatd
(Polifonie pe trei voci) i nici prin suprapunerea verticald notd cu nota a careurilor din
wPobyphonie” st ,,Polyphonie” 2, ci la scard macro, a liniilor melodice orizontale
corespunzdtoare tuturor vocilor, tot pe verticald, dar fird a le atribui acestora
duratele ritmului si notele corespunzatoare, ci niveluri generale de intensitate.

Soft-urile contemporane destinate compunerii de muzica electronica ofera

vizualizarea intensititii sonore prin afisarea in timp real a unor grafice care permit


http://www.artbohemia.cz/
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compozitorului controlul intensitatii fiecarui canal facilitand astfel scoaterea in
prim plan a unui instrument sau a unei voci inregistrate, intrdrile si iesirile
progresive ale instrumentelor (fade in si fade ouf), sau interventiile sonore
neasteptate, marcarea unor accente si controlul general al decibelilor pe intreaga
desfisurare a melodiei. Afirmatia cd Paul Klee ar fi exploatat plastic dinamica
muzicii polifonice, desi nu o vizuse niciodatd apare observind asemainarile
formale dintre lucririle mentionate si graficele de intensitate vizualizabile cu
programul Fruity Loops. Desigur, nu se poate vorbi de plasticitatea graficelor Fruity
Loops si nici de similitudinea codurilor cromatice (aleatorii in cazul programului),
intentionalitatea acestora nefiind una artistici dar, fard a banaliza in nici un fel
lucririle Iui Paul Klee, afirm ci, dacd ele au pornit de la aceastd sursd a dinamicii
sonore, autorul lor a dovedit inca o dati fie o capacitate uluitoare de a abstractiza
esenta unui fenomen imaterial transpunandu-1 in vizual, fie o intuitie geniala.

Pe langa ritmul vertical bazat pe subdiviziuni de facturd binard (specific
sistemului divizionar al duratelor muzicale) care structureaza registrele orizontale
ale lucririlor, ,,Monument la marginea tarii roditoare” pare si reprezinte vizual
dinamica unei melodii care incepe cu un moment de fortissimo, apoi intensitatea
descreste pe mdisurd ce instrumentele ies unele dupd altele din peisaj, iar
»Monument in tara roditoare” pare si surprindd dinamica unui fragment
intermediat.
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Vizualizarea formei sunetului in programul ,, Fruity Loops” - dinamica intensitétilor

pe voci §i instrumente
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Monument la marginea tarii roditoare, 1927 — reproducere computerizat prin tonuri de gri §i ritmul liniilor
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Monument in tara roditoare, 1927— reproducere computerizati prin tonuri de gri §i ritmul liniilor

Elemente din studiul transpunerii grafice a doud misuri dintr-un
fragment muzical de J.S. Bach pentru trei voci se regdsesc in aceste lucriri si exact
ca In studiu, grafica nu reflecta ritmul fragmentului in sine, ci dinamica sa in
dependenta cu intensitatea sonord, cu taria sunetului §i cu iniltimea sa, deci cu
notele. Este vorba In acest context de un studiu de polifonie vizuala.

,»Klee vorbeste chiar despre o anumitd superioritate a polifoniei plastice
fatd de cea sonori: «Pictura polifonicd este superioard muzicii in sensul c4, in
cazul ei, temporalul devine spatial. Notiunea de simultaneitate se relevi aici mai
bogat». Pentru a receptiona o operd muzicala trebuie si avem prezente in minte
momentele anterioare etapei pe cate o auzim la un moment dat, si facem
incursiuni mentale inspre fazele ei trecute, in timp ce pictura poate reprezenta

simultan aceste etape”.”

Totodata, privind din prisma ritmului desfisurat pe verticala imaginii, incadrarea
benzilor orizontale in sistemul structural dividual suprapune ideea augmentarii si
diminudrii proportionale din ritmica muzicald in varianta sa clasicd, de dublare si
Injumatatire.

Dinamica generald a lucrarilor lui Paul Klee, atat a celor derivate din
careurile magice cat si a celor de altd facturd (,Fuga In rosu”) este una
predominant orizontald, asemeni curgerii muzicii, iar armonia cromatici se

74 Ibidem, p. 188.
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realizeaza In plan vertical, intre ,,notele” vocilor suprapuse, similar raportului
consonanti/disonanti din polifonia muzicald.

Careurile lui Piet Mondrian, care permit i aliturarea de culori identice,
nu cautd sd sugereze atat miscarea de deplasare continui si infinitd ca in cazul lui
Paul Klee, ci mai mult echilibrul, dar tot ca si consecinta a dinamicii, drept pentru
care ele nu sunt mai putin ritmate, dar distributia lor in suprafati este organizata
diferit. Intr-o etapd imediat ulterioard careurilor, Mondrian elimini suprematia
pétratului §i a duratelor egale In scopul afirmarii individualului si a ierarhiei care se
va stabili intre dreptunghiurile si pdtratele de dimensiuni diferite, lucririle sale
fiind comporzitii in sensul clasic al cuvantului, telul sau fiind instaurarea armoniei,
ca punct terminus al miscarii ritmice. Ritmul lor este unul arhitectural-abstract,
formele obtinindu-se prin completarea ochiurilor generate de ritmul liniilor.
Mondrian cautd atingerea armoniei prin proportia graficd si nu prin raportarea
polifonica a tonalitatii culorilor, drept pentru care el poate fi considerat mult mai
putin muzical decit Paul Klee.

Paul Klee insusi a descris in studiile sale variantele posibile de obtinere
a echilibrului dinamic prin balansul miscirilor si contramiscirilor. Modelul
pendulului, al titirezului, al cercului rotindu-se in jurul unui ax vertical sau al
cercului rotii de bicicletd aflat in deplasare sunt exemple ale echilibrului
dinamic. Echilibrul compozitional trebuie gandit ,nu in bidimensional, nu
numai in planul concret al tabloului, ci ca o armonizare a echilibrului in toate
directiile lui imaginare, sugerate prin mijloace plastice. Bidimensionalitatea
imaginii contine o pluridimensionalitate imaginari, care imbogateste sensurile ei
dacd este méanuitd cu miiestrie”.”> Echilibrul prin asimetrie este dat de greutatea
vizuald a componentelor, prin dimensiuni inegale, dar echivalente prin gradele
diferite de valoare, prin addugarea de mici componente cu saturatie mare langa
forme diluate cromatic pentru a echilibra cantitatea de culoare din talerul opus
al balantei; exemplul balantei este tot un caz de echilibru dinamic. ,,Solutia este
realizarea «unei situatii de echilibru deviat de la simetrie», adicd folosirea de
greutiti compensatorii in partea care este mai usoard”.7¢

Paul Klee nu este atras de ideea de sintezi a artelor in sensul ci lucririle
sale nu reprezintd transpuneri grafice ale unui anumit fragment muzical §i nici
reversul nu este dezirabil. Cunostintele sale muzicale si pasiunea pentru acest
domeniu l-au ajutat sd tragd anumite concluzii despre ritmurile vizuale pe baza
unor analogii cu ritmul muzical sugerind niste directii, dar fard o explicitare
completd. Preocuparea sa a fost mai mult legatd de temporalitatea imaginii, de
introducerea si gestionarea acestei dimensiuni in domeniul vizual prin importul

75 Thidem, p. 341.
76 Ibidem, p. 332.
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unor mijloace din muzici, cireia timpul 1i este mediul propriu de manifestare;
drept pentru care si ritmarea grilei structurale presupune desfasurare pe suprafata
si implica lectura in timp.

Rolul ritmului in structurarea formei artistice abstracte

Termenul de ,structurare” se refera la acceptiunea dati de Paul Klee

cuvantului in cadrul cursurilor pe care acesta le-a tinut la scoala Bauhaus.

,Teoria structurdrii se ocupd de drumurile care duc la structuri. Este teotia
despre formi, totusi, cu accent pe drumurile care duc la aceasta. Cuvantul
«structurarex» caracterizeaza tocmai cele spuse prin terminatia sa. «Teoria formei»,
cum se spune de obicei, nu ia in considerare accentul pus pe premise si pe
drumurile spre aceasta. Teoria formdrii este (o formuld, n.n.) prea neobisnuita.
Structurarea, in afari de aceasta, se leaga prin sensurile mai indepiartate in special
de conceptul premiselor fundamentale ale unei anume dinamici §i de aceea este
de preferat”.””

Pentru termenul de structurd Paul Klee dd mai multe definitii, dintre care cea mai

cuprinzatoare este

,organizarea diferentiatelor in unitate, unificarea organelor in organism”,
intrucat ea face referire atat la lumea naturald cat si la lumea artisticd. ,,Pentru

Klee «structura» sugereazi ceva viu, activ, care actioneazd asupra interiorului §i

exteriorului totodatd: «Structura = existenta vie; Forma = natura moartd»,
noteazd el. Dar chiar fatd de termenul Gestalt - «structuray, il preferd pe cel de

Gestaltung - «tructurare», pentru a caracteriza procesul de creatie.”’

Prin addugarea sufixului —ung la substantivul Gesza/t, Paul Klee 1i ofera o
conotatie verbald, dinamica. Traducerea in limba romana a cuvantului Gesta/f® nu
aduce in prim plan semnificatia de structurd interioara, ci pare si se refere mai
mult la ceea ce se vede, la aspectul exterior. Totusi, sensul de configuratie implica
notiuni de structurd, deci Gestaltung s-ar putea traduce prin configurare,
structurare. Forma este rezultatul final al procesului structurdrii §i reprezintd doar

ceea ce se vede din acesta.

77 Lbidem, p. 125.

8 [biden.

7 Gestalt -/-en 1. figurd, personaj 2. statura, talie 3. infitisare, configuratic — Emilia Savin, Ioan
Lazirescu, Katharina Tantu — Dictionar German-Roman, Editura stiintificd, Bucuresti, 1995.
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Paul Klee era de pérere ci

»studiul direct dupd naturd poate zdpidci pe cineva neavizat, pe ucenicul
incepitor nepregitit si selecteze axele esentiale, pe care si plaseze datele oferite
de experienta sa senzoriald. Cd deci la baza uceniciei ar trebui si stea analiza unor
opere de artd de calitate superioard, din care si desprinda principiile diriguitoatre

ale procesului creator care le-a dat nastere”.80

Descoperirea acestor principii cdlduzitoare inseamnd descoperirea structurdrii
operei de arti. ,In acelasi spirit considera el si studiul operelor arhitectonice ca
punct de plecare in formarea artistica, deoarece ele expun «la vedere» solutiile
alese pentru realizarea echilibrului volumelor, proportiilor si articuldrii lor” 8!
Aceast caracter explicit al arhitecturii rezida in insasi abstractitatea sa ca artd non-
figurativd. Arhitectura nu infatiseaza altceva, nu nareazd altceva decit pe sine
insasi, desigur, cu exceptiile de rigoare, cand obiectele respective sunt sculpturi
monumentale functionalizate sau cand arhitectura constituie suportul neutru
pentru desfisurarea unor picturi. Realizarea releveelor In primii ani de studiu la
facultatile de arhitectura, secondate de re-trasarea axelor sistemului compozitional
folosit de autor este elocventd pentru intelegerea drumului parcurs de acesta in
generarea lucrdrii §i a principiilor utilizate pe parcurs si este facilitatd tocmai de
faptul cd aceste trasee, sau fragmente semnificative din ele, sunt prezente fizic pe
piesa de arhitecturd (muchiile volumelor, cornisele, fila vitrajelor, stalpii,
ancadramentele etc.), si constituie urmele nesterse ale ebosei initiale. Forma
arhitecturii, sinonima cu expresia sa, relevd structurarea si nu neaparat structura
de rezistenta. Revenind la definitia cuprinzitoare data de Paul Klee structurii ca
,organizarea diferentiatelor in unitate, unificarea organelor in organism”, vom
observa ca structura de rezistentd din acceptiunea curenti (de stalpi, grinzi, pereti,
plangee, fundatii etc.) se incadreazi in definitie, dar nu este singura componenti;
iar dacd alte componente sunt considerate mai importante, este foarte posibil ca
aceastd structurd de rezistentd si treacd neobservati la contemplarea imaginii
arhitecturale, sa treacd intr-un plan secund. Dar, evidenti sau nu, ea va fi
intotdeauna prezentd, fiindca altfel arhitectura nu se poate realiza fizic. O
arhitectura cinstitd nu se va feri si facd vizibild structura de rezistentd si ii va
acorda acesteia atentia cuvenitd in cadrul structuririi ansamblului.

Compunerea maselor, volumelor sau spatiilor contine ritm. Dupi caz,
compozitia fatadelor are ritmul siu. Structura de rezistenta are de asemenea
ritmul sdu, la fel §i decoratia, in cazul in care existd. Aceste ritmuri sunt vizibile la

exterior, la interior sau In ambele ipostaze; iar dacd in unele cazuri structura de

80 Yvonne Hasan, gp. cit., p. 123-124.
81 Thidem, p. 124.



80 SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

rezistentd nu este sesizabild din varii motive, ea se poate citi cu usurinta in
plansele proiectului de arhitecturd, in planuri (sectiuni orizontale) si in sectiuni
verticale, care au exact rolul tdieturilor pe care biologul le face pentru a vedea ce
se intampla in interiorul unui organism. ,,Mantaua” poate sd apard in arhitectura si
la interior, mascand elementele structurale in aceeasi maniera ca la exterior, atunci
cand scenografia doritd este alta sau cand pur si simplu nu s-a reusit sincronizarea
intre formad, functiune si structura.

Aceste ritmuri se suprapun si se coreleazd in cadrul unei piese de
arhitectura si din aceasta corelare rezultd forma finald. Suprapunerea nu Inseamnai
cd doud sau mai multe ritmuri coincid, desi acest lucru este uneori posibil; cele
mai multe cazuri apartin domeniului poliritmiei dar, exact ca in muzica, ele se
sincronizeaza in mecansimul operei la a cirei buna functionare concuri, devenind
reguli ale functionarii organelor sale.

Diferitele ritmuri se modifica pe parcursul elaborarii proiectului prin
dialogul respectivelor componente pe care le sustin, iar acest dialog intr-o
arhitecturd de calitate se finalizeazd cu un consens. Ele pot fi prestabilite intr-o
oarecare misurd, cum §i forma poate fi un punct de plecare; dar modificirile de
ritm, chiar pastrand recognoscibild formula ritmicd de baza prin utilizarea
ponderatd (constientd sau nu) a mijloacelor clasice sau moderne de dezvoltare a
ritmului muzical au rolul de adecva la cerintele realului acel ceva care altfel ar
raimane posibil doar la nivel de idee si nu s-ar putea manifesta altfel decat fortat si
nefiresc. Acest real se refera atat la posibilitatea executiei (avand corespondent in
lumea fizicd vizibild dar si In cea sonord) cat si la scopul aplicirii respectivei idei si
anume la cerintele destinatarului sau: omul.

Modificirile de ritm atrag dupd ele modificarea formei, deci ritmul are un
rol activ In structurarea formei, in devenirea ei pe parcurs. Astfel, in cadrul generarii
unui proiect de arhitectura formalist, la care s-a plecat de la ideea obtinerii unei
anumite imagini, este foarte importanta alegerea ritmurilor in asa fel incat nici
functiunea si nici rezistenta cladirii sa nu aiba de suferit, iar acest lucru se face de
obicei prin incerciri succesive in cadrul procesului proiectirii. lar procesul va duce
invariabil la modificdri oricat de mici la nivelul imaginii dezirate initial pentru ca
lucrarea de arhitectura sa poatd deveni o opera de artd in adevaratul sens al

cuvantului. Paul Klee spunea:

,»+-+ Nici 0 operd nu este un produs prestabilit, o operi care este, ci in primul raind
genezd, operd care devine. Nici o opera nu este determinata dinainte, ci fiecare

operi incepe de undeva pe baza unei motivatii si creste de la organe la organism” .82

82 Thidem, p. 127.
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De aceea In arhitecturd, ca si In toate celelalte arte, trebuie intotdeauna si lisim
proiectul deschis, perfectibil, sa nu-l1 oprim in evolutie, in cresterea sa articulata.
Incremenirea in proiect reprezinti momentul in care, atingind telul propus,
credem cd am atins perfectiunea si ca nimic nu mai poate fi addugat la respectivul
subiect. Rezultatul cel mai grav ce poate decurge de aici este stereotipia
raspunsurilor atunci cand suntem convinsi cd am gasit metoda: la situatii diferite
vom da acelasi raspuns. lar In arhitecturd, dar si in celelalte arte, contextul poate
juca un rol foarte important. Materialul, de exemplu, prin tensiunile sale
interioare, are propriile sugestii in exprimarea plastici, iar aceste sugestii se refera
in special la ritm, la succesiunea elementelor intr-o anumitd ordine. Nu vom folosi
metalul in acelasi fel in care am folosi piatra, nici in sculpturd, dar nici in
arhitecturd, cum nu vom folosi culorile de ulei la fel cu cele de api, doar fiindca
forma pe care ne-am imaginat-o trebuie sd arate cu orice pret intr-un anume fel.
Altfel spus, formalismul pur nu este dezirabil, cum nici functionalismul pur nu

produce o valoare artisticd.

»Drumul este principalul §i odati incheiat, odatdi terminat, hotiriste
caracterul operei. De aceea formarea hotdrdste forma si sti mai presus de ea.
Forma deci nu trebuie niciunde si nicicand sd fie considerati ca incheiere,
rezultat, sfarsit, ci ca genezd, devenire, esenti. Forma ca aparentd este o fantomi
rea, periculoasd. Buni este forma ca miscare, ca faptd, buni este forma activi.
Rea este forma ca repaos, ca sfarsit, rea este forma impusd. Bund este formarea,
rea este forma, forma este sfarsitul, este moartea. Formarea este miscare, este

fapt. Formarea este viatd.”#3

Formarea este asadar, conform marelui teoretician al artei moderne,
drumul spre forma. Exprimarea acestuia in opera de arta, lisarea la vedere a
schitei compozitionale de baza si a etapelor de generare a lucrdrii inseamna
dinamism, impregneazd forma cu miscarea prin care ea a devenit fapt.
Evidentierea succesiunii de etape nu este doar miscare deoarece ordinea variatd a
acestel succesiuni in repetitivitatea $i distribuirea sa In imagine inseamna ritm. lar
ritmul, la fel ca in muzici, poate fi perceput ca ritm al miscarii generale a lucrarii,
(privit la scard macro ca rezultantd a suprapunerii tuturor ritmurilor etapelor
continute) sau, printr-o analizd disociatd, ca reguld a succesiunii elementelor
specifice in cadrul fiecdrei etape, atribuind acestor entitdti echivalentul duratelor
muzicale, cu accente si tempo.

Echilibrul general ritmic al unei compozitii muzicale rezida in echilibrul
suprapunerii liniilor ritmice ale fiecarui instrument si a fiecarei voci, iar fiecare

dintre acestea are propriul sau desen si propriul timbru. Pentru ca acest desen sa

83 Tbiden.
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devind ritm el trebuie sonorizat, trebuie exprimat. in absenta sunetului, ritmul
muzical nu existd, el rdmdne ascuns pe portativele din sertarul inchis al
compozitorului sau in mintea acestuia. Numai atribuirea de sunete sesizabile
duratelor din structura sa va face ritmul prezent auditiv, cum numai atribuirea de
elemente vizibile va face ritmul manifest in domeniul vizual. Diferenta tine doar
de limbaj.

Arta modernd nu sterge, cum am spus, desenul structural al imaginii,
lisand sd apard sau s transpard elementele sale constituente, iar aceste elemente
conteaza ca parti ale imaginii exact ca organele dintr-un organism. Constructia
imaginii nu mai serveste doar ca suport pentru organizarea formei, ci devine parte
din ea §i mijloc de expresie. De aceea o lucrare modernd apare de obicei mai
ritmatd.

Fatadele stratificate ale arhitecturii moderne si contemporane se exprima
predominant prin ritm, elementele fiecdrui strat apirand destul de evident pentru
ca povestea fiecdrui /Jayer si poati fi cititd; pasajele-lipsa din poveste (partial sau
total ascunse de un alt strat) pot fi usor intuite si completate datoritd coerentei
ritmice, a felului in care formula ritmicd a stratului se exprimid Inainte de a intra

dedesubt.

Biomimetism gi ecotectura

~9

Klee nu a pus ordinea naturald” si ,ordinea artisticd” pe pozitii
b} i) 5

definitiv divergente, desi a sustinut independenta ,,ordinii artistice” prin teze

»care pornesc de la specificul limbajului expresiv al plasticii. (...) De pildd, in
capitolele despre particularitdtile structurdrii artistice va trebui sd tratim problema
incepand fie de la cresterea plantelor sau de la anatomia umand, fie de la ritmurile
abstracte ale structurdrii. Aceasta este posibil deoarece Klee insusi pleacd de la
aceastd oscilatie. (...) Pe de o parte, el considerd ci «ordinea artistici» urmeazi
impulsul naturii spre ordonare, chiar daci in alte modalititi. Pe de alta, «dialogul cu
natura» nu inseamna pentru el redarea aparentei pur vizuale, ci extragerea, prin
analiza unei sfere largi de fenomene, a invataturii despre felul cum se obtine
ordonarea, despre posibilele drumuri ale acesteia. (...) Cici la Klee se poate
observa increderea nu numai in existenta realului si in posibilitatea — chiar limitata
— a cunoasterii lui, dar si In capacitatea artistului de a structura cunoasterea pornind
de la ordinea existentd in real, adaptind-o la cadrul propriei constiinte, la scopurile

si sensurile pe care le urmireste 7.8+

84 Thidem, p. 123.
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Asa cum nici muzica nu a preluat identic ritmurile naturale si nici nu a
ilustrat sonor identic sunete din naturd decat in cazuri speciale, nici In domeniul
vizual nu ar trebui s se intample mai des acest lucru.

In cadrul atelierului de ,,Studiul formei” de la Facultatea de arhitecturi
din Timisoara existdi un exercitiu de ,ecotecturi”’, coordonat de profesorul
Cristian Dumitrescu, care consta in realizarea unei schite de proiect de arhitectura
pornind de la o formi naturald aleasi de student. Aceasta poate fi de naturd
anorganici sau organicd, poate fi o forma de relief terestru sau una cosmicd, poate
apartine lumii vegetale sau animale sau poate reprezenta un fenomen natural
(valul, fulgerul, ploaia, furtuna) sau un proces (eroziunea, cristalizarea, topirea,
criparea, eruptia) etc., indiferent de dimeniunile sale. Exercitiul are rolul de a-
face pe student ca In urma analizei formei alese sa inteleagd esenta acesteia, s
determine cauza fizicalitatii sale si apoi s-o functionalizeze In concordantd cu
regulile care au generat-o, si nu In mod aleatoriu. Pentru a evita ilaritatea ce s-ar
putea crea in unele cazuri, studentii sunt atentionati de la inceput si nu foloseasca
strict silueta sau ,,coaja” formei studiate pentru a introduce in interiorul siu o
functiune oarecare (rezultand ,,casa soricel” sau ,magazinul elefant”), fiindca
aceasta ar insemna o golire inutila de continut. Daca vor dori sd proiecteze ,,casa-
copac” va trebui studiatd regula de crestere a arborelui, dacd vor dori sd obtini o
capeld pornind de la porumbel va trebui studiatd osatura acestuia, ce anume
determina conformatia cutiei toracice, pozitionarea oaselor si a penajului in cadrul
aripilor, care este rolul cozii in timpul zborului si multe alte considerente, astfel
incat tratarea superficiald — in toate acceptiunile cuvantului — si fie evitatd. Cu alte
cuvinte, trebuie descoperitd structurarea elementului natural, trebuie gisitd regula
formei respective, principiul sau generator, urmand ca apoi s se aplice invatatura
dobanditi in conformarea unei piese de arhitecturd care sd nu semene cu modelul
ales, dar in care acesta si se poatd regasi printr-o prelucrare mentald. Pentru ci
arhitectura impune si existenta unei functiuni, alegerea acesteia nu este deloc
simpla fiindca ea nu trebuie sd contravina nici simbolisticii formei alese (in cazul
In care aceasta existd), dar cu atat mai putin spatialititii obiectului obtinut si,
pentru ca acestea si meargd mand in mand de la bun inceput este necesara
anuntarea lor inca de la a doud sedintd: forma de la care se porneste si functiunea
pe care o va addposti. Structurarea in cazul acestui exercitiu nu consti in gisirea
materialului de constructie potrivit pentru realizarea inginereasca a structurii de
rezistentd pornind de la analogia formala si dimensionald cu aceea a elementului
natural (desi nici acest aspect nu este neglijat), ci in corelarea tuturor
componentelor arhitecturii (forma, functiune, structura de rezistentd) cu regula
sau setul de reguli care au dus la configuratia partii de naturd preferata de student,
deci cu structurarea acesteia. Etapele exercitiului pornesc de la analiza obiectiva,
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subiectiva si contextuala trec prin ,,selectare” (a intregului, a unei parti sau a unui
ansamblu de parti din acesta) si ,,comparare” (cu alte situatii in care forma apare
in mod asemainitor) §i se finalizeazd cu ,transformarea” entititii alese intr-un
obiect de arhitecturd sau intr-un element arhitectural, dupd caz, ambele variante
fiind permise atat timp cat ele nu contrazic nici logica formei de la care s-a pornit
si nici firescul natural al acesteia. Sunt Incurajate Insa variantele care pornesc de la
analizarea unor situatii vizibile cu ochiul liber in detrimentul celor detectabile doar
microscopic, nu pentru ci studierea la nivel molecular sau atomic a agregirii
materiei ar fi de neglijat, ci fiindcd se doreste intelegerea unei geometrii bazate
mai mult pe perceptia senzoriala de care suntem capabili cu totii fird a cobori in
profunzimile stiintelor deja teoretizate care ar putea reduce totul la forme
platonice sau la grile plane sau spatiale ale ciror ,,ochiuri” sunt populate uniform
de entitati identice, cum ne-ar sugera microscopul electronic. Este vorba de o
incercare de reevaluare a potentialului formelor existente in natura in contextul
unei arhitecturi invadate de indici economici, energetici, statistici sau demografici,
sufocate de standarde, norme si legislatii care tind sd scoatd arhitectura din randul
artelor plastice, plasind-o (acolo unde deja se situeazd) la categoria de ,,prestiri
servicii”. Ciutand definitia artelor vizuale pe internet putem observa ci Wikipedia
nu cuprinde in lunga listd de arte din aceastd categorie si arhitectura, iar acest
lucru nu s-a intdmplat datoritd folosirii stricte a limbajului plastic arhitectural,
aparent prea deosebit de lumea naturald (reflectatd poate mai bine de celelalte
arte), ci tocmai datoritd siricirii acestuia sub povara celorlalte considerente care
primeazi in contextul nostru contemporan. , Transformarea” din cadrul
exercitiului descris anterior este etapa cea mai importantd; ea reprezinta
»abstractizarea” in acelagi sens pe care l-a dat si Paul Klee, adicd redarea in
imagine a esentei si nu a aparentei formei. Timpul relativ scurt al acestui exercitiu
si stadiul de crochiu in care trebuie adus proiectul, fird o detaliere completd, sunt
dinadins stabilite penru ca planga rezultatd (un format pétrat de 60 x 60 cm) si
releve nu atdt finalitatea unei arhitecturi bionice sau cristaline, ci conceptul
acesteia rdmas in stadiul de schitd, nud, neobturat de ,hainele” care l-ar face mai
»prezentabil”. Transformarea constd In transpunerea in limbaj arhitectural a
structurdrii formei naturale sau restructurarea acesteia utilizand un limbaj abstract,
intelectual, apartinand ordinii artistice, in corelare cu ordinea naturald care a creat
modelul studiat.

Bionica §i biomimetica sunt domenii interdisciplinare care se ocupi de
studierea unor elemente naturale in scopul aplicarii inovative a invitdturilor
achizitionate in diverse domenii folositoare omului, dintre care arhitectura
reprezintd doar un segment.
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Bionica se ocupd de studierea ,,dispozitivelor si mecanismelor din
sistemele vii, in scopul gasirii unor modele pentru stiintele tehnice”(conform
DEX’98). Natura in desdvarsirea sa ofera solutii net superioare celor inventate de
om pentru simplul motiv ci evolutia sa este mult mai indelungata decat a acestuia,
si astfel si experienta aferentd. Ducand discutia la extrem, putem spune ci, din
punct de vedere practic, omul nu a inventat nimic, ci doar a descoperit realititi
ficute posibile de natura, pe care le-a teoretizat si perfectionat ulterior pentru
scopurile urmarite. Bionica nu reuneste exclusiv stiintele naturale si cele tehnice
deoarece sfera sa de actiune s-a extins si asupra domeniului umanist, antrenind
filosofia si artele plastice, inclusiv arhitectura, aflati la interferenta dintre artistic si
tehnic. In toate cazurile bionica inseamni studiu rational al elementului natural,
deci invitare congtientd. Ea cuprinde doua tipuri de abordare:

— unul care porneste de la o cercetare biologicd bazati pe dinamica

(felul in care se formeazd, creste sau se miscd) si structurarea
morfologico-functionald ce decurge din aceasta a unui eclement
natural, intelege si explica principiul respectiv, il esentializeazad si il
transpune In limbajul corespunzitor domeniului disciplinar fintit

(diferit de cel biologic) si apoi ii demonstreaza potentiala aplicabilitate.

— altul care porneste invers, prin cautarea unor solutii oferite de naturd
pentru o anumita situatie concreta stabilita anterior. Odata descoperit
modelul natural analog, se cauti variantele materiale si tehnologice de
punere in operd a solutiei. Desi are o abordare mai tehnica decat
primul, demersul presupune de asemenea abstractizarea.

Un exemplu timpuriu pentru bionici este cel al aparatului de zbor
desenat de Leonardo da Vinci. Cupolele geodezice ale lui Buckminster Fuller au la
bazid studiul radiolarilor, structurile tensionate ale lui Otto Frei dezvolti modelul
panzei de piianjen in a doua jumdtate a secolului trecut.

Termenul de biomimetica a fost inventat de biofizicianul american Otto
Schmitt (1913-1998) in anii ’50 si reprezintd studiul unor modele biologice, a
structurii §i functiondrii acestora in vederea proiectarii si realizarii de materiale si
produse, Schmitt punand bazele ingineriei biomedicale.

Conceptul de biomimetism a fost consacrat In 1997 de cartea
,,Biomimetism. Inovatie inspirata de natura”® a lui Janine M. Benyus (n. 1958).
Cartea demonstreaza faptul cd natura oferd solutia rezolvirii unor probleme
extrem de variate, provenind din domenii complet diferite ale activitdtii umane.

85 Janine M. Benyus, Biominicry: Innovation Inspired by Nature, Harper, New York, 2002.
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»»---capitolul 1, care are drept titlu un fel de somatie «S4 imitim naturax», expune,
in fapt, principiul biomimetismului, care este studiul operelor naturii
(fotosinteza, selectia naturald, ecosistemele, structurile anatomice, remediile
naturale) cu scopul de a incerca si le imitim in rezolvarea problemelor cotidiene
ale oamenilor. Trecerea de la obisnuinta de a domina sau a ameliora natura la
imitarea ei respectuoasd ar fi o adeviratd revolutie, dar nu de tipul «revolutiei
industriale», fiindcd ea presupune nu si iei, ci si inveti. Este, incontestabil, un
capitol bine structurat care formuleaza clar strategiile si principiile naturii, fiecare
dintre ele fiind apoi dezvoltat intr-un capitol al cirtii, de la folosirea energiei
solare la reciclare, diversitate sau cooperare”.86

Autoarea trateaza prin analogii naturale probleme legate de modul de hrinire si de
ingrijire al omului, de producerea de energie, de fabricarea materialelor, de stocare
a cunostintelor si ajunge la final la dezbaterea management-ului afacerilor ,,imitand
economia naturii care, pe parcursul a miliarde de ani, a pus la punct sisteme ce
functioneaza pe principiile autoreglirii, in armonie unele cu altele”.”

Biomimetismul ca si cuvant trimite intr-adevir la imitare, dar acest mimesis
al elementului viu se face printr-un act constient care nu vizeazd superficialul
invelisului, ci principiul formator al configuratiei. De aceea, invitarea de la natura
este mai potrivitd decit copierea sau mimarea.

Ecotectura vizeazi aplicabilitatea arhitecturali a acestei invitaturi.
Arhitecturd bionicd contemporani au ficut $i Nicholas Grimshaw, Santiago
Calatrava, Norman Foster. Continand-ul pe #k#on (cuvantul grecesc ce definea in
antichitate pe lucratorul in lemn, pe mesterul ce utiliza lemnul in constructie prin
opozitie cu pietrarul), ecotectura nu se referd doar la structurarea scheletald,
analizand §i forma naturald masiva, inteleasd insd la nivel elementar-structural.

Daci natura nu trebuie pur si simplu imitatd formal, urme ale formei naturale se

86 Alexandru Marinescu, Janine Benyus - Biomimetism, p. 419, la adresa de internet
http:/ /www.studii.crifst.ro/doc/2012/2012_6_01.pdf, (accesat la data de 25.06.2013).
87 Ibidem, p. 420.
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pot totusi regidsi in forma arhitecturald, dacd sunt reconfigurate Intr-un limbaj
coerent. Mai importanta este insd intelegerea principiilor formatoare si aplicarea
acestora in cadrul generdrii imaginii din proiect. Cele mai interesante sunt cazurile
in care se studiazd mecanisme din lumea animali, angrenaje cate fac posibild o
anumitd migcare, iar acestea sunt transformate in elemente capabile a prelua
incdrcari exterioare, adicd sd realizeze echilibru. Detalierile schematice, sustinute
obligatoriu de text, se vor face la scara redusi a angrenajelor si articulatiilor
organismul studiat Desi in unele cazuri arhitectura rezultatd este una voit cineticd,
in cele mai multe dintre solutii formele dinamice sunt chemate si rezolve un
echilibru static si relevd exact starea de tensiune dinamicd dintr-o arhitecturd
tectonica. ingelegerea ritmurilor naturale, ca succesiune si alternantd de elemente
in cadrul realizdrii miscirii poate fi urmatd de abstractizarea acestora prin
ordonare si dezvoltare cu toate mijloacele existente i in ritmul muzical (repetare,
diminuare, augmentare, pauze, sincope etc.) in scopul obtinerii unor
functionalitati diferite de cele din mediul natural, adicd de transformare a ritmului
natural In ritm cultural.

1.3 Importanta masurii
1.3.1 Misura in muzica si in arhitectura

Pentru a intelege notiunea de mdsurd din muzicd este necesard o
explicitare prealabild a timpului muzical, care este constituentul sdu principal si
totodatd elementul de referintd, respectiv a metricii muzicale. Timpul in acest
context este o notiune strict tehnicd din cadrul masurii, fiind diferit de timpul real
masurat in ore minute si secunde. El este diferit deci de durata din acceptiunea
profand, adicd de timpul cit dureazi un lucru sau altul, dar si de durata din teoria
muzicald, acel element morfologic principal din definitia ritmului inteles ca valoare
unitard sau ca modul.

Metrica muzicald are §i ea o conotatie strict teoreticd, fiind ,,acea parte
din teoria generald a ritmului care trateazd modalititile de masurare si incadrare a
ritmului muzical in unititi determinate”$, deci metrul din muzicd este diferit de
metrul ca unitate de masuri a distantei din lumea fizica.

,»Timpul constituie unitatea fundamentald pentru misurarea ritmului
muzical, «etalonul metric» la care raportim formulele ritmice de orice structurd.
El poate fi asemuit in natura cu o migcare scurtd (un gest cu bratul, un pas, o
miscare de penduld, o zvacnire a pulsului etc.), repetabili la intervale egale, si ad

infinitum. O conditie esentiald a timpilor metrici este, agadar, «periodicitatear,

8 Victor Giuleanu, op. cit., p. 464.



ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 89

adici producerea lor «izometrici». Conceput in acest fel, timpul ne apare ca un
«reper (etalon) al desfisurdrii ritmului muzical», pe baza cireia duratele pot fi
misurate si raportate una fati de alta si toate fatd de intregul operei de arti. In
comparatie cu ritmul — fenomenul artistic, viu, creator —, el este un «element
extrinsec» deci, din afara esentei acestui fenomen. (...) Dupd importanta si locul
pe care-1 ocupd in organizarea metricd (in masurd), timpul poate fi de doud feluri:
«accentuat (thesis)» si «neaccentuat (arsis)». Timpul accentuat (elementul zbesis)
grupeaza in jurul lui timpii neaccentuati (elementele arsis), generand astfel unititi
metrice mai mari, denumite masuri. «Mdsura» este o grupare distinctd de timpi
accentuati si neaccentuati ce se succed periodic, o masura cuprinzand desenul

ritmic dintre un timp accentuat si urmatorul timp la fel de accentuat”.®

Astfel, durata apartine ritmului muzical sau ritmicii muzicale, iar timpul
apartine metrului muzical sau metricii muzicale.

Dupa cum timpul (ca element al teoriei muzicale) este un element
exterior ritmului, madsura este si ea o notiune exterioard, meniti a-l incadra pe
acesta intre bare de masuri, modalitatea grafici de a delimita spatiul unei masuri
fiind liniile verticale de pe portativ. Metronomul (clasic sau electronic) nu
genereazd ritmul, ci il misoard. Scopul metronomului este de a-1 ajuta pe cel care
cantd s incadreze ritmul in masurd, in tact (in limba germand der Takt = misura),
de a conferi un plus de regularitate si acuratete executiei ritmice, si totodata, de a
evita decalajele dintre muzicieni Intr-o orchestrd sau intr-un cor.

Foarte asemdndtor ar trebui s stea lucrurile si in arhitecturd, dar vom
vedea cd, cel putin din punct de vedere al teoriei, masura inseamna de cele mai
multe ori altceva, ea referindu-se in general la proportie si nu la incadrarea
titmului intr-un sistem mensural. Insusi ritmul arhitectural este teoretizat diferit
fata de muzica. Chiar dacd aproape de fiecare datd se pleacd de la analogia cu
ritmul muzical, in final se ajunge la contradictii ce tin de esenta.

Accentul metric este diferit ca esenta de accentul ritmic. ,,Accentuarea
timpilor metrici este doar virtuala.(...) De altfel, insesi notiunile de #besis si arsis nu
redau ideea de «intensitatey, ci «sensub» (directia) migcirii corporale in dansul vechi:
Thesis = coborire, lasare in jos; arsis = ridicare, iniltare” % Fenomenul este foarte
usor de vizualizat cand observam ce se intampld In timpul solfegierii unei melodii,
fie ca o facem noi, fie ci-i urmdrim pe altii: existi timpi pe care mana coboari si
timpi pe care mana se ridicd, dar duratele (sunetele, notele) emise de voce nu
corespund ca numar cu migcarile mainii (decat in foarte putine cazuri), unele
suprapunandu-se pe momentul coborarii sau ridicirii mainii, altele situandu-se pe

pozitii intermediare, acelasi lucru producandu-se si la nivelul intensititilor acestora.

89 Tbiden.
90 Thidem, p. 465.
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Adicd uneori duratele accentuate se suprapun pe accentul metric, alteori nu. ,,Este
superfluu sd demonstrdm cd, in vechime, ritmurile — simple ca structurd —
coincideau cu metrul (cadrul) pe care se desfdsurau; de aceea, accentul ritmic — a
cdrui prezenta este logicd in orice ritm — s-a transmis $i metrului”.! Doar anumite
ritmuri, cum sunt ritmul de dans sau cel de mars pastreaza aceastd suprapunere.

Transferul cel mai simplu al rolului metricii de a masura ritmul muzical s-ar
putea face in arhitecturd la desfasuriri de fatade mari, unde existd posibilitatea
detectarii unor axe reale sau virtuale care se repeta la distante egale (deci izometric),
fiind eventual marcate periodic de cite un element vizual cu rol de #hesis.

Daci atribuim axelor traveilor rolul barelor de misuri, se poate observa
cd existd multe cazuri in cate aceste axe cate incadreazi traveea sunt vizibil
marcate la exterior prin evidentierea stalpilor respectivi (in cazul unei structuri
scheletale, In cadre), prin ingrosarea locald a ziddriei (la o structurd de zidirie
portantd, uneori din motive de rezistenta), prin contraforti, coloane angajate,
cariatide, atlanti etc., ritmul fatadei - incluzand fenestratia si decoratia (daca
aceasta existd) - desfidsurandu-se fird alte accente. Este cazul cel mai simplu si
primitiv in care acentul metric corespunde accentului ritmic, si din picate teoria
de arhitecturd se rezuma doar la tratarea acestui caz particular, generalizandu-1.
Paul Klee atrage atentia ca ritmul structural descris de el sau ,,ritmul de un timp”
corespunde celui mai primitiv ritm existent, si cd pe baza acestuia calea la
dezvoltiri infinite rimane deschisd; dar asa cum am mai spus, Klee formandu-se
initial ca muzician, vorbea in cunostintd de cauza. Se pare ci cei care s-au folosit
de scrierile lui Klee referitoare la ritmul muzical au ficut abstractie de aceasti
atentionare, iar confuzia aparent doar de facturd terminologici intre ceea ce tine
de ritmica §i ceea ce tine de metrica a indus o serie lunga de erori in ceea ce

priveste tratarea ritmului vizual in adevirata sa complexitate.

1.3.2 Confuzia ritm-metru — cauza sariciei ritmice a arhitecturii

»Repetitia aceluiagi (element) rimane insa trasitura primordiald a oricarei
ordini ritmice, cu diferenta cd existenta sa obiectiva conduce la transpozitie si
transpozitia la repetitie. De altminteri, timpul tare (arsis) si timpul moale (#hesis)

> >
ale batiilor sunt, prin ele insele o alternare intre bataie §i pauza, zgomot si liniste,
intr-un cuvant, actiune §i repaus, in asa fel cd anumite acte sunt puse in evidentd

prin repetitie. De aici provine valoarea practica i esteticd a ritmului”®?,

scrie P.A. Michelis. Citatul de mai sus contine cel putin trei confuzii:

N Lbidem.
92 P.A. Michelis, Estetica arbitecturii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1982, p. 102.
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— una ce tine de identificarea ritmului cu metrul, pe care o fac foarte
multi din teoreticieni, asociind definitiei ritmului varianta sa cea mai
primitiva, In care accentul ritmic si metric se suprapun. Repetitia §i
periodicitatea accentului tin de metrica si nu de ritmica, dar se aplica i
ritmului In cazul sau particular §i primitiv, reluat cu valentd estetica in
clasicismul secolelor XVIII-XIX.

— una ce tine de terminologie, inversand timpii arsis si thesis intre el din

punct de vedere al portantei accetului metric

— una ce tine de alternanta intre bitaie §i pauza, prin care asociaza timpii

accentuati (oricare ar fi denumirea acestora) cu batdile si pe cei
neaccentuati cu pauzele, fapt care in muzica nu se intampld decat in
cazuri rarisime, nefiind in nici un caz o reguld generala.

Transpozitia implicd Intr-adevir o repetitie, dar la nivelul unui intreg
fragment muzical si nu la acela al unei celule ritmice. Ea reprezinti ,,reproducerea
neschimbati (fideld) a unei piese muzicale din tonalitatea originald intr-o tonalitate
dorita, sau de pe o pozitie de inaltime pe altd pozitie de inaltime”.?? Tot cu referire
la tonalitate, Michelis face urmitoarea legaturd cu ritmul, in acelasi context metric

introdus de penduli:

,»-..atunci cand, in mod obiectiv, pendula suna /a spatii de timp egale, si cand
admitem, logic, ci ritmul muzicii este dominat de cronometru, noi modificim,
totusi, subiectiv aceastd ordine strictd si introducem o ordine tonald. Ritmului
izocron 1i suprapunem ritmul tonal — timpurilor tari si moi ale bitiilor, timpurile
tari si moi ale tonurilor — si ne va fi imposibil si le distingem net sau si le
separam altfel decat pe portativul muzical sau pe accentele de versificatie unde
intervin logica si matematicile (...). Putem, desigur, si calificim ordinea timpului
drept cantitativa si ordinea tonald drept calitativd, de vreme ce una se misoard prin

durata si una prin intensitate”.%*

S4 admitem cd ritmul muzicii poate fi dominat de cronometru, dar strict la nivel
de tempo, atunci cand ni se acordd un timp limitat pentru executia unei piese intr-
un festival sau in cadrul unei inregistriri. S4 admitem si cd in fraza de mai sus
autorul nu s-a referit la tonalitate (ca situare a unei note fatd de tonica ce da
numele gamei sau ca gravitare a sunetelor unei compozitii in jurul unui centru
sonor), ci pur si simplu la inaltimea sunetul, a notei, aga cum ne arata de fapt in
figura explicativd. Durata are Intr-adevir un sens cantitativ i indltimea sunetului
unul calitativ, dar aceasta din urmd nu se masoard in nici un caz prin intensitate

sonori (ci se traduce in fizica prin frecventd), fiindca o notd mai inalta nu va suna

93 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 524.
94 P.A. Michelis, gp. cit., p. 101.
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in mod natural mai tare deciat una mai joasi numai in cazul in care dinamica

muzicald o va impune $i numai local, in cadrul unei lucrari.

»Dat, pe cand in muzicd o suitd ritmicd de elemente identice devine in timp
intolerabild, in arhitecturd, dimpotrivi, este agreabild, pentru cid in timp, suecesiunea se
situeazd in prim plan inainte de a avea o imagine asupra Zutregului, in timp ce in spatiu
impresia Zntregului este aceea care precede impresia succesiunii”.%

Exemplele de arhitectura clasicd folosite pentru a demonstra esteticul repetitiei
identice si folosirii ritmului muzical primitiv in care accentul ritmic §i cel metric
sunt nediferentiate sunt de fapt cladiri care beneficiazad de spatii foarte largi
imprejurul lor, astfel incat ele pot fi cuprinse dintr-o privire. In cazul in care acest
lucru nu este posibil si spatiul mic ne obliga si privim obiectul de arhitectura de
aproape, vom avea aceeasi situatie ca In muzicd, iar repetitia identici va fi
obositoare in absenta unei variatii. Pentru ca o asemenea constructie sa fie
»agreabild” si intr-o parcurgere de aproape, ar trebui fie ca elementele care intrd in
alcdtuirea succesiunii egale si realizeze ele insele o variatie (cazul extrem in care
coloanele unui portic sunt toate diferite), fie ca detalierea lor sd fie destul de
bogati incat sa nu plictiseascd, sd respecte acea scard redusi a detaliului impusi de
contemplarea din proximitate. Arhitectura modernd, atunci cind a dorit si
impresioneze prin monumentalitate, a recurs la mijloacele clasice, incluzand aici si
folosirea ritmului egal; dar fiindcd unul dintre crezurile acesteia era absenta
decoratiei, ea pare sterild pentru publicul larg, mai ales de aproape. Normele care
gestioneazd implanturile contemporane de arhitecturd in zonele istorice impun
respectarea acestei scdri reduse a detaliului §i nu practicarea unei pastise
arhitecturale istoriste, astfel cd oricat de modernistd ar fi piesa de arhitecturi ca si
concept, ea va trebui si triiasca prin detalii. O variantd mai la indemand ar fi dupa
opinia mea adoptarea ritmului variat din muzicd §i abolirea suprematiei
izoritmului instaurat de teoriile de arhitecturd; acest lucru nu inseamni
abandonarea completd a acestuia, ci reconsiderarea sa ca si caz ritmic particular in
multitudinea posibilitatilor existente, adicd postarea sa acolo unde ii este locul si
utilizarea sa in acest context. Intr-o alti abordare, utilizarea poliritmiei va
suprapune ritmului egal alte ritmuri egale sau nu §i va asigura astfel variatia
necesara contemplarii in dialectica departe-aproape, variatie necesara ritmului
pentru a deveni artistic.

Din fericire practica arhitecturald ne aratd in mod evident cd in realitate
nu existd un singur tip de ritm arhitectural, In care accentul ritmic si cel metric
se suprapun si se repetd identic si izometric, cum nici dimensiunile elementelor

(duratele) aflate in succcsiune nu sunt egale Intre ele si nu pot astfel coincide cu

95 Ibidem, p. 108.
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timpii metrici. Sunt nenumarate cazurile in care accentele principale se intalnesc
in interiorul traveii (daca am atribui axelor acesteia functia barelor de masuri),
tiind marcate fie printr-un gol de fereastra sau de usd cu deschidere mai mare
decat celelalte, sustinut eventual si de o amplificare si centrare locald a
decoratiei, axul golului suprapunandu-se pe axul central al traveii, fie prin
existenta a doud sau mai multe astfel de accente in cadrul aceleiasi travei, de
obicei simetric in cazul arhitecturii clasice si asimetric in modernism si
contemporaneitate. La polul opus se afld exemplele de arhitecturd unde traveea
nu este marcatd in nici un fel sau este doar foarte fin sugeratd, ritmul
elementelor arhitecturale desfisurandu-se liber, de orice structurd ar fi el, fird a
tine cont de aceste bare de masuri, accentul metric rimanand virtual, asa cum si
este el de fapt. Pozitionarea izometrica a stalpilor si marcarea exacerbata a
acestora, ca elemente structurale prin care se scurg fortele (incarcirile) verticale
ale cladirii tine de aspectul tectonic, de dorinta creatorului de a evidentia forta
respectivei structuri §i de a genera senzatia de impunitor, ordonat si cadentat,
asemeni unui mars militar. Nuditatea structurald sau aplicarea unor decoratii
retinute §i rectangulare (chiar dacd acestea sunt scumpe sau doar elegante) pot
adduga si caracterul auster. Marcarea mai subtild a accentului metric, realizati fie
prin conlucrarea mai multor elemente vizuale fie prin aplicarea unor modalitati
de prelucrare sau modelare vizuali a elementului-stalp pot face tranzitia de la
ideea de mars la aceea mai optimistd de dans, fard a pierde periodicitatea. in
orice epoca istoricd s-ar intampla insa fenomenul suprapunerii arhitecturale a
accentului ritmic principal cu accentul metric, conotatia unei compozitii bazate
pe acest procedeu ramane una clasica. Chiar si sugerarea find a unor bare de
mdsuri intr-o arhitecturd ultracontemporand trimite tot la clasicism, la ceea ce
tine de ordinea §i ratiunea impotriva cirora s-au revoltat futuristii, dadaistii sau
suprarealistii considerandu-le principalele vinovate pentru limitarea imaginatiei,
creativitatii si a impulsurilor lduntrice.

Revolta — oricit de ferald ar fi ea, §i poate cu atit mai mult — implicd
miscare. Insdsi contrazicerea ideii de ritm, de miscare ordonata si regulata, implica
necesitatea cunoagterii acestuia, macar de teama cd, din dorinta de a crea aritmie
totald s-ar putea si generezi involuntar ritm. Noile genuri artistice provenind din
avangardele istorice se bazeazd ele insele foarte mult pe ritm. Colajele,
asamblajele, obiectele articulate si cea mai mare parte din instalatiile
contemporane non-cinetice traiesc tocmai prin ritmurile pe care le contin. Analiza
unei astfel de creatii din punct de vedere a teoriei superioare a ritmului muzical va
releva prezenta unor ritmuri desfasurate dupa unul sau altul din mijloacele sale de
dezvoltare, chiar daci artistul creator nu le-a studiat niciodatd pe acestea.
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Duratele, intensititile (accentele) si tempoul se regisesc constant in
creatia artisticd vizuald. Ritmul este acela care sugereazi in artd ideea de migcare si
nu mdsura; evidentierea acesteia poate insd si ajute la perceperea organizarii
ritmului utilizat, oricat de complicat si elaborat ar fi el, practic, la masurarea
acestuia atat iIn momentul generarii sale, in actul creatiei (proiectarii), cat si in acela
al perceptiei in cadrul produsului finit.

Un ritm nemetric este un ritm cate nu poate fi incadrat in masuri. Daci el
nu poate fi midsurat desi pidstreazd niste reguli de organizare, el poate exista ca
atare. Dacd insd organizarea sa este atat de dificil de detectat, incat ea nu mai
poate fi sesizatd, el isi pierde Insusi sensul de ritm si tinde sd dispard, trecindu-se
astfel la aritmie si miscare neorganizata.

Revenind la metrica muzicald, asa cum am exemplificat anterior,

»elementul de referintd si gravitatiune il constituie, in cadrul mésurii, accentul
metric (impul tare), prin functiunea ciruia misurile se pot organiza si clasifica in
categorii distincte. Acesta apare in mod periodic; de aceea timpul accentuat este
urmat intotdeauna de unul sau doi timpi neaccentuati, dupa care formula metrica
(misura) se repetd aidoma. Pentru redarea in scris a mdsurii, se utlilizeazi o
relatie cifricd, in care numdritorul indici modul de grupare a timpilor in cadrul
misurii (cite 2, 3, 4, 5 etc.), iar numitorul, valoarea titmicd a fiecarui timp, de
exemplu:

2/4 = misura de 2 timpi (metru binar), fiecare imp valorand o pitrime;

3/8 = misura de 3 timpi (metru ternar), fiecare timp valorind o optime;

5/16 = misura de 5 tmpi (metru eterogen), fiecare timp valorind o

saisprezecime.”%

In intetiorul misurilor insi, numirul si valoarea duratelor ritmice nu
coincide cu acelea ale timpilor decét foarte rar sau atunci cand s-a dorit de la bun
inceput acest lucru.

In functie de accentul metric, de ordinea in care el apare si se repetd pe
desfisurarea timpilor, respectiv de numarul timpilor accentuati din cadrul unei
mdsuri rezultd clasificarea masurilor. Astfel, dacd accentul metric apare din 2 in 2
timpi masura va fi de structurd binard, dacd apare din 3 in 3 timpi va fi de
structurd ternard. Dacd accentul cade asimetric, prin amestecul de binar si ternar,
structura masurii va fi eterogena.

Numarul timpilor accentuati dintr-o masurd va deosebi masurile simple,
care contin un singur timp accentuat de cele compuse, cu doi sau mai multi timpi
accentuat, iar, la raindul lor, masurile compuse vor fi compuse omogen daci sunt

alcdtuite din mdsuri simple de acelasi metru (numai binar sau numai ternar),

% Victor Giuleanu, op. cit., p. 465.
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respectiv compuse eterogen dacd misurile simple componente vor fi de metru
diferit (binar + ternar). Numitorul fractiei prin care este redata in scris masura,
adicd valoarea ritmici ce se considerd unitate de timp (patrime, otpime,
saisprezecime) nu conteazd In ecuatia aceastei clasificdri, ci doar numadritorul,
adica numarul timpilor accentuati. Astfel, vor fi considerate simple toate masurile
de 2 si 3 timpi, compuse omogen toate misurile de 4, 6, 9, 12, 15 si 21 timpi,
toate celelalte (de 5, 7, 8, 10, 11 etc. timpi) fiind compuse eterogen.

Deoarece de multe ori in cadrul aceleiasi melodii apar mai multe ritmuri
diferite, metrica acesteia se va modifica pentru a le putea incadra i masura mai facil,
rezultand astfel prezenta mai multor tipuri de masuri in scrierea respectivei partituri.
Fenomenul poartd numele de polimetrie si este consecinta poliritmiei existente in
desfasurarea discursului muzical considerat. Schimbarea de ritm va atrage dupa sine
schimbarea mésurii, si nu invers. Astfel, ritmurile binare vor sugera o metrici bazata
pe masurile de 2 si 4 timpi (2/1, 2/2, 2/4. 2/8, 4/4 etc.), ritmurile ternare se vor
incadra in masuri de 3, 6, 9, 12, 15, 21 timpi (cea mai rispanditd fiind masura 3/4,
iar ritmurile asimetrice, eterogene vor avea drept consecintd incadrari metrice
eterogene, folosind misurile de 5, 7, 8, 10, 11, 13 timpi.

Metrica binard se regiseste In marsuri, dar si intr-o multitudine de piese
instrumentale si dansuri populare vechi: Allemanda, Pavana, Bouree, Gavota,
Rigaudon, Galop, Polka, Krakowiak. in cadrul misurilor de tip ternar se
desfisoard piese instrumentale si ritmuri specifice muzicii de dans de tipul:
Menuet, Giga, Couranta, Sarabanda, Lourd, Ciacona, Gagliarda, Passepied,
Siciliana, Bolero, Fandango, Poloneza, Mazurka, Tarantela, precum si
binecunoscutul Vals vienez. Se observi ci, in afard de mars — pe care de obicei nu
se danseaza, dar se merge In cadentd — toate celelalte tipuri de ritmuri provin din
dansuri, iar masurile binare sau ternare specifice acestora provin din miscarile
caracteristice fiecarui dans in parte. De fapt, cand invataim sia dansim (vals, de
exemplu) obisnuim sd numdrim pasii, adicd timpii specifici masurii respective si sd
punem accentul metric (thesis) acolo unde trebuie, marcand acest accent cu o
miscare putin diferitd sau cu o schimbare a directiei de deplasare. Obisnuim sa
spunem cd acela este ritmul de vals sau ritmul de polka, dar daca ascultim cu
atentie instrumentatia, miscarea acesteia nu se suprapune exclusiv pe pasii
respectivi (instrumentele si vocile executand si alte misciri, pe alte durate), decat
in putine cazuri si doar la cateva din instrumentele orchestrei (sectia ritmica), si
anume acele cazuri In care numdrul duratelor este egal cu numdrul timpilor
masurati (de la numdrdtorul fractiei), duratele (valorile) din ritm sunt egale ca
lungime de sunet cu acelea din masurd (cele de la numitorul fractiei: patrimi,
optimi, saisprezecimi), iar durata accentuatd din ritm se suprapune pe timpul

accentuat din mdsurd (accentul ritmic coincide cu accentul metric). Numai in
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acele cazuri ritmul §i metrul coincid, i cum am mai spus, acest lucru se intampld
cu precidere In dansurile populare vechi; in celelalte cazuri ritmul este miscarea

(reald), iar metrul doar o masoard virtual.

1.3.3 Accentul ritmic, intensitatea si dinamica

Toatd discutia despre ritmic si metric nu are nici un sens in absenta
accentului. Accentul este cel care dd expresivitate muzicii, el confera ritmului viata
si dinamism. Pentru ca un accent si fie sesizabil intr-o desfisurare sonori, el
trebuie marcat, reliefat auditiv. Dinamica este cea care gestioneazi intensitatea
sonori a sunetului, adica amplitudinea, volumul, tiria sa. Fa influenteaza expresia
unei opere de artd sonore, adicd forma a ceea ce se aude, prin ierarhizarea
elementelor sale in functie de tarie. Rolul accentelor este de a sublinia sunetele
cele mai importante dintr-o melodie, la fel cum in artele plastice atrag atentia
asupra formelor esentiale, relationandu-le prin contrast local la scard micd si
ierarhie la scara generald a compouzitiei. Din punct de vedere al dinamicii muzicale,
accentele sunt doud: accentul melodic si accentul ritmic.

Accentul melodic tine de melodie. El poate fi tonic in muzica vocal,
cind se referd la silaba accentuatd dintr-un cuvant; dificultatea punerii unui text
poetic fix pe melodie datd constd in sincronizarea silabelor firesc accentuate din
cuvinte cu sunetele accentuate din melodie, fird ca textul si sune ciudat in limba
respectivi. Pentru aceasta, accentele ritmice din melodie se vor adapta la accentele
din text si deci se va modifica ritmul, pastrand notele, adicd melodia. Bineinteles
cd lucrurile nu stau Intotdeauna asa, fiindcd, dacd vrem sd pastrdm si ritmul s-ar
putea ca accentele ritmice sd contravind celor tonice firesti din cuvinte, iar
rezultatul este uneori original, alteori hilar. Deci, pana la urma, accentul tonic
melodic tine tot de ritm. Accentul expresiv sau patetic subliniaza cuvantul cel mai
expresiv din text, iar in muzica instrumentald el se referd la sintaxa frazei
muzicale, atunci cind marcheazi punctul culminant al acesteia printr-o crestere a
intensitatii. Acesta este accentul expresiv principal sau clmax-ul frazei, dupa care
urmeazi de obicei o descrestere.

Accentul ritmic este acela asupra cdruia actioneazd dinamica. El este un
accent morfologic, aflandu-se in structura formulelor ritmice. Fird o crestere reald
a intensitdtii sonore in dreptul sau, accentul din formula ritmicd ar exista doar in
mintea compozitorului. In mod similar, in domeniul vizual, daci dorim si
utilizim un anumit ritm muzical In conceperea unei lucriri, el nu va putea fi citit,
decat daci acolo unde am imaginat pozitionarea accentelor se va regasi fizic ceva
mai puternic, mai mare, mai reliefat, mai vibrat, mai colorat, mai ,,altfel”, adicd

mal intens. Invers, descifrarea ritmului unei lucrari constid in primul rind in
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identificarea accentelor sale vizuale. In cazul in care reusim si generim sau si
descifrim intr-o lucrare o formuld ritmicd mai extinsd, unul dintre accentele sale
va fi accentul ritmic principal, celelalte subordonindu-se si gravitind in jurul
acestuia. Daca avem de a face cu o compozitie cu mai multe centre de interes,
vom depista cu sigurantd mai multe accente ritmice principale si deci mai multe
formule ritmice complexe. Astfel, ierarhia in cadrul unei formule ritmice extinse e
dati de accentul ritmic principal, iar In cadrul unei fraze de climaxul acesteia,
adica de accentul expresiv principal.

Aceste doud tipuri de accente (ritmic propriu-zis si expresiv) ne
intereseazd din punct de vedere al transferabilitatii ritmului sonor in domeniul
vizual sau al ritmului muzical in domeniul plastic. Muzica instrumentald nu are
text, deci nu nareaza o intamplare, nu descrie un obiect sau un personaj la modul
realist, ci poate doar metaforic, abstract. Accentul tonic, care tine de cuvinte, este
in afara fenomenului nu datoritd faptului cd arta nu poate fi si figurativi, ci din
cauzd cd el marcheazd o silabd dintr-un cuvant si nu semnificatia cuvantului in
sine. Muzica instrumentald este nonfigurativa, la fel si arhitectura.

Accentul metric nu trebuie pus in evidentd intr-o interpretare sonora
deoarece rolul siu este unul de verificare a constantei desfisurdrii muzicale fara
decalaje intre instrumente sau voci §i fard accelerdri sau decelerdri nedorite ale
tempoului. Totusi, se Intdmpld adesea ca accentele ritmice sau melodice si se
suprapuni cu accentele metrice ale compozitiei si rezultatul sa nu fie deloc
neagreabil.

In componisticd, marcarea voluntari a accentului metric printr-o crestere
a intensitatii se va face atunci cand se doreste exacerbarea unei ordini egale si
repetitive, deoarece periodicitatea sa este izometricd, si metoda reprezinti Intr-
adevir o modalitate de expresie foarte adecvatd scopului propus. Evidentierea sa
sonord pe intreaga desfisurare ritmici trebuie insd privitd ca un caz particular si
nu ca o reguld generala.

In acceptiunea clasicd, masura din arhitecturd nu se referd direct la ritm,
desi nu poate face abstractie totald de acesta. Ea este privitd insd ca un mijloc de
expresie in sine, exterior ritmului §i care nu mai aratd la fel ca in muzica nu
datoritd disparitiei timpilor, ci a accentului metric. Dacd in muzicd ritmul
inseamnd ordine in timp, iar in arhitecturd ordine in spatiu, observidm ci intre cele
doud categorii de ritmuri nu existd o deosebire substantiald, mai ales dacd tinem
cont ca timpul si spatiul constituie impreuna mediul de desfasurare al migcarii atat
in vizual cat si in sonor. ,,Ritmul, armonia si mdsura constituie, deci, mecanismul
artei”’, spune Michelis. ,,De altminteri, orice operd de arta apare dintr-o data

97 PA. Michelis, gp. eit., p. 95.
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ritmicd, mdsuratd si armonioasd”.? Dar daci in muzicd mdsurarea se face pe o
singurd directie posibild, in arhitecturd si in domeniul vizual general, ea se poate
face pe una, doud sau trei directii, ceea ce va aplica raportul dintre elementele
situate pe o singurd axd in muzicd la elemente situate pe cate doud directii diferite,
perpendiculare intre ele. Masura joacd aici un rol in controlarea proportiei, prin
raportarea elementelor intre ele, dar §i prin raportarea elementului la intreg, iar
aceasta se va putea face liniar, pe suprafatd sau in volum si spatiu.

LPentru fiecare operd arhitecturald se pot distinge deci trei mdsuri:
masura exterioard, masura interioard si masura absolutd” .

Misura exterioard se referd la raportarea obiectului de arhitecturd la scara
umand, este masura acordatd de om operei arhitecturale. Ea tine atit de
dimensiune cat si de distanta de la care se face vizionarea, i are astfel o conotatie
cantitativd, cu referire la scara edificiului. Ea implicd ritmul prin conformarea
acestuia la diversele scari ale perceptiei.

Misura interioard implicd modulul, la fel ca in muzicd. Diferenta majora
constd in faptul cd muzica nu se poate raporta la modul decat pe o singurd
directie, pe axa timpului, iar arhitectura se poate divide la modul pe orizontala, pe
verticald §i In addncime concomitent. Dacdl in muzici modulul este timpul din
mdsurd considerat ca lungime a duratei (pitrime, optime etc.) la care se vor
raporta dimensiunile duratelor din desfasurarea ritmica si intreaga compozitie
sonord, in arhitecturd el este o dimensiune fixd la care se vor raporta toate
celelalte dimensiuni pe cele trei axe ale spatiului si astfel intreg ansamblul. Cum
nici durata unui timp nu este clar stabilitd in secunde, ci variaza in functie de
tempoul impus de la o melodie la alta §i uneori in cadrul aceleiasi compozitii,
chiar daci misura este aceeasi, nici modulul arhitectural nu va avea aceeasi
dimensiune mésuratd cu rigla la doud edificii diferite. Poate varia insd modulul in
cadrul aceleiasi piese de arhitecturd in cazul unei accelerdri de tempo? Odatd
stabilit ca dimensiune fixa (,,raza pdrtii inferioare a coloanei sau jumaitatea sumei
razelor pirtii inferioare i superioare a coloanei”'®, ca in arhitectura antichitatii
europene) el nu va putea sd varieze in functie de tempo. Dacd atribuim raportului
numeric ce defineste masura muzicald (3/4, 3/8, 5/16) semnificatia proportiei din
arhitecturd, tempoul va putea si varieze pdstrand mdsura, adicd proportia dintre
dimensiuni. Astfel, observim ci maisura interioard se referd in arhitecturd mai
mult la proportie decat la dimensiune.

Misura absolutd se refera la dimensiune §i proportie concomitent, in

sensul conformadrii acestora la firescul vizual, functional si material al arhitecturii,

% Ibidern, p. 111.
9 Ibidemn, p. 191.
100 Ihidem, p. 200.
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si va integra astfel indirect si ritmul. Raportarea strictd a unui edificiu la proportia
de aur sau la orice misurd fixd de tipul 2/4, 3/4, 3/8 etc. fird a tine cont de
dimensiunea reald impusi de scara umani (cu tot ce decurge de aici) si de
caracteristicile materialului, care impun anumite dimensiuni minime sau maxime
posibilititii punerii in operd, va produce diminudri sau augmentiri nefiresti la
nivel de imagine §i distorsiuni ale semnificatiei arhitecturii. Exemplele scaldrii
unor imagini cu rol de simbol ale unor arhitecturi ,iconice” (un Tempietto
miniaturizat in mijlocul unei gridini sau Schriderbuis umflat pentru a deveni
impunator) duc la denaturare de sens si produc ilaritate. Masura absolutd este
proprie fiecirei opere artistice in parte si este de fiecare datd unica. In muzici ea
nu se va confunda sub nici o forma cu mésura din metrica muzicala.

Arhitectura (ca si muzica) se prezintd de obicei ca o compozitie inchisa,
in special arhitectura clasicd, sau partial inchisd, pe verticaldi sau orizontala.
Deschiderea unei compozitii de arhitectura poate fi sugerati prin repetabilitatea
continua si infinitd a unui fragment guvernat de anumite reguli, a unui pattern pe
care masa finitd, construitd il cuprinde minimum de doud ori. Sugerarea
deschiderii este conferitd astfel de ritm. Totodatd, prin continuitatea spatiala reald
sau limitata prin vitraje, prin definirea virtuala de volume si spatii rezultate din
,»spargerea cutiei” si anihilarea masei, adica prin plane orizontale si verticale care
depasesc conturul interior inchis si tind si inglobeze volume de spatiu exterior,
exemple magistrale de arhitecturd modernd tind sid devinid fragmente dintr-un
intreg mai mare al cirui centru il reprezintd, spatiul ,alergand” pe o anumita
directie, dreaptd sau diagonalad prin dematerializarea colturilor sau ,,explodand” in
afari pe mai multe directii, dupa modalitti secventiale caracterizate tot de ritm,
uneori progresiv si serial, alteori mai facil de Incadrat in masuri clasice.

Dependenta directd de gravitatie este principalul fenomen care
particularizeaza arhitectura In raport cu toate celelalte arte. Daca sculptura clasica,
obiectul sau instalatia trebuie sd invingd lupta cu atractia gravitationala doar in
ceea ce priveste castigarea propriei stabilititi, arhitectura trebuie si asigure
posibilitatea exercitdrii ratiunii pentru care a fost creati: aceea de a addposti
oameni §i lucruri. ,,Cladirile, fiind construite pentru o utilitate fizicd, sunt mai
putin destinate expresiei vizuale decat stabilitatii si ordinii. Ele sunt recipiente
realizate pentru a contine creaturi si lucriri, in modul cel mai simplu”.10!

Arhitectura este un balans cotinuu intre inchis si deschis, atat la nivelul
anvelopei constructiei cat si la nivel compozitional. Retelele carteziene sunt
suporturile structurale predominante in compozitia de arhitecturd si caracterul

acestora este evident deschis; prin similitudine cu reteaua egald descrisd si

101 Rudolf Arnheim, Forta centrului vizual. Un studin al compozitiei in artele vizuale, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1995, p. 191.
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experimentatd de Paul Klee, bazatd pe ritmul structural de un timp, grila spatiala a
arhitecturii va sugera deschidere pe toate cele trei directii ale spatiului. Totusgi, cu
mici exceptii, piesele de arhitecturd contin in majoritatea cazurilor un centru, care
chiar dacd nu se manifestd vizual cu aceeasi pregnantid ca in celelalte arte plastice,

el existd, concentrand tocmai esenta triumfului impotriva gravitatiei.

,»Proiectarea de arhitectura ne informeaza asupra faptului ci daca cladirea
nu ar poseda un centru in jurul cireia si-si adune propria existentd, nimic nu s-ar
opune cu adevarat gravitatiei. Fard un astfel de centru totul ar fi doar o retea de

forte necunoscute, suspendate in gol si lipsite de un element unificator”.1%2

Arhitectura reflectd cel mai bine notiunea de echilibru ca §i consecinta a
dinamicii, ca rezultantd a confruntirii dintre actiune §i reactiune, fiindca aici
lucrurile nu mai tin de domeniul sugerat al graficii sau picturi, ci se manifestd ca
realitate fizicd. Dacd verticala este principala directie pe care se manifestd
gravitatia ca fortd axiald, In lungul elementului, orizontala va fi supusa fortei
tdietoare a forfecdrii si momentului incovoietor din acelasi motiv al Incircirii ce
actioneaza de sus In jos. Importanta componentei orizontale in stabilirea
echilibrului va creste evident in cazul constructiilor realizate In zone seismice,
unde miscarea pe orizontald a suportului va trebui gestionatd corect in structurd
pentru a evita situatia de colaps a acesteia.

102 Thidem, p. 192.
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Dar balansul intre centric si excentric, intre static si dinamic se manifesta si
la nivel vizual, atat in elevatia fatadelor cit si in planimetrii, prin compozitia
acestora. Dacd succesiunea liniilor, a formelor, a dimensiunilor si a contrastelor
impune un caracter dinamic $i deschis, marcarea unui centru se poate face fie printr-
un element exterior acestei reguli, care se va detasa astfel prin contrast, fie printr-o
variatie ritmica a regulii succesiunii menitd sa scoata in evidentd un dimax. In ambele
cazuri centrul va reprezenta un accent, care poate echivala cu un accident sau cu un
intrus in primul caz si cu o variatie a intensitatii in cel de al doilea, amandoua
modalititi regasindu-si corespondente in lumea muzicala. Evidentierea unui centru
in absenta marcirii sale fizice se poate face prin raportarea la contur, la limitele
formei generale si depinde de regularitatea acestui cadru (conturul pdtrat sau
dreptunghiular al unei fatade sau al unei incdperi o va centra virtual pe aceasta
printr-o rapida intersectie a diagonalelor), de simetria sa si de posibilitatea perceperii
formei in totalitate, Intr-o secventd de ansamblu. Dacid In domeniul vizual acest
lucru este posibil in masura in care distanta fatd de subiect nu este prea mica (in
cazul fatadei) sau prea mare in cazul situdrii privitorului in interiorul unui spatiu ale
carui limite (pereti, colturi) sunt foarte departate in raport cu pozitia acestuia, in
muzicd stabilirea virtuali a unui centru al comporzitiei este practic imposibild
datorita necesititii rememorarii duratelor trecute si a raportarii lor continue una fata
de cealaltd de la inceputul auditiei si pani la final; perceperea unui centru al unei
desfasurdri muzicale atunci cand el nu este evidentiat sonor nu este posibila fiindca
aceasta ar impune fie comprimarea timpului miscarii muzicale, fie dilatarea timpului
receptorului pand ce cuprinderea melodiei s-ar face ,,dintr-o auzire”, iar omul nu
poate controla acest lucru prin mijloace naturale. Nu ne putem indepdrta de o
dezvoltare sonori pe o mediatoare a axei sale temporale pentru simplul fapt ca
sistemul de coordonate al timpului nu permite decit o unicd directie; singura
posibilitate de raportare fati de muzici in alt mod este doar aceea permisi de
grafica muzicald, de vizualizarea notelor pe portativul de pe hartie, iar acesta este
rezervatd doar cunoscitorilor acestui limbaj cifrat.

Intr-o lucrare de arhitecturd, ceea ce ni se oferd spre vizualizare este in
primul rind componenta verticald, adica fatada, silueta, volumetria exterioars,
adicd elevatia. La fel se intampla si cu interioarele, desenul peretilor cu decupajele
si colajele sale este partea cea mai vizibild a compozitiei. ,,Mai intai deosebim
dimensiunea verticald ca apartinind domeniului vederii, in timp ce planul
orizontal constituie sfera actiunii”1, spune Arnheim. Daca dialectica retea-centru
este evidentd in plan vertical, in planul orizontal al nivelului ea este rapid
sesizabild numai dacd studiem planimetria subiectului, adicd proiectul. Parcurgerea

fizicd a spatiilor interioare implici mai mult timp decat citirea unei planse, drept

103 Ihidem, p. 194.
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pentru care perceperea reald a interiorului prin deplasarea pe suprafata orizontald
are o conotatie temporald puternica si implici memoria, fiind mai aproape de
situatia din muzicd In ceea ce priveste depistarea unui sistem compozitional, a
unei retele sau a unui centru decat contemplarea unei elevatii. Acest lucru duce
deseori la situatia in care regula de compozitie a elevatiilor nu se regiseste si in
planimetrii, daci nu s-a urmdrit de la bun inceput aceastd idee, iar ritmul
interioarelor poate si fie complet diferit de cel al anvelopei atit in ceea ce priveste
dimensiunile, cat si distribuirea accentelor sau tempoul. Si, mai mult decat atat,
dacd in plan vertical suntem constransi si ne raportim la axa verticald a
gravitatiei, intregul sistem de forte trebuind si realizeze un echilibru real in
confruntarea cu aceasta, in plan orizontal axele pot lua orice directie. ,,Vectorul
orizontal principal al cladirii este liber si indice orice directie”.! Dinamica
interioard a arhitecturii este dictata in primul rand de functionalitatea acesteia. Cu
exceptia arhitecturii simbolice, unde traseele axelor se supun unor coordonate
ritualice, cum este cazul bisericii, excentricitatea liniard a circulatiilor si caracterul
central al unor spatii nu mai tin de semnificatia filosofica a trecerii implacabile a
timpului versus atemporalitatea intersectiei (navei cu transeptul in fata altarului),
reducand totul la gestionarea timpului in stransa legdturd cu scopul pentru care a
fost proiectati clidirea pentru o utilizare cat mai conformd in raport cu acesta. lar
cu cat o cladire este mai functionalistd sau mai ,,masinistd”, cu atat compozitia
interioard a spatiilor sale va fi mai departe de vreo semnificatie simbolici. La polul
opus stau exemplele unde arhitectura ca traseu este insdsi ratiunea lor de
existentd, unde ritmul structureaza compozitia spatiilor in acelasi fel ca in muzica,
adicd prin durate, intensitati si tempouri, in stransa legiturd cu proportia, textura
si culoarea, sau cu melodia, armonia si coloristica timbrald. Spargerea cutiei in
modernism reprezintd triumful dinamismului liniar excentric asupra centricitatii si
simetriei clasice, iar pozitionarea de spatii cu centrele adiacente sau colineare axei
vectorului principal produce discontinuititi controlate prin ritm. Un coridor
ingust inseamnd o accelerare de tempo, un spatiu larg o decelerare sau chiar o
oprire. Acelorasi reguli ale ritmului li se supun si circulatiile verticale. O casd de
scard inchisd are un tempo mai alert decat o scari liberd intr-un spatiu deschis, o
scard dreaptd fati de una curbd, o scard fatd de o rampa etc. O casd de scard
reprezinti de fapt o rupere de ritm §i nu o continuitate acceleratd a acestuia, pe
cand o scara libera trimite la poliritmie; similar, un elevator inchis fata de liftul
panoramic. Controlarea vitezei de deplasare a utilizatorilor prin elevatoare, benzi
si scdri rulante Inseamnd o gestionare a perceptiei vizuale a acestora printr-un
tempo impus.

104 Thidem, p. 195.
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Arhitectura ca traseu, ca succesiune a spatiilor interioare va fi, asemeni
frizei, ,,mai mult ritmatd decat compusa”, cum spunea Bouleau cand asemina
friza cu muzica, iar acest lucru se intampld datoritd inexistentei perceptive a unui
cadru care si o delimiteze ca ansamblu. In exterior cuprinderea ansamblului sau a
conturului este posibild, iar cadrul este delimitat de campul vizual al privitorului.
Este deja celebru cazul catedralei Nore Dame din Paris unde, pentru a putea avea
imaginea intregului ansamblu al elevatiei principale, a fost demolat tesutul
construit din fata sa. De aceea preocuparile arhitectilor pentru compozitie s-au
manifestat mai mult la exteriorul edificiului, la nivel de ansamblu sau la nivel de
fatada, fiindca acest context poate oferi privitorului o imagine mai putin mediata
de propria-i miscare. Distanta fatd de subiect §i viteza de deplasare a privitorului
au determinat scara edificiului si gradul de detaliere in functie de posibilitatea
distingerii intregului sau a partilor, iar regulile de compozitie au trebuit si se
adapteze la acestea pentru a putea face vizibil continutul, semnificatul.

,»-.scopul compozitiei este acela de a crea o alcatuire bine organizati pentru
realizarea unei ordini armonioase, plicute; si cd desigur ordinea este necesari
pentru a face o formulare artisticd inteligibild. Ordinea totusi este doar un mijloc
pentru atingerea unui scop. Ficand astfel ca dispunerea formelor, culorilor si
miscarilor s fie clard, neambigud, completa si concentrata asupra celor esentiale,
se organizeazd forma astfel incat sd fie adecvatd continutului. Mai Intdi de toate

continutul la care se referd compozitia”.1%

Daci insd dimensiunea modulului analog timpului metric este mult prea
micd, o mdsuri bazatd pe aceasta devine un nonsens atat in domeniul vizual cat si
in cel sonot. Dacd in muzicid, de exemplu, folosim o misurd de 3/4, este foarte
clar cd pitrimea nu este cea mai micd valoare pe care o vom putea utiliza in
desenul ritmic al compozitiei, pentru ca pe langd multipli vom avea si subdiviziuni
ale patrimii la care aceasta se divide perfect, ca optimea sau saisprezecimea, dar si
valori intermediare, ca optimea cu punct sau saisprezecimea cu punct etc.. Astfel,
nici in arhitectura de zidarie modulul cel mai mic al masurii nu trebuie si fie
cirdmida; dimensiunea acesteia poate fi un subdivizor al valorii-etalon, aga cum ar
recomanda ratiunea constructiva, dar nu neapdrat, fiindca s-ar putea ca alte
considerente decat acela al zidirii fard pierderi sd primeze in generarea formei
arhitecturale.

Principiul utilizarii barelor de mdsuri din muzicd se poate aplica cu mari
sorti de izbianda la ,masurarea” axelor majore ale ansamblului arhitectural,
indiferent de materialul de executie al structurii, fie cd acesta este piatra, cirdmida,
betonul armat sau metalul. Aceste axe pot corespunde axelor structurii de

105 Ihidem, p. 219.
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rezistentd, dar pot foarte bine si corespunda si altui sistem de referintd (cum ar fi
sistemul compozitional) caz in care principiul se poate extrapola la intreg
domeniul artelor plastice, la toate genurile artistice in care compozitia se regiseste.

Intr-un proiect de arhitecturd, considerind cadrul metric din muzici
cadrul traveii structurale, caracteristicile dimensionale ale acestuia vor fi dictate, pe
langa limitarile intrinseci impuse de natura materialului de constructie din care
este constituit, de numairul si mirimea elementelor care se succed intre limitele
sale si nu invers. Intr-o arhitectura rationald, dimensiunile firesti ale elementelor
rezulta de obicei din functionalitatea acestora. Marimea ferestrelor si numdrul
acestora rezultd din cerintele de iluminare naturald specifice functiunii spatiului
interior respectiv, mdrimea usilor depinde de gabaritele de trecere pe care trebuie
sd le permiti atat pe orizontala cat si pe verticald, de ce anume trebuie sd treacd
prin ea (om, cirutd, masind), in ce numar de fluxuri paralele si cu ce viteza,
lungimea, litimea (si in interior, si indltimea) unui loc de parcare tine de
dimensiunile masinii cireia 1i este destinat, cotele generale interioare ale unei
incdperi tin de functiunea adapostita etc. De obicei, dimensiunea traveii rezulta
din suprapunerea coerentd atit pe orizontald cit si pe verticald a tuturor acestor
cerinte, practic, din suprapunerea ritmurilor specifice tuturor elementelor
componente, asftel cd pasul (egal sau inegal) al traveii este ales in urma analizarii
tuturor acestor cerinte si nu ar trebui sd fie impus de dinainte doar din motivul
simplititii geometrice sau structurale. In cazul pasului inegal al traveii asistim iar
la polimetrie, adicd la coexistenta mai multor tipuri de mdsuri in interiorul
aceleiasi desfdsurdri ritmice, metrica (binard, ternard sau eterogend) secondind
ritmul (de structurd binard, ternari sau eterogend). Considerand traveea drept
cadru mensural, metrica asociatd va masura de fapt ritmul structurii de rezistenta
al cladirii, accentul metric suprapunandu-se pe accentul ritmic al acesteia (stalpul,
contrafortul, peretele transversal) sau rimandnd virtual, ca axd longitudinald, daci
pozitia elementului structural nu se remarca in vreun fel. Cat de importanta este
marcarea vizuald a ritmului structurii de rezistenta si cat de importanti este, de
fapt, marcarea accentului metric in ,,citirea” acesteia? Este importantd pastrarea
unei mdsuri unice pe intreaga desfdsurare a structurii din dorinta de a genera
impresia de eleganti si sobrietate, ca rezultat al simplititii matematice?

Existd foarte multi arhitecti care incep desenul planimetric al unui proiect
prin trasarea axelor structurii majore, iar distanta dintre ele este data de
rationalitatea structurii, pendentd de materialul si tehnica de punere in opera,
straduindu-se apoi sd rezolve compartimentirile interioare In asa fel, incat ele sa
facd posibild functionalizarea. Aceasti abordare pur inginereascid nu garanteaza
insd decenta acestei functionalizari chiar dacd existd tomuri de normative care

ofera dimensiunile minimale de calibrare a spatiilor in corelare cu utilitatea lor. Nu
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este plicutd prezenta unui stilp undeva in mijlocul unei inciperi, cum nu este
decenti nici litimea de 2,50 metri a unui dormitor, chiar daca suprafata totald a
acestuia se Incadreazd in normative. Presupunand insa cd toate cerintele
functionale sunt rezolvate, cd spatiile interioare corespund si normelor de
iluminat natural, ca functiunile sunt corect conectate intre ele, iar circulatiile sunt
coerente, avem de a face cu ceea ce jargonul de specialitate numeste ,,un plan
decent”. Ce rezultd insd la exterior, la nivelul fatadelor sau al volumetriei generale?
Raspunsul este de cele mai multe ori ,,0 fatadd rezultatd” sau ,,0 volumetrie
rezultatd”, conform aceluiasi jargon, adicd o fizicalitate impersonald, care nu
transmite nimic, nu starneste nici un sentiment in afard de nepisare sau, mai rdu,
de agresare vizuald, ceea ce declaseazd imobilul respectiv de la statutul de cladire
arhitecturala la acela de constructie. Tratarea coerentd a exteriorului unei piese de
arhitecturd este foarte importantd, iar in cadrul acesteia, pe langi relatia cu
ambientul, proportiile generale ale siluetei sau culoare, ritmul este principalul
element regulator. Nevoia de coerentd vizuald este extrem de importantd, iar
aceasta ,ordine” este influentatd de succesiunea de elemente dimensionale
relationate, repetate identic sau modificate (augmentate, diminuate, legate pe o
directie sau alta), accentuate sau neaccentuate, distribuite mai des sau mai rar pe
suprafatd sau in spatiu, adica de ,,durate”, ,intensitdti” si ,,tempouri’, deci, de
ritm. Stabilirea unei macrodimensiuni repetitive, care sa facd posibila functionarea
tuturor acestor considerente ar fi de fapt telul spre care ar trebui sd se canalizeze
eforturile celui interesat de domeniul metricii mai mult decat de ritm.

Misura din muzicd poate fi tratati ca un sistem macromodular bazat pe
un singur modul egal, reprezentat de valoarea de la numitorul fractiei (patrime,
optime, saisprezecime) si pe un numdr care desemneaza in cate astfel de module
egale se imparte cadrul mensural. Dacd in cadrul mésurii din muzicd acest modul
este denumit foarte sugestiv ,,timp” si are realmente o conotatie pur temporald, in
domeniul vizual el tine de dimensiune, de distanta in spatiul fizic.

Stabilirea unei masuri care si poata cuprinde ritmul poate interveni astfel in
compozitia de orice fel, deoarece compozitia in general presupune un anumit
numir de elemente relationate intre ele prin pozitie si dimensiune, raportate la o
axialitate, aglomerate sau rarefiate, una sau mai multe dominante i centre de interes
si, bineinteles, un cadru (inchis sau deschis) pe care se desfisoard. Organizarea
acestor elemente in cadrul compozitiei se realizeaza prin ritm. Deoarece intensitatea
este caracteristica ce corespunde accentului ritmic, marcarea unui element
arhitectural va face apel la amplificarea acesteia. Dacid elementul cel mai important
dintr-o fatada este spre exemplu accesul principal in cladire, axul acesteia nu se va
suprapune cu axul si stalpul traveii, care reprezintd accentul metric al masurii doar in
cazul unui ortodoxism habotnic in atotputernicia masurii, $i chiar dacd existd cateva
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exemple In acest sens, ele reprezinti exceptii in teoria §i istoria arhitecturii.
Concluzionand, accentul metric (virtual) nu trebuie confundat cu accentul ritmic

(real), chiar dacd uneori cele doui se suprapun in mod fericit.



Capitolul 2

Compozi;ii ritmice

Ritmul a existat dintotdeauna sub forma sa naturald de izoritm, dati de
intervalele oarecum egale la care se succed evenimentele in curgerea lor. Ritmul
variat este Insd specific artelor si constituie, pe langa armonie, elementul de
legitura dintre ele, ordonand si organizand limbajul caracteristic fiecireia. Ritmul
artistic este un ritm cultural.

Pentru a avea un ritm artistic este necesard Indeplinirea simultand a unor
conditii: si existe niste elemente componente (sonore sau vizuale); si existe
minim doud elemente, pentru a putea avea o succesiune; sd existe un mediu de
desfisurare; si existe o reguld de organizare a acestei succesiuni, o ordine si o
variatie. In acest context, o definitie cuprinzitoare a ritmului artistic ar fi
succesiunea organizata gi variatd a elementelor in spatiu si timp.

a. Elementele componente tin de limbajul specific fiecirui gen artistic,
dar si de binomul spatiu-timp. Elementele de limbaj sunt cele prin care se
comunici idei sau sentimente.

Materia primi a muzicii este sunetul, deci elementele care vor intra in
componenta ritmului muzical vor fi sunetele, cu toate caracteristicile lor
fiziologice: indltime (notd), durati (continuitate in timp), intensitate (tirie) si
timbru. Ritmul va gestiona Insi organizarea sunetului la nivel de durate,
intercoreland lungimea si pozitionarea lor pe axa timpului.

Elementele primare ale limbajului plastic sunt formele, si acestea

,»-.intotdeauna detin o configuratie care joaci rolul decisiv. Aceastd configuratic
se prezintd ca fiind insusirea spatiald si caracteristica vizuald care o
particularizeazd, care dd formei trasaturile de diferentiere. Configuratia, pe de o
parte, delimiteazd, contureaza, profileazd, pe de alta, umple spatiul dintre

contururi, dintre margini, acoperd suprafetele, da consistentd volumelor. De
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asemenea, configuratia face posibild expresia (...), tot ea este cea care initiaza $i

nutreste sensul in vederea semnificdrii ”.19

Configuratia implici o structurd, o organizare a partilor componente, o
»organizare a diferentiatelor in unitate”'’?, cum spunea Paul Klee, care
»sugereazd ceva viu, activ, care actioneazd asupra interiorului si exteriorului
totodati”1%8. Formele, ca elemente de limbaj, sunt clasificate diferit in functie de
caracterul bidimensional sau tridimensional al genului artistic. Prin sincretism
artistic ele se intrepdtrund, artele tridimensionale Imprumutand din bidimensional
si invers. Forma este totodata ,,rezultatul procesului de creatie in intregimea sa,
incluzand si ideea care a stat la baza operei (...) forma coincide, in demersul
constituirii ei, cu creatia insdgi, aceasta nefiind decit desdvarsirea prin
materializare a unei forme™.1%?

Astfel, intr-o disociere pur analitici a constituentelor configurationale,
formele se diferentiaza intre ele prin: dimensiune, culoare, consistenta si textura.

Elementele primare ale limbajului muzical sunt sunetele si au patru
caracteristici fiziologice, fiecare avand un corespondent in fizica generala:

1 - durata (continuitate in timp)

2 - inaltimea (frecventa)

3 - intensitatea (amplitudinea)

4 - timbrul (forma spectrala a vibratiilor).

Sunetele se diferentiaza intre ele prin: duratd, inaltime, intensitate §i timbru.

Asa cum caracteristicile fiziologice ale sunetului (duratd, indltime,
intensitate, timbru) se regdsesc In totalitate intr-o unitate sonord, la fel si
caracteristicile fiziologice ale formei (dimensiune, culoare, consistentd si textura) se
regisesc Intr-o configuratie vizuald. Limbajul inseamna in ambele cazuri ,,pe de o
parte, forma, configuratie si expresie, pe de alta inseamnd materiale, tehnicd,
executie”. 110

A face o analogie totald Intre sunet si forma pornind de la corespondentele
din fizicd ale caracteristicilor fiziologice ale sunetului este imposibil deoarece, dacd
in cadrul formei se poate detecta o reguld a structurdrii sale pe cele trei dimensiuni
ale spatiului, in cadrul sunetului nu. Putem face analogii intre duratd (continuitate in
timp) si dimensiune (continuitate in spatiu), intensitate sonora (volum, amplitudine)
si intensitate vizuald (pregnanti, evidentd, consistentd), inaltime (frecventa oscilatiei

undei sonore) si culoare (frecventa radiatiei electromagnetice, luminoase) luind sau

196 Toan lovan, Semantica artelor vizuale, vol. 1, p. 233.

107 Yvonne Hasan, gp. ¢it., p. 125.

108 Thiden.

199 Dictionar de artd, Forme, tebnici, stiluri artistice, A-M, Editura Meridiane, Bucuresti, 1995, p. 188.
110 Toan lovan, Semantica artelor viguale, vol. 2, p. 38.
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nu in considerare sinestezia, intre timbru (forma spectrald a vibratiilor, caracteristica
exterioard datd de materialul de constructie al emititorul sunetului si de tehnica
producerii acestuia) si texturd sau din nou culoare, dar daci o formd poate contine
concomitent doud sau trei dimensiuni, un sunet nu poate avea decit o durata,
tiindcd timpul este unidimensional.

b. Pentru a avea o succesiune, este necesari existenta a minimum
douid elemente, vizuale sau sonore.

Din punct de vedere al sistematicii ritmului muzical, duratele se
organizeaza in formule ritmice simple care pot fi binare sau ternare, iar ritmurile
eterogene (din 5,7,8 durate etc.) vor fi multiplele combinatii posibile de binar cu
ternar. In acceptiunea bimodulara a formulei ritmice, in care duratele pot avea
dous lungimi diferite, accentul va fi reprezentat de durata lungi din formuld. in
cazul formulei ritmice bazate pe durate egale (din acceptiunea unimodulard),
durata pe care va cidea accentul ritmic (ifws) va fi hotdratd de cealaltd
componentd interioard a ritmului — intensitatea. Teoria muzicald ne spune ci
ideea de monoritm, adica de ritm format dintr-un singur element repetat, prin
asemdnare cu izoritmul natural nu are sens in muzicd, fiindcd in absenta
accentului, ritmul muzical nu are sens.

Ritmul de 1 s-ar putea traduce printr-un ritm de structurd binard format
din doud durate in care una dintre ele a fost inlocuitd cu o pauzi, caz In care am
avea un exemplu banal de dezvoltare a ritmului prin pauze, si astfel am obtine o

reconciliere cu teoria muzicala.

c. In sens traditional, mediul de desfigurare este de asemenea specific
fiecdrei arte: elementele grafice se vor desfdsura pe hartie, pictura pe panzi,
carton, sticld sau tencuiald, adicd pe o suprafati bidimensionald, sculptura va fi
prezentd volumetric in material §i in spatiu, iar arhitectura isi va desfasura masele
in spatiu, cuprinzandu-l totodati §i in interior; In muzica duratele se succed,
bineinteles, in timp. in acceptiunea clasicd artele se impart in arte spatiale si arte
temporale, dar timpul este prezent in artele spatiale in aceeasi masurd in care
spatiul este necesar pentru manifestarea muzicii, dansului sau teatrului. Spatiul
(bidimensional si tridimensional) si timpul formeazd Impreuni mediul de
desfagurarea a elementelor limbajului artistic. Singura componenta diferentiatoare
tine de organul receptor si este tipul de energie care face posibild manifestarea
fizica a elementelor de limbaj: forma se poate manifesta vizual datoritd energiei

luminoase, iar sunetul se poate manifesta auditiv prin energia sonora.

d. Regula de organizare a succesiunii este datd de rapoturile stabilite
intre elementele considerate prin juxtapunere, iar aceasta implica ierarhie si
contrast. Contrastele locale sunt inegalitatile de tot felul care se pot stabili din
punct de vedere al dimensiunii, al ponderii, al distantei dintre elemente, al
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intensitatii, al saturatiei, al frecventei (ca fenomen fizic ce tine de unda), iar din
aceste contraste rezultd accentele si tempoul. Raportul de egalitate este un caz
particular si abstract, ca In cazul asa-numitului ,,ritm de un timp” provenit din
frecventa confuzie pe care foarte multi artisti (chiar muzicieni) o fac intre
ritmica si metricd. Ritmul in sine nu presupune repetitie identicd, nici maicar
repetitia identicd a formulei ritmice. Daci ea se repetd, va genera ritm chiar dacd
la urmatoarea aparitie nu va mai avea exact aceeasi ,,infitisare” dar isi va pastra
structura initiald, iar in acest caz putem discuta de mijloacele de dezvoltare a
ritmului, procedee care, teoretizate In muzicd, se regisesc de fapt si in artele
plastice, unele sub aceeasi denumire, altele denumite diferit, si o mare parte
nedenumite, dar experimentate deopotriva intuitiv. O formuld ritmicd binard
poate fi urmatd de una ternard sau eterogend si ritmul se va desfisura linistit sub
aceastd formad, liber §i viu. Fird variatie ritmicd nu putem avea ritm artistic. Cel
care se repetd periodic este accentul metric, component exterior fenomenului,
aparut abia in perioada barocd din nevoia de simetrie specificd epocii.

2.1. Ritm simplu

Considerand compozitia ca sistem de elemente intre care existd relatii
organizate §i care in ansamblu alcituiesc un tot unitar, un organism compus din
organe, se observid ci ritmul poate realiza atit constituirea acelor entitati bine
conturate reprezentand organele, cat si relationarea lor functionala in cadrul
organismului, el actionand astfel ca pricipiu structural atat la scara micro,
individuala, cat i la scara mare a Intregului compozitional.

In cadrul comporzitiei de arhitecturd, ritmul se referd la organizarea
succesiunii liniilor, a formelor, a dimensiunilor si a diferentelor si nu la repetarea

identici a acestora. El se manifestd atit la exterior, prin organizarea masei

arhitecturale in sine, cat si la interior, la succesiunea mai larga a spatiilor continute,
sugerand fie miscarea prin stimularea perceptiei vizuale, fie echilibrul ca si
consecintd a dinamicii §i are o conotatie sintactici. La nivel microstructural, dacd
atribuim notiunii de duratd din sonor pe aceea de dimensiune din spatiu, ritmul
arhitectural pare si gestioneze lucrurile la nivel strict dimensional si si le
raporteze doar in acest context, dacd nu ar exista si celelalte doud componente:
accentele si tempoul.

Ritmul liniilor se referd la organizarea succesiunii liniilor de constructie
in general, adicd la structurarea pe catre arhitectura o lasd vizibild, motiv pentru
care Paul Klee isi indemna studentii si analizeze piesele de arhitecturd pentru a

intelege structurarea operei de artd, felul in care ea se formeazd. Liniile de
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constructie sunt usor de detectat deoarece traseele lor sunt preluate de elementele
arhitecturii prin muchiile acestora. Ele pot fi drepte sau curbe si intrd deopotriva
in alcituirea entititilor individuale ale arhitecturii, in forma asa-numitelor organe
si In structurarea organismului reprezentand ansamblul edificat. Ritmul egal al
acestora rimane un caz particular.

Ritmul formelor reprezintd ordinea in care se succed elementele
individuale ale arhitecturii In cadrul masei, adicd ritmarea masei prin suprafete si
volume sau ritmul maselor in sine prin succesiune si raportare. Daca ludm in studiu
o fatadd pland vizutd din exterior, conturul ferestrei defineste o formd; suprafetele
de perete diferit colorate sau texturate reprezinti si ele forme plane aflate in
succesiune. Ferestrele au insd o anumitd consistenta volumetricd, prin adancimea la
care sunt pozitionate in masa peretelui, reprezentand astfel excavatii; daca ele sunt
pozitionate chiar la fila exterioari a fatadei, grosimea ramelor, a cercevelelor mobile
si a elementelor de subdivizare ale campurilor de sticla contine oricum volum. La
fel si restul elementelor decorative (ancadramente, brauri, bosaje) au o anumitd
detasare din planul fatadei, transformand de fapt fatada aparent plani intr-un
basorelief; evident, arhitectura contemporand confine §i exemple de ,,picturi”
murale, dar acestea sunt cazuri izolate. Stalpii dintr-un portic, coloanele angajate,
contrafortii sunt elemente individuale in desfasurare ritmica.

In cazul unei mase ahitecturale cu definire preponderent volumetrica,
volumele de sine stititoare se pot organiza prin ritm, fie ca ele contin deja ritm in
structurarea lor individuald, fie cd nu. Aceste volume pot fi simple sau compuse, iar
daci sunt compuse ele trebuie sd poati fi identificate ca atare, ca volume individuale
complexe la care addugarea sau extragerea unei parti ar anula caracterul de sine
sttdtor, cu alte cuvinte, si nu fie ,dividuale”, cum ar spune Paul Klee.
Dematerializarea, adicd sugerarea unui volum prin plane, plane si volume sau prin
volume intre care s-a interpus spatiu trebuie atent gestionatd pentru ca volumul
respectiv si nu-si piardd recognoscibilitatea. Dacd numdrul lor este doi sau trei, ele
pot alcitui o formula ritmicd binard sau ternard, iar dacd este mai mare, prezenta
succesiunii de formule ritmice asemenea sau diferite va face diferenta intre
caracterul de formuld ritmica eterogena si acela de ritm. De aici rezulta cd un numar
mai mare de volume arhitecturale in succesiune este mai capabil de a genera un ritm
propriu-zis in cadrul masei decat unul mic.

Ritmul maselor arhitecturale este ritmul organelor mari individualizate in
cadrul unei comporzitii. Aceste organe mari pot fi obiecte sau chiar volume (simple
sau compuse), continand sau nu ritm in cadrul lor, alcituite insd in asa fel incat
limitele lor si fie detectabile. Relatia intre masele arhitecturale este foarte speciala,
mai ales cand ele se articuleazd prin spatiu gol. Pentru ca ele si poata forma
impreuna o compozitie si si nu rimanid organisme izolate sau compozitii in sine,
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trebuie ca intre elementele lor constitutive si existe relatii destul de evidente incat o
astfel de masa arhitecturald si nu poati deveni un sistem autonom. Se ajunge din
nou la numidr. Doud mase identice sau radical diferite pot constitui o formuld binard
daca intervalul dintre ele nu este prea mare In spatiu si timp. Trei mase pot
constitui o formula ritmica ternard cu conditia ca cel putin doud dintre ele sd aiba
caracteristici comune. Necesitatea asemanarii a cel putin doud dintre ele este datd de
accentul din formula muzicala ternara. Astfel, in contextul prezentei a doua mase
aseminitoare si o a treia diferitd, cea diferiti va reprezenta accentul. in desfasurari
numerice mai mari, aparitia a doua formule ritmice, identice sau diferite, este
suficientd pentru a detecta un ritm, chiar daci intre aceste doud repetitii masele se
pot organiza diferit. De aceea, cu exceptia compozitiilor arhitecturale de dimensiuni
foarte mari, cele mai multe riman la stadiul de formule ritmice in ceea ce priveste
distributia maselor. Articularea maselor prin gol impune o dimensiune maxima a
acestuia, pentru ca legitura si nu se piardd. La cealaltd extremd, golul poate fi
sugerat printr-un ,,nut’, un decros care trebuie si fie destul de sesizabil pentru ca
masele sd nu formeze un corp comun. Golul articulatiei poate fi sugerat printr-o
portiune vitrata, pland sau volumetrici, transparenta sticlei sugerand ideea de gol
din raportul ,,plin-gol”, in care masa constituie, bineinteles, plinul. Articularea intre
doud mase mai poate fi realizata si printr-un element tert cu rol de ,,balama”, care
poate fi un volum sau chiar o masd in sine. Forma sa poate sd preia ceva din regula
sau regulile structurdrii maselor pe care le articuleazd sau poate fi net diferitd, dar
pentru a ramane articulatie ea trebuie sa aibe fie o definire mai vagd, fie o
dimensiune mai micd. Ritmul se poate realiza $i prin simpla juxtapunere a maselor,
prin decalarea in plan orizontal sau vertical a acestora sau prin modalitati rezultate
din toate combinatiile posibile, articulatia prin gol rimanand insa varianta preferatd
a arhitecturii moderne.

Cind masele sunt foarte diferite si foarte distantate ele riscd si rimana
in afara compozitiei, dacd in desfisurarea lor nu se poate detecta o ordine, iar
aceasta ordine e datd de ritmul insusi prin repetarea distantei, ca dimensiune a
intervalului. E o variantid care face aparent apel la periodicitatea repetitiei
accentului metric. Se trece insd la o noud scard a compozitiei, si anume scara
urbani. Exemplul cel mai evident este acela din urbanismul de plansetd in care
cladirile inalte se succed la distante egale de-a lungul unei artere majore a
oragului. Cladirile Politehnicii, corpul inalt al Universititii §i clidirea BRD din
Timisoara initiaza un ritm de-a lungul bulevardului Vasile Parvan deoarece
distanta dintre ele este aproximativ egald, chiar daca ele ca ,obiecte”
arhitecturale sunt foarte diferite ca expresie. Spun ,,initiaza”, fiindcd timpul nu
s-a oprit si este foarte posibil ca in viitor sd apard si alte constructii inalte pe
acel traseu. Pentru ca acestea sa se incadreze in ritm, vor trebui sid respecte



ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 113

distanta. Si in acest caz ,ritmul de unu” este de fapt unul binar, iar formula
ritmicd este compusd dintr-o cladire Inaltd si o pauzi, asemeni stalpilor dintr-o
colonadid egald. Dacd intre aceste cladiri inalte existd inserate si alte piese de
arhitecturd (mal mici) care nu constituie accente principale din punct de vedere
al inaltimii, avem exact situatia din muzica clasicismului §i barocului, in care
chiar dacd in cadrul mésurii existd durate mai lungi sau mai scurte, accentul sau
accentele (in cazul misurilor compuse, ca cea de 4/4) ritmice se vor suprapune
exact pe cele metrice, adicd se vor repeta izometric.

In cazul repetitici egale a dimensiunii si a formei elementului, distanta
poate si difere, si varieze, dar tot dupi o reguld bine stabilitd. Cazul nu se
regiseste In muzicd (dest din punct de vedere teoretic nu ar fi imposibil), deoarece
repetitia aceluiagi element sonor, egal ca durata, iniltime, intensitate §i timbru in
alternanta cu pauze de durate inegale nu prea are vreo valoare estetici. De aceea
un asemenea ritm va fi unul non-muzical, el putind Insa avea valenta artistica in
domeniul vizual, in graficd, sculptura abstractd sau in arhitectura.

Exemplul bulevardului reprezinti o desfasurare liniard a ritmului, dar
aceeasi regula se aplica si la distributia pe suprafatd sau ,in teritoriu”, cum spun
urbanistii. Coborand scara, repetarea unei dimensiuni volumetrice, plane sau liniare
se poate face la intervale egale sau diferite, atit pe orizontald cit si pe verticald.

Repetitia identici a unui element liniar, formal sau dimensional nu

contrazice sensul de ritm, dar nici nu reprezinti o conditie a sa.

Succesiunea otganizatd a diferentelor inseamnd succesiunea
contrastelor, care In arhitectura sunt comune cu cele din tot restul artelor plastice,
fiindcd ,,pand la Renastere, arhitectura, ca edificiu, includea celelalte arte”!!! si
analoge cu cele din muzicia. Deoarece se ocupi de relationarea elementelor intre
cle, contrastele au rol sintactic stabilind ierarhia locald prin accente si pe cea
compozitionald prin dominante. Contrastele fac astfel trimitere la pregnanta cu
care se manifestd caracteristicile formei arhitecturale luate separat sau simultan, iar
ritmul va gestiona succesiunea acestora In compozitia de arhitecturd prin variatia
de intensitate §i tempo generand accente, centre de interes si dominante, avand
astfel tot rol sintactic.

Daci in domeniul muzical contrastele tin de toate caracteristicile
fiziologice ale sunetului (sunete de durate lungi sau scurte, note inalte sau joase,
sunete puternice sau slabe, timbre naturale, specifice sau rezultate ale unei tehnici
de interpretare ,,anormale”, impuse, dinamica fiind aceea cate le gestioneaza prin
accente §i nuante dinamice pe langi ritmica ce face referire strict la accentul
ritmic, arhitectura va urma acelasi traseu, ingloband toate contrastele posibile din

domeniul vizual desfasurate pe o singurd axa:

1 Toan lovan, Semantica artelor viguale, vol. 1, p. 49.
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— de dimensiune (lung/scurt)

— de culoare (contrastul culorilor in sine, cald-rece, complementar, de
calitate, de cantitate, simultan, valoric cu sau fird prezenta culorii)

— de consistentd a formei (plin/gol, greu/usor)

— de texturi (neted/rugos, moale/tare, lucios/mat)
la care se vor adduga si cele ce implicd descompunerea pe mai multe axe, posibild
in  spatiu: aproape/departe, sus/jos, stinga/dreapta, orizontal/vertical,
ascendent/descendent, dens/rar, mare/mic, gros/ingust, mult/putin, drept/curb,
regulat/neregulat,  geometric/organic,  convex/concav,  trasnparent/opac,
compact/dematetializat.

2.2. Ritmuri compuse. Morfologie si sintaxa

Morfologia in general, urmireste variatia elementelor unui limbaj iar
sintaxa studiaza combinarea, raportarea si relationarea acestora.

Pornind de la cele patru caracteristici fiziologice ale sunetului s-au
dezvoltat fenomenele artistice corespunzitoare: astfel, melodia, armonia si
polifonia tin de indltime, ritmul tine de durate, dinamica de intensitate, iar
coloristica timbrala tine, evident de timbru. In cadrul unei compozitii muzicale ele
nu vor putea fi insd separate, desi se va putea pune accent pe unele dintre ele
poate chiar In detrimentul celorlalte.

Ritmul nu este o calitate interioard a sunetului, ci o reguld impusa acestuia
din exterior, prin procesul creatiei ritmice, deci, privit din acest unghi, el este un
element sintactic. La nivel microstructural, considerand duratele elementele
morfologice, ritmul are valentd sintactica fiindcd le organizeazi, le raporteaza, le
relationeaza si le combina.

Este evident cd odatd cu trecerea timpului si aprofundarea notiunii de
ritm si a componentelor sale, creatia muzicald sd elaboreze si s dezvolte mijloace
de actiune asupra ritmului. Astfel, ritmul ca fenomen artistic, devine element
morfologic in cadrul limbajului muzical, material in care se modeleazd, iar
mijloacele de dezvoltare a ritmului devin elementele sintactice. Procedeele clasice
pot fi de facturd exclusiv ritmici (repetarea formulei celulare, dezvoltarea prin
sistemul de pauze, augmentarea $i diminuarea valorilor, cumulul de valori,
sincopa, contratimpul, cruza si anacruza) sau de facturd mixtd, adica ritmico-
melodicd §i ritmico-armonicd (imitatia, ritmul in oglindd, variatiunea, pedala
ritmicd, ritmul complementar si poliritmia), elemente de facturdi melodicd si
armonici interferind in modelarea ritmului. In muzici melodia este cea mai

importanta. Elementele morfologice ale melodiei sunt intonatia, sub forma
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succesiunii de intervale diferite, si ritmul, sub forma variatelor durate pe care se
desfasoara intonatia. In cadrul melodiei ritmul oferi doud elemente morfologice,
de structura: formula ritmicd si accentul ritmic.

Discursul muzical e alcdtuit din diferite elemente de tipul motivului,
frazei si perioadei, iar sintaxa acestuia se realizeazi prin frazare si articulare. In
muzica articulatia ine cont de melodie si de armonie (legarea in suita i articulatia
prin conduct) dar si de ritm (articulatia in lant si prin incrucisare), carora le
confera coerenta si soliditate. Acelagi rol il are articulatia si in arhitectura, de a
individualiza $i de a lega partile componente in ansamblu, de a realiza legitura
fireascd intre elementele ce compun discursul arhitectural.

Motivul este cel mai scurt element sintactic care se repetd pe parcursul
discursului muzical. El este, cum spunea Hermann Keller in lucrarea Phrasierung und
Artikunlation, ,,cel mai mic component organic al limbajului sonor”.!? Ritmul

intervine in structurarea sa,

»el fiind format dintr-un grup de sunete otrganizate intr-o entitate artistici
ritmico-melodici (motivul melodic) sau ritmico-armonici (motivul armonic),
avand un sens ideatic si estetic clar conturat. Forta expresiva concentratd intr-un
motiv genereazd ideea sau tema muzicald, fiind, din acest punct de vedere,

germenul dezvoltirii intregului discurs muzical”.!1?

Dar un motiv nu functioneaza singur. Este nevoie de cel putin doud
motive (unul antecedent si unul consecvent) pentru a obtine ,,rezolvarea” dintr-o
frazd, primul motiv echivaland cu o Intrebare, iar al doilea cu un rispuns. Frazele
pot exprima idei simple sau complexe.

,Perivada este o alcdtuire sintactici din doud sau mai multe fraze
muzicale, reunite intr-o exprimare gramaticald mai completi”.!"* Perioada
reprezintd o idee finitd. Ea poate functiona singuri si se poate astfel individualiza
ca organ, iar din combinatia diferitelor perioade rezultd lucrarea muzicald,
organismul.

Tot din punct de vedere sintactic, legitura dintre motive, fraze si perioade
se face prin articulatie. Intre doud motive articulatia nu este neaparat necesara dar,
dacd existd, ea reprezintd o usoara inflexiune, asemandtoare unei virgule. Dupi o
frazd urmeaza Insd neapdrat fie o virguld, daci fraza este scurtd, fie echivalentul
semnului punct §i virguld, dacd fraza e mai lungi, lucru marcat in sonor printr-o

12 Hermann Keller, Phrasierung und Artikulation, ein Beitrag zu einer Sprachlebre der Musik, 1 M
Birenreiter Verlag, Kassel, 1955 apud Victor Giuleanu, gp. cit., p. 559.

113 Victor Giuleanu, op. cit., p. 559.

14 hidem.
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9

respiratie distinctd, o ,,semicadenta”, o ,incheiere a unei migcdri armonice pe
acordul dominantei sau uneori, al subdominantei” (conform MDN).

,Dupa o perioadi, oprirea se face obisnuit printr-o cadentd perfecta, cu
semnificatia punctului de vorbire.”!’> Se observi astfel cd, din punct de vedere
muzical, articulatia ine cont de melodie si de armonie, cirora le confera coerenta
si soliditate. Acelasi rol il are articulatia si in arhitecturd, de a individualiza si de a
lega pirtile componente In ansamblu, de a realiza legitura fireasci intre
elementele ce compun discursul arhitectural. In sintaxa muzicald existd patru
modalitati de articulare:

— articulatia in suitd, adica atunci cind motivele sau propozitiile se leaga
in continuare, fard sunete intermediare, despartirea fiind ficutd sau nu
cu pauze. Ea corespunde conectirii continue a desfisurdrii sau
insertiei unui gol intre elementele discursului arhitectural.

— articulatia prin conjunctie sau prin conduct, atunci cand sunt inserate
sunete de legaturd in muzica si elemente de legaturd in arhitecturd
(articularea printr-un tert), dar care in muzica a reflectat varianta sa
din atrhitectura batrocului, adicd mai ,moale”, ,balamaua” din
arhitectura contemporana fiind de fapt o articulatie mixta.

— articulatia in lant apare cand ultimul sunet din antecedent se suprapune
ritmic cu primul din consecvent. In arhitectura contemporand
fenomenul se poate observa foarte clar la fatadele cu o distributie
asimetricd a golurilor, cand doud goluri se suprapun pe verticald perfect
sau partial, preluand o linie de subimpirtire a vitrajului.

— articulatia prin incrucisare este tot una ritmicd, atunci cand doua sau
mai multe sunete de la finalul antecedentului se suprapun cu sunetele
de la inceputul consecventului. In arhitecturi se realizeazi atunci cind
aceastd Intrepdtrundere si suprapunere este vadit vizibild, cind masa
primului sector se dematerializeazd lisand vizibild nagterea In fundal a
elementului nou, care preia regula ritmului. Procedeul implici o
anumitd decalare planimetricd a maselor care se articuleazd. Cele mai
spectaculoase si totodatd cele mai subtile sunt articulatiile de facturd
mixtd, intalnite atat in arhitecturd cat si in muzica.

115 Victor Giuleanu, op. cit., p. 559.
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Dar arhitectura, spre deosebire de muzicd, implicd deseori conectarea a
doud lucriri diferite, apartinand unor autori diferiti si deseori in perioade istorice
foarte diferite din punct de vedere stilistic. Sunt binecunoscutele situatii ale
constructiilor cuplate, cand o cladire noua se lipeste de una existentd sau aceea a
»plombei” din spatiul ramas liber intre doud cladiri. Situatiile sunt foarte diferite,
pornind de la simpla juxtapunere a doud discursuri complet diferite, fard a se urmari
nici un element de legitura, trecand prin preluarea de la clidirea existentd a unor
reguli ce pot tine de fie de continuarea unor elemente orizontale (linii, brauri,
cornige) Intre care friza isi va urma desfdsurarea pe ritmuri asemenea sau difetite,
(varianta recomandatd deseori de comisiile de monumente pentru implanturile in
zone protejate) fie prin reluarea raportului plin/gol intr-o repetare pe elementul
nou, utilizind aceeasi formuli ritmicd sau o dezvoltare a acesteia si concluzionind
cu articularea a doud (sau trei) discursuri arhitecturale complet diferite, unde
articularea insisi este tema esentiald. In acest ultim caz, in care regula implantului
este alta, cand individualitatea sa nu se inscrie in ritmul structural al vecinatatilor,
metoda articuldrii propusd, experimentati si magistral exemplificati de Carlo Scarpa
(1906-1978) o va integra in ansamblu, transformand-o Intr-un ,,individ fericit”, cum
ar fi spus Klee.

Spre deosebire de lumea sunetului, ritmul poate intra in configuratia formei
naturale. Textura materialului cu referire la partea vizibild a sa evidentiaza tensiunile
interioare ale materiei, miscarea care a generat-o, dar aceastd miscare nu contine
principiile ritmului artistic, ci pe acelea ale ritmului natural. Un ritm al executiei
poate genera o texturd Intr-un material natural, dar textura naturald a unui material
nu genereaza un ritm artistic. Ritmul este un element exterior care, aplicat
caracteristicilor formei, o poate structura pe aceasta ca formad artisticd prin
combinarea, raportarea si relationarea organizatd a acestora, deci este un element
sintactic. Formele naturale sau geometrice nu sunt forme artistice In sine, desi ele
pot detine o structurd. Pentru a deveni artistic, forma trebuie sd contini o idee in
configuratia sa, sa fie rezultatul unui act voluntar, intelectual. Ritmul contribuie la
structurarea formei, intrd in configurarea acesteia si determina o variatie a formei,
variatie prin care ea se individualizeazd in raport cu celelalte. Totodata, ritmul
organizeaza axele compozitiei (liniile de fortd), structureaza si relationeaza centrele
de interes §i determind ierarhia prin gestionarea contrastelor, realizand astfel o
sintaxd la nivelul macro, articuland formele individuale, oganele, in organismul
compozitional al lucririi. in acceptiunea clasicd, prin functia sa sintactica, ritmul
arhitectural structureaza forma, dar nu o genereazid ca in muzica.

Considerand insd forma ritmului ca material de lucru, asupra lui se poate
actiona prin mijloace de dezvoltare specifice. In acest caz, ritmul detine rolul
morfologic, iar regulile de dezvoltare ale sale detin rolul sintactic. Acest lucru se
intimpld mai rar in arhitecturd, si anume atunci cand formele arhitecturale,
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indiferent de provenienta bidimensionald sau tridimensionald sunt pretext pentru
configurarea unei idei predominant ritmice, iar ritmul in sine devine forma asupra
cdreia se actioneaza. Formulele ritmice devin motive ritmice, care se compun in
fraze, cu un antecedent si un consecvent, iar consecventul reprezinti de obicei
formula ritmica a antecedentului dezvoltata prin unul sau altul din multitudinea de
mijloace de dezvoltare a ritmului, preluate constient sau nu din teoria muzicala.
Mijloacele de facturd exclusiv ritmicd (repetarea formulei ritmice de bazi,
dezvoltarea ritmului prin pauze, augmentarea §i diminuarea titmicd, cumulul
valorilor, ritmul sincopat, ritmul in contratimpi, dezvoltarea ritmului prin cruze si
anacruze) sunt secondate de procedeele ritmico-melodice si ritmico-armonice din
creatia muzicald. Imitatia liberd sau severd, recurenta ritmica sau ritmul in oglinda
care se aplica de obicei motivelor dintr-o frazi, variatiunea care reprezinta reluarea
intr-o varianti mereu transformatd a unei teme sunt folosite deseori in arhitectura
contemporand, dar de obicei intuitiv, fird cunoagterea adeviratului potential
reprezentat de ritmica muzicala.

Ritmul poate deveni forma modelabild prin legi si modalititi exterioare
acestuia: proportie, armonie, materialitate si tehnica de executie. La scard mai mare,
frazele, ca forme predominant ritmice de sine stitdtoare se articuleazd intre ele
formand perioade, iar perioadele se articuleazi in organismul compozitiei. In acest
caz, atat motivele cat §i frazele devin elemente morfologice, elementul sintactic
rimanand articulatia.

Datoritd ambivalentei sale, de element sintactic si morfologic, de formula si
de forma In acelagi timp, ritmul detine un rol esential in generarea formei muzicale
si arhitecturale deopotriva, la scara micro si macro a fenomenului. Reconsiderarea
ritmului ca element morfologic al limbajului arhitectural ar putea genera o forma
arhitecturald mai muzicala.

2.3. Suprapuneri de ritmuri

Conform exemplificirilor anterioare, este gresit a considera ritm strict ceea
ce executd percutia, deoarece fiecare instrument care concurd la interpretarea unui
segment muzical are propria sa migcare, propriul dinamism sonor. In mod similar
cu muzica, in arhitecturd se pot detecta de cele mai multe ori suprapuneri de ritmuri
in cadrul aceleiasi lucrari.

Intr-o comporzitie pentru mai multe instrumente sau pentru mai multe
voci, linia melodicd a fiecireia dintre acestea este secondatad de propria sa linie
ritmicd, exceptie ficand situatia in care toate acestea ar canta la unison, adicd
aceleasi note pe acelasi ritm. Polifonia a gestionat suprapunerea de linii melodice
diferite, iar poliritmia s-a ocupat de ritmurile acestora in cadrul tehnicii
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contrapunctului, care le-a legat organic fard a le anula semnificatiile individuale.
Muzica contemporand electronicd, acusticd si electroacustici se desfdsoard pe
aceleasi principii, fara a nega (de cele mai multe ori) functia reald a masurii.

Pentru exemplificare, am ales patru mdsuri din compozitia ,,Temple of
Love” a formatiei rock engleze ,,The Sisters of Mercy”, piesd captivanta pentru
ritmul sau §i melodica simpld, care prin suprapunerea ritmurilor dezvoltate diferit
oferd o complexitate sonora remarcabild pe un tempo alert, dar neexagerat. Grafica
propusd relevd duratele si accentele dinamice ale fiecirui participant la melodie
suprapus initial pe structura metro-ritmica divizionard, pentru ca apoi si le
suprapuna in diferite combinatii, rezultind frizele acustice abstracte caracteristice
fiecdrei variante.

4 MASURI DIN PIESA "TEMPLE OF LOVE" A FORMATIEI THE SISTERS OF MERCY
VIZUALIZARE GRAFICA
MASURA 4:4, cu accent metric principal pe timpul 1 i secundar pe timpul 3.

2 3 a 2 3 a

i ([ alea] ko] Lokl

LINIA RITMICA A PERCU
Porcutia nu puncteaza accentul metric principal de pe timpul 1 $i puncteaza pe cel secundar (timpul 3) numai de doud ol

1 2 3 a 1 =2 3 a 1 2 3 a 1 2 3 a

PP PEPEPEPERERETERR PP

LINIA RITMICA A CHITAREI BASS
Bass-ul puncteaza accentul metric secundar (impul 3) de fiecare data dar pe cel principal o singurd data.

2 3 a 1 =2 3 a 1 2 3 a 1 2 3 a
LINIA RITMICA A VOCH PRINCIPALE
Vocea inloculeste accentul principal din prima masurd cu o pauzd, apol Il marcheaz4 de fiecare data, cel mal pregnant pe masura a treia.

=

1

LINIA RITMICA A CHITAREI ELECTRICE
Chitara puncteaza accentul metric principal

RITMUL GENERAL AL FRAGMENTULUI MUZICAL
Graficul marcheazd prin intensitatea tonuriior de gri intensitatea sonord, tara sunetulul

ritmuritor © marcare a tulul metric principal din masurd, datorita chitarei electrice gi local a vocii,
dar accentelo locale ale percutiel au intensitati mal mari

RITMUL GRAFIC GENERAL AL FRAGMENTULUI MUZICAL OGLINDIT FATA DE AXA DURATELOR

FORMA SUNETULUI VIZUALIZATA IN PROGRAMUL "SOUNDFORGE"
Se observa cu graficul 3 roald a
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Intr-o simulare grafici a intensitatilor prin tonuri diferite de gri, liniile
ritmice ale instrumentelor se vor prezenta astfel:

4 MASURI DIN PIESA "TEMPLE OF LOVE" A FORMATIEI THE SISTERS OF MERCY
Intensitatea sonora e diferentiata prin tonuri de gri.

LINIA RITMICA A PERCUTIEI

LINIA RITMICA A CHITAREI BASS

LINIA RITMICA A VOCII PRINCIPALE
ai lor lungi e

LINIA RITMICA A CHITAREI ELECTRICE
P lor lungi e sug rilor de gri.

RITMUL GENERAL AL FRAGMENTULUI MUZICAL
Ceamalmamvadaﬂedtmicl o are linia percutiei, urmata devoce

Chitara bass parcurge toate di le egale (cu vals de s ime)in do-dt do alt i
Chitara electrica executa acorduri lungi, cu accent pe prima durata din masura, al treilea acord intinzandu-se pe doua masuri.

Suprapunand cate doud ritmurile sonore ale participantilor la melodie, se obtin
urmitoarele combinatii:
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4 MASURI DIN PIESA "TEMPLE OF LOVE" A FORMATIEI THE SISTERS OF MERCY
LINIILE RITMICE SUPRAPUSE CATE DOUA

PERCUTIE + BASS

CHITARA + VOCE

CHITARA + BASS

CHTARA + PERCUTIE

BASS + VOCE |

PERCUTIE + VOCE

, iar Intr-o suprapunere ternari, variantele sunt urmatoarele:
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4 MASURI DIN PIESA "TEMPLE OF LOVE" A FORMATIEI THE SISTERS OF MERCY
LINIILE RITMICE SUPRAPUSE CATE TREI

PERCUTIE + BASS + CHITARA

VOCE + BASS + CHITARA

VOCE + PERCUTIE + CHITARA

VOCE + PERCUTIE + BASS

Similitudinea cu genul frizei este evidentd, datoritd desfdsurarii

unidirectionale, pe orizontala.

Intr-un exercitiu realizat impreuna cu studentii anului I de la Facultatea

de Arhitecturd din Timisoara, sectia Mobilier si Amenajiri Interioare in cadrul

atelierului de Studiul Formei pe tema ,,Friza ritmatd”, acestia trebuiau sd-si aleagi

patru masuri dintr-o melodie preferatd si sa le transpund in domeniul vizual pe

suport de carton evidentiind miscarile instrumentelor angrenate in fragmentul

sonort. Rezultatele au fost foarte diferite, desi misura era in toate cazurile identica,

de 4/4:
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bl o

Foarte interesant este cd dintre toate lucrdrile predate una singura (ultima)
marcheazd vizual un accent dinamic periodic de patru ori, la inceputul fiecirei
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masuri, adicd suprapus peste fiecare accent metric principal. Este foarte probabil
ca autorul s prefere muzica clasica.

Polirtitmia care, aga cum ii spune numele, reprezintd suprapunerea de
formule ritmice de structuri diferite, este una din caracteristicile arhitecturii
moderne §i contemporane. Fatadele stratificate reflectd tocmai acest lucru, iar
suprapunerea /ayer-clor cu ritmuri diferite este evidentd si in planimetrii. Pedala
ritmicd sau ritmul ostinato ce presupune repetarea identicid si continud a unei
formule ritmice pe fundalul desfasurdrii iar peste aceasta, celelalte elemente
realizeazd misciri diferite, suprapunerea unui ritm complementar, contrastant etc.
sunt folosite deseori in arhitectura contemporand poliritmica.

Caracterul coerent din punct de vedere ritmic-sonor al acestei compozitii
este dat de respectarea masurii de citre fiecare voce sau instrument, chiar daca
luate individual sunetele produse de acestea pot avea durate diferite. In cadrul
unei arhitecturi bazate pe o compozitie coerenti, oricare ar fi sistemul
compozitional ales de autor, ritmurile diferitelor ,instrumente” (linii, forme,
dimensiuni, contraste) se suprapun si pot defini o anumitd cadentd generald
marcind impreund anumite accente, dar aceste accente nu trebuie si fie neapirat
accentele metrice din masurd; pe de alta parte, ele se pot suprapune marcand
accente diferite, chiar dacid pistreazd aceeasi mdisurd, iar aceasta este adevirata
bogitie a poliritmiei.

In arhitectura clasici, cu precidere in Baroc si Neoclasicism,
ordonantarea fatadelor reflecta vizual respectarea cu strictete a masurii, adicd a
metrului din muzicd, apdrut In perioada baroci pentru a instaura sonor
periodicitatea accentului din aceeasi nevoie de simetrie a desfasurdrii actului
muzical pe care o necesita si discursul arhitectural, atat in cadrul unei travei, cat si
la nivelul desfasurarii intregii fatade. Accentul metric besis este marcat in general
de elementele structurale majore care definesc traveia (stilpi, arce, cadre), pasii
egali ai acesteia fiind reprezentati de travei, iar axele traveii reprezinta in acest caz
chiar barele de mdsuri. Structura, respectiv traveia, defineste astfel cadenta
generald. In cadrul traveii se desfisoara fenestratia, raportul plin-gol, alternanta
dintre plinul peretelui si golul ferestrei, intr-o succesiune egald sau inegali de
dimensiuni, o dimensiune mai mare marcand un accent; este cazul masurilor
compuse din muzicd, unde pe langi accentul metric principal care este marcat
intotdeauna de primul sunet din mésurd, avem si unul sau mai multe accente
metrice secundare, care se repetd de asemenea periodic, marcate §i ele prin cate
un accent dinamic. Accente metrice sunt de obicei marcate de accentele ritmice
din partitura vocii principale sau instrumentului care executd tema compozitiei,
melodia de bazi. Daci celelalte voci sau instrumente (decoratia majori sau
minord din arhitecturd), desi au alte melodii si alte titmuri, marcheazd aceleasi
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accente, avem situatia atat de des descrisd de teoria arhitecturii, a ritmului clasic,
cu intregul sir de confuzii intre ritmic si metric care o secondeazi. Decoratia
majord (coloane angajate, ancadramente, frontoane etc.), a cirei componentd
tridimensionald este incd puternica, urmeazi si sustine de obicei logica traveiatiei
si fenestratiei, asemeni unui acompaniament usor detectabil auditiv.

Aceastd suprapunere a duratelor accentuate din ritm pe timpii accentuati
din masuri trebuie definitiv inteleasd ca un caz particular al muzicii si nu trebuie
generalizatd §i considerata conditie sine qua non a ritmului arhitectural sau vizual.
Chiar daci fenomenul apare deseori in muzici, el se referd strict la periodicitatea
aparitiei accentului §i nu la repetitia identica a duratelor (o voce poate canta doar
patrimi, iar o alta pdtrimi, optimi si saisprezecimi pe aceeasi misurd, marcand
ambele aceleasi accente!), formulelor ritmice sau a ritmului In ansamblu.

Arhitectura contemporana prin fatadele stratificate reflectd poliritmia
muzicald la adeviratul potential, si nu atat arhitectura clasicd, unde accentele nu sunt
decalate i variatiile ritmice nu prea existd. Este firesc, fiindca jazz-ul §i curentul
neomodal au apirut de-abia la Inceputul secolului 20. Fiecare strat dintr-o asemenea
fatada are o regula proprie, care nu se pierde prin suprapunere, atit imp cat aceasta
este gestionatd coerent. Straturile arhitecturale pot avea gradiente diferite de
detaliere. Putem asista la , inflorituri”, la variatiuni ale temei majore, daca aceasta
existd sau la introducerea gradatd de instrumente muzicale cu timbre sonore noi
prin inserarea de materiale diferite (lemn, ceramicd, metal, sticld coloratd etc.), mai
mult sau mai putin pregnante $i cu dinamici diferite, iar solo-urile se vor manifesta
tocmai prin scoaterea in prim-plan a variatiei unuia sau altuia dintre straturi. Asa
cum in muzicd polifonia nu se doreste a fi dizarmonica, limbajul vizual va controla
armonia prin proportii si contraste; $i cum nici aritmia nu este dezirabild,
suprapunerea nu poate fi aleatorie, chiar daci se realizeaza pe trei directii. Poliritmia
se poate Incadra Intr-o masurd intetioard unicd (cu acelasi modul sau aceeasi ratd a
proportiei) sau poate fi secondatd de polimetrie. Deoarece arhitectura este o artd
abstractd, intelesurile elementelor ce intrd in alcituirea unui strat nu vor reprezenta
altceva decat ratiunea stratului in sine, cu regula ritmica adaptata functionalitatii sale
in cadrul cladirii: structura de rezistentd are organizarea sa conformati la incarcri,
inchiderile (peretii exteriori, vitrajele, parasolarele) se raporteaza la confortul termic,
acustic si la iluminatul natural, dar toate se vor raporta la caracteristicile materialelor
din care sunt realizate, care le conditioneazi expresia. Tehnica gestiondrii acestor
ritmuri in spiritul obtinerii unei armonii a proportiilor, texturilor si culorilor nu doar
in cadrul aceluiasi strat, ci in contextul Intregii imagini rezultate prin suprapunerea
de teme, motive si fraze in articulare tridimensionald este contrapunctul arhitectural,

rezultatul scontat fiind obtinerea unui tot organic, evident abstract.
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2.4. Accente, nuante, tempo

Accentul ritmic propriu-zis are rol morfologic in structura formulelor
ritmice de orice fel. Accentul metric care este exterior ritmului, nu va intra in
ecuatie decat in cazul particular in care compozitorul i va suprapune unul ritmic,
fiindcd el nu trebuie evidentiat si nici micar sonorizat. In cadrul unei compozitii
insd vom depista accente ritmice principale, care In muzicd sunt gestionate de
dinamica prin cresterea intensititii si joaca rol in definirea ierarhiei pe plan local,
intre elemente formate din mai multe formule ritmice. Accentele expresive
principale din muzica se refera la cresterea intensitatii in cadrul frazelor, marcand
climax-ul si se aplica astfel la parti mai mari dintr-o compozitie.

Tot la nivelul ansamblului compozitional actioneazd si nuantele
dinamice, care fac trecerea gradatd sau alternanti de la un nivel al intensitatii
sonore la altul, in trepte sesizabile sau imperceptibile, sau, din contrd, foarte
agresiv. BEle nu se referd la viteza interpretdrii, ci la taria sunetului §i sunt marcate
textual pe portativ prin indicatii de tipul: pianissimo, piano, mezzpiano, mezzo forte,
Jorte, fortissimo. Functia nuantelor in discursul muzical este una sintactica.

wotilurile diferitelor epoci au utilizat in mod diferit nuantele. Polifonia
Renagterii este prima care stabileste linii dinamice distincte pentru fiecare voce.
Structura contrapuncticd a pieselor determind o evidentiere alternativi a vocilor

ca intensitate, cu trepte dinamice restranse (de obicei intre piano si mezgzo forte)” 11

Cand melodia uneia dintre voci inregistra o crestere a intensitatii, cealaltd voce 1si
canta ideea mai estompat si invers, prin alternare.

Ospedale  degli Innocenti din  Florenta reflectd exemplar fenomenul
alternantei intensitatilor a doud voci. Considerand porticul parterului una dintre
voci si registrul etajului a doua voce, medalioanele circulare albastre puncteaza
cresteri ale intensitatii in dreptul verticalelor coloanelor, iar curbura arcelor
corespunde unor pasaje mai relaxate, in timp ce etajul marcheazd cresteri ale
intensitatii pozitionand ferestrele ,intarite” pe verticald prin ancadramente si
fronton in axul fiecirui arc. In varianta initiald propusi de Brunelleschi, in care
tondourile albastre erau goale, ele marcau o polifonie multipld prin alternanta
plin-golului in 1insusi registrul parterului. Dar alternanta vocilor nu este
exemplificatd doar in suprapunerea celor doud registre verticale, fiindcd in
adancimea porticului, peretele-fundal reia exact dinamica etajului.

116 Victor Giuleanu, op. cit., p. 502.



Arh. Filippo Brunelleschi, Ospedale degli Innocenti, 1445, Florenta
Foto: arh. Oana Vinitoru

DINAMICA IN DIFERITE CULTURI MUZICALE

(dupa schitele prof. Victor Giuleanu)
DINAMICA IN RENASTERE DINAMICA BAROCULUI

mf
/'\ /\_ . .
2 in trepte L
evidertierea alternativa a intensitatii vocilor vocile trec simultan si direct de la o nuanta la alta
DINAMICA CLASICISMULUI S| ROMANTISMULUI DINAMICA ATONALA SI SERIALA

fif
f
mf
ff
mp 5
f
P mi
pp 5 /\V

gama intensitétilor e mai larga
trecerea de la pianissimo la fortissimo se face gradual pPp
printr-o infinitate de trepte intermediare

PP - pianissimo p - piano mp - mezzo piano mf - mezzo forte f- forte ff - fortissimo PpPp
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In muzica barocului, din contra, toate vocile trec impreuna de la o nuanta
la alta, ascendent sau descendent, iar acest lucru se realizeazd in trepte
identificabile auditiv. Vizual, privind imaginea Palatului Baroc din Timisoara, de
exemplu, observim suprapunerea intensitatilor de jos pand sus, fird alternanta
intalnita la orfelinatul din Florenta.

Palatul Baroc, Timisoara, 1754
Foto: Andrei Racolta

In clasicism si romantism gradarea intensititii nuantelor dinamice nu se
mai face in terase, ci urmeazd o curbd cu efect de potentiometru. Arhitectura
neoclasicd tinde sid atenueze marcarea exacerbati a verticalitatii prin instalarea
braurilor orizontale continue. Pand si frontoanele triunghiulare ce marcau
verticalitatea in trecut devin console orizontale. Daci desenul curbiliniu al trecerii
este evident in clddirea Royal Pavilian din Brighton (1815-1822) proiectatd de John
Nash, Opera din Paris cunoscutd si ca Palais Garnier (de la numele arhitectului
Chatles Garnier care a proiectat-o) este un neo-baroc care combini suprapunerea
verticald a intensitatilor ,,vocale” specifici barocului cu cursivitatea braurilor
orizontale, evidentiind rotunjimea gradientului de ,,tirie” in cadrul celor trei dimax-
uri: doud secundare, laterale, marcate de frontoanele semicirculare si unul central,

marcat de curbura cupolei.
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Arh. John Nash Roya/ Pavilion, Brighton, Marea Britanie, 1815-1822
Sursa: http://www.regencyhistory.net

Arh. Chatles Garnier Palais Garnier, Paris 1862-1875
Sursa: http:/ /www.aviewoncities.com


http://www.regencyhistory.net/
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Creatia muzicali contemporani uzeaza de nuante intr-un mod foarte variat,
trecand brusc de la intensitati abia perceptibile la sonorititi extrem de puternice. n
plan componistic, apar acum §i zodurile de intensitdts, repartizandu-se strict o anumita
nuantd fiecirei durate muzicale dupd formule prestabilite”.!”” Manipularea
spectaculoasi si voit contrastanta a accentelor la nivelul compozitiei de arhitectura s-a
manifestat insd pe baze cu adevirat rupte de cele clasice prin deconstructivism, unde
totul pare si contrazici teoriile arhitecturale legate de ritm, armonie si masura.
Fenomenul s-a produs insi la mult timp dupa aparitia sa in domeniul muzical, abia in
anii ’80. Arhitectii deconstructivisti aveau o atitudine criticdi fati de arhitectura
modernistd care, oricit de inovatoare era din punct de vedere teoretic, se trigea tot
din cea clasicd, iar ei doreau ruptura completi cu istoria printr-o dezarticulare
asumatd. Tot critici erau $i postmodernistii, dar acestia se reintorceau la modelele
formale de dinaintea modernismului, incluzand eclectic ormanentele istoriste intr-o
noud arhitecturd, ceea ce era inacceptabil pentru deconstructivisti. Astfel, ruptura
dintre cei doi opozanti ai modernismului s-a produs inci de la bun Inceput.
Distorsionarea formei si aparenta sa neadaptare la statica traditionala se fac in scopul
obtinerii unei imagini ce sugereazd o volumetrie ne-cuclidiand. Hste vorba de o
athitecturd unde forma nu mai reflectd nici sistemul structural bazat pe verticala
gravitatiei, nici functionalitatea continutd §i vine ca reactie la rationalismul si
functionalismul exagerat al modernismului, care secituiserd forma de expresie.
Desprinderea noii forme arhitecturale de notiunea de masd prin care critica
traditionald o definea se face in scopul cuceririi termenilor de ,,volum arhitectural” si
,obiect de arhitectura”, asemenea volumului din celelalte genuri tridimensionale:
sculptura, obiectul si instalatia. Dacd modernismul impusese ,,spargerea cutiei” prin
deplasiri liniare ale elementelor care o compuneau, dematerializarea ia forma non-
liniard a realei dezarticuliri si dezasamblari. In acelasi fel in care muzica culti
contemporand dispune imprevizibil accentele mari intr-o compozitie, arhitectura
deconstructivistd este doar aparent haoticd, fiindci miscarea tumultoasd a formelor
are totusi reguli care se regisesc si In pictura cubo-futuristd si constructivistd rusd si
chiar mai inainte, in celebrul ,Nud coborind o scari” al lui Marcel Duchamp.
Secventialitatea in care se descompunea miscarea in tabloul lui Duchamp este
nelineara, cum nelineara este §i recompunerea sa volumetricd Intr-un proiect semnat
de Frank Gehry; ritmul ar trebui astfel cautat in aceastd dispunere §i nu pe axa sa
traditionald orizontald. Arhitectura deconstructivistilor preia doar la nivel de imagine
aspecte ale constructivismului sovietic, deoarece functionalismul pur, pe care arhitectii
il promovau in prima jumatate a secolului XX pentru a sustine cultul muncii, nu este
deloc pe placul deconstructivistilor contemporani. Sugerarea miscirii prin forme
libere de orice constrangeri structurale sau functionale este telul noii arhitecturi;

W7 Ibidem, p. 505.
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golirea arhitecturii de continuturile care o perverteau, conditionandu-i imaginea, a
generat astfel sculpturi gigantice, posibile totusi structural si functional, dar intr-o
dialecticd inversata. Structura si functiunea sunt tributare imaginii, si nu invers, ca
pana acum. Ritmul unei asemenea arhitecturi trebuie inteles in sensul sdu
macrostructural din muzicd, ca ,intregul proces de miscare a tuturor elementelor
sonore”, adicd succesiunea tuturor parametrilor muzicali (frecvents, timbru, dinamicd,
tempo, duratd), In ,,curgerea” lor completd, si nu doar ca succesiune a duratelor
accentuate si neaccentuate. Articularea traditionald din sintaxa muzicald si arhitecturald
nu mai trebuie cautati, ea fiind anulata de variafia extrema a intensitatilor
fragmentelor mari, care vor s se desprinda din organism.

Controlul absolut asupra intensitatii sonore il are muzica electronici,
unde aparatura poate genera sunete cu un nivel exact al decibelilor, iar
programarea poate utiliza algoritmi care pot asocia fiecarui pitch o anumitd
intensitate, pe langa durata sau timbru, putand astfel lega artificial frecventa de
amplitudine si furnizand o muzicd bazatd pe o combinatorie complet diferiti de
logica sa clasicd. Succesul crescand al arhitecturii parametrice se bazeazi pe
faptul cd uzura provocatd de utilizarea monotoni si repetitivd a unor algoritmi in
proiectarea clasicd poate fi eludatd prin transferul acesteia calculatorului, adicd
creierului celui mai abilitat in lucrul cu acestia. Computerul devine o unealtd
capabild sa simuleze Intr-un timp foarte scurt complexititi pe care mintea umand,
pentru a si le clarifica, ar trebui sd facd eforturi foarte mari atit in rezolvarea unor
calcule numerice, cat si in transmiterea impulsurilor spre mana desenatoare. lar
cum schimbarea unei decizii in procesul proiectirii implici modificiri la nivelul
intregului model, reluarea calculelor si verificarea vizuald, structurald si
functionala a rezultatului induce exasperare sau, din contrd, resemnare. Sgft-uri ca
»Rbino” sau ,,Grasshopper” ajutd in explorarea formelor bazate pe algoritmi in
maniere accesibile, dar presupune totusi invatarea unui limbaj specific. Pentru un
arhitect, matematica sau, mai actual, computerul nu trebuie si devind idoli; ele
sunt unelte, cu nimic mai presus decit un silex din paleolitic. Scopul principal al
unui arhitect nu ar trebui sa fie excelenta dobinditi In matematici sau
informatica, dar buna cunoastere a acestora le poate transforma in mijloace
preformante de generare a unei arhitecturi de calitate. Foarte des am intlnit la
facultatea de arhitecturd studenti ale ciror proiecte nu depdseau un anumit prag,
datoritd insuficientei cunoasteri de citre acestia a soff-urilor de proiectare, pe care
le utilizau, proiectele rimanand incorsetate de neputinta reddrii anumitor aspecte
cu ajutorul calculatorului. In acest caz riman sfinte traditionala ,,mana libera” sau
teul si echerul, mai rudimentare, dar uneori mai eficiente. La cealaltd extremai,

desdvarsirea in utilizarea computerului sau a teorillor matematice nu va garanta
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geniul arhitectural, mai ales daca se uitd scopul esential al artei, de a comunica idei
sl sentimente.

Referitor la celebrul ,,modulot” inventat de Le Corbusier si prezentat in
cartea publicatd in 1950 ,,Le modulor. Essai sur une mesure harmonique a l'échelle humaine
aplicable universalement a l'architecture et a la mecanique”, autorul insusi atrage atentia:

»«Modulorul nu di talentul si, incd mai putin, geniul. El nu subtiazi ceea ce nu-i
subtire; el oferd doar plicerea si increderea care poate rezulta din folosirea
masurilor sigure». Arta inseamnd mai mult decat selectivitate, abilitate, organizare
sau formule matematice. Daci esti insd artist, modulorul devine un instrument util,
o daltd in mana unui sculptor ce-si realizeazi opera sau, cum se exprima tot el, «un

pian bine acordat»”.118

Tempoul reprezinti viteza de interpretare a unei partituri §i tine de
lungimea duratelor in timp, nu de intensitatea (tdria) sunetului. Dacd in domeniul
muzical el este indicat si marcat vizibil pe portativ de citre compozitor la
inceputul acestuia (andante, allegro, allegro vivace etc.), in arhitecturd el nu poate fi
impus, deoarece ca arhitect nu poti impune viteza de contemplare a unei piese de
arhitecturd, ci fenomenul este invers: ritmul arhitecturii se va adapta la viteza
privitorului. La o prima vedere putem detecta intr-adevar viteza exterioara de care
s-a tinut cont in proiectare, iar aceasta este viteza reald a receptorului.

Asa cum cladirile situate adiacent unei autostrade au o detaliere sumara,
ritmul parcurgerii vizuale al unui sector de drum putind si corespundi succesiunii
maselor ahitecturale vazute fiecare ca durate individuale, ritmul unui tempo muzical
foarte alert va fi de obicei unul simplu pentru a facilita interpretarea; deci si
comporzitorii adapteaza ritmul, alegandu-l in functie de tempo. La o vitezd
rezonabild ritmul se poate ,,complica”, dar nu excesiv; piesele de arhitecturd pot
incepe sd uzeze de ritmul volumelor mari si mijlocii. La o reducere a vitezei, ritmul
formelor devine cel al elementelor arhitecturale, iar Intr-un tempo pietonal, ,,la pas”,
intervine ritmul detaliilor. In intreaga ecuatie a tempoului arhitectural conteaza insa
si distanta de la care se realizeaza perceptia. Arhitectura urband va trebui si se
adapteze la viteze si distante diferite, ceea ce inseamni cd va fi una poliritmica,
oferind fiecdrui tip de viteza a receptorului un ritm specific.

Ritmul arhitectural nu are un tempo al siu propriu decat in cazul in care
putem lua in considerare o singurd vitezd, constanti, a tuturor receptorilor sau
daci privitorul este static.

118 T.e Corbusiet, Le modulor. Essai sur une mesure harmonique a l'echelle humaine aplicable universalement a
Larchitecture et a la mecanigue, 1'Architecture d'Aujourd'hui. Groupe Expansion, Paris, 1983, apud
Florica T. Campan, Povesti despre numere mdiestre, Editura Albatros, Bucuresti, 1981, p. 63.
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Intr-o parcurgere ,,la pas”, o arhitecturd cu travei largi, cu un numdr redus de
vitraje in cadrul unei travei si cu o decoratie retinutd are un tempo lent, andante.
Dimpotrivi, o traveiatie deasd, cu o alternantd mare de plin/gol si bogat detaliatd
sugereazd un tempo alegro sau alegretto. Dacd o cladire cu un tempo prea lent poate sd
para banald, o cladire prea ,,miruntitd” poate deveni obositoare. Totusi, un tempo
andante nu trebuie neapirat sa fie lipsit de maiestuozitate (baroc, neoclasicism), dar
nici de o variatie ritmicd bogata (romantism, ar# nouvear). Mai tarziu, in modernitate,
contructiile voit monumentale fasciste sau proletcultist-comuniste din dorinta de a
impresiona au reluat temele clasice intr-o perioada declarat ,,anti-clasica”, evidentiind
la maximum structura deseori nuda, lipsitd de decoratie, pentru a impune o cadenta
austerd, marcand accentul metric prin repetitia egald a celui ritmic.

In domeniul muzical asistim descori la schimbiri si reludri de tempo si
chiar de masura in cadrul aceleiasi comporzitii, si uneori acestea se coreleaza si cu
variatii ale intensitatii, desi ele nu sunt direct conectate. O portiune mai lentd nu
trebuie cantatd mai Incet, iar una rapidi mai tare, decat in cazul in care
compozitorul doreste sd sublinieze prin aceasta o anumiti stare.

Schimbarea de tempo se face in varianta clasicd fie treptat, fie printr-o
pauzd, caz In care continuitatea este realizati de linia melodica sau de timbrul
sonor al instrumentelor utilizate, pentru evita banala juxtapunere a doud bucati
muzicale cu caracteristici diferite. In polifonia contemporand, inserarea treptata,
initial pianissimo, a unui instrument care interpreteazd o noud temd cu alt ritm si alt
tempo va fi preluatd gradual de intreaga orchestri. Intensitatea sonori va fi aceea
care va regla lucrurile pentru a atenua discontinuitatea. Este o variantd mai
complexd decit simpla virguld, deoarece implici §i dinamica prin variatia
intensitatii sunetului, dar In ambele cazuri rolul sintactic este jucat de articulatie.
Articularea prin interpunerea de vid, de gol (de ,,pauzd expresivd”), real sau
sugerat in arhitectura prin dematerializare sau prin insertia unui volum puternic
vitrat, implici o dimensiune critici a acestuia, care nu trebuie si fie nici prea
mare, pentru a evita discontinuitatea si ruperea ansamblului, dar nici prea micd,
pentru a nu genera un conflict de proximitate. Cealaltd variantd implicd inserarea
graduald de elemente caracteristice ,,noului venit” in primul, care apoi amplificate
vor instala si vor deveni noua regula.

2.5. Accidente si intrusi

Absenta articulatiei este regula accidentului.
In muzicd asistim uneori la evenimente socante, la cate un zntermezzo de
tip piano solo in mijlocul unui fragment muzical foarte dens sau, din contra, la

N9

interventia brutald si ,,zgomotoasi” a sectorului de percutie intr-o desfasurare
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calmai si linistitd, unde un atare fortissimo apare in mod neasteptat. Un asemenea
intermezzo reprezintd un accident voluntar. Acesta poate consta in pozitionarea
unui pasaj foarte lent in mijlocul unei compozitii muzicale agitate sau, invers, a
unui pasaj alert intr-o desfasurare ritmicd dominatd de calm, cu sau fird afectarea
liniei melodice, cu alte cuvinte, in introducerea unei entititi care altereaza local
una sau mai multe din regulile de organizare ale compozitiei majore, fird existenta
unei articulatii, deci fird ceva care sd facd schimbarea previzibila.

Accidentul este in toate cazurile clar identificabil, sesizabil In muzici si
realmente vizibil in arhitecturd si artele vizuale. El poate sd difere atit ca structurd
ritmicd, cat si melodici, armonicd, cromaticd si texturald, dar trebuie si pistreze
totusi ceva din subiectul pe care il violenteazi. In domeniul vizual el poate si
difere la nivel de formd, de fizicalitate, dar fird sd contrazicd toate regulile
desfisuririi, concomitent. Arhitectura deconstructivistd este doar Intr-o oarecare
masurd o arhitectura a accidentelor, fiindcd alternanta discontinuititilor devine
deseori o reguld si dezarticularea sau dezasamblarea 1si pierd caracterul local. Este
vorba de fapt de utilizarea In arhitecturd a unui limbaj exterior, specific sculpturii,
iar accidentul inseamni o alterare de limbaj in cadrul aceluiasi gen artistic.

Accidentele sunt utilizate fie pentru a marca in mod definitoriu ceva din
compozitia generala, fie pentru a se evidentia pe sine insugi ca pe un evenimemt
important, caz in care restul compozitiei regreseazd in plan secund, devenind
fundal. In ambele situatii accidentul marcheaza un centru de interes.

Daci aparitia unui eveniment ,,altfel” este pregatita prin alterari treptate
ale generalului sau daca dupd eveniment discursul isi reia gradual coerenta, acesta
nu reprezinta un accident, ci un accent.

Atunci cand el este Intr-atat de diferit de ansamblul in care intervine,
incat il contrazice cu desivarsire, accidentul devine un intrus. Intr-o compovzitie
graficd bazatd exclusiv pe forme geometrice, o formd organica apare ca un intrus
si atrage atentia asupra sa, devenind astfel centru de interes.

Scopul principal al accidentului si al intrusului este de a soca. Exemplele
sunt nenumdrate in muzicd, dar §i in graficd, picturd, sculpturd si arhitectura, fard
a mai vorbi de noile genuri artistice, care incd de la Marcel Duchamp si-au facut
din necesitatea socirii receptorului de artd un crez.

Putem sa avem accidente doar In cadrul aceluiasi gen artistic, dar intrusul
poate veni §i dintr-un alt gen. Intr-o compozitie bazatd pe un sistem ritmat de linii
ortogonale paralele, rotirea locald a grilei - contrazicerea locald a regulii generale -
reprezintd un accident. Accidentul voluntar, in functie de amploarea sa, perturbi
mai mult sau mai putin sistemul in care intervine. El induce o dozi de haos, un
haos controlat de creator.



136 SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

O mica deviatie de la reguld introduce un strop de aleatoriu intr-un
sistem prea matematic §i rational, ficand lucrurile si pard mai naturale, fiindca in
naturd nimic nu este perfect simetric sau, mai bine zis, nu se suprapune perfect pe
o sarpanta compozitionald bazatd pe ratiune purd, ci in unele cazuri se situeaza
undeva foarte aproape. Sunt nenumairate exemplele de descoperire a sectiunii de
aur la forme §i contexte generate de naturd, dar de fiecare datd cu o minusculd
abatere. Si ritmul de crestere al copacului se suprapune pe sirul lui Fibonacci, dar
un calcul matematic acerb ar da niste mici erori, poate tocmai din cauza faptului
¢4 nu matematicienii au inventat natura, ci invers.

In mod constant domeniul artistic a apelat la aleatoriu In momentul in
care lucrurile pareau si ia o Intorsiturd prea rationald, previzibild §i determinista,
si insdsi teoria ne spune ci aplicarea perfectd a unei reguli nu garanteazd succesul
unei opera de arti.

Tehnologia contemporani si cu precadere utilizarea computerului in arta
poate genera compozitii perfect echilibrate si rationale. Toate liniile de acelasi tip
dintr-o plansi pot avea aceeasi grosime, toate culorile de acelasi fel pot avea aceeasi
saturatie, cel putin la nivelul detectabil de ochiul uman. Daca vom cobori insi la
scara microscopicd vom observa ci lucrurile nu stau tocmai aga, datorita granulatiei
cat de putin diferite a hartiei pe doud portiuni ale aceleiasi foi. Dar in context artistic
ne intereseazd numai ceea ce putem recepta prin simturi. O lucrare realizati pe
calculator diferd de una traditionald prin faptul cd omul nu actioneazd constant gi
egal de fiecare datd cand executd o migcare aparent identicd. Inegalitatea si
inexactitatea sunt generate de Insusi factorul uman, deci, natural.

Revenind la muzicd, a existat §i incd existd tendinta artistilor
contemporani de a simula sectia ritmicd (cu precadere bateria) pe calculator,
fiindcd acesta nu greseste niciodatd. Din nevoia de a nu pirea totul atat de sintetic,
el au atagat fiecdrei bitdi a unei anumite tobe sau a unui anumit cinel un sunet
inregistrat de la corespondentul natural. Totusi, un cunoscitor detecteaza imediat
o baterie simulatd pe calculator nu datoritd faptului cd, de exemplu, bateristul
electronic pare sa aiba mai mult de doud maini sau picioare, ci fiindca el bate prea
constant, fiecare bitaie sunand de fiecare datd la fel, cu acelasi timbru si, mai
mult, cu aceeasi intensitate, lucru care in realitate nu se intampla. Astfel au apdrut
soft-uri care introduc mici delay-uri, mici variatii de intensitate si chiar zgomot de
fond, adici mici accidente, pentru ca totul sa sune mai natural. La fel stau
lucrurile si in domeniul melodic, unde la masterizarea unei partituri executate pe
calculator, inginerul de sunet altereaza in mod voit unele note, bineinteles, fara a
genera disonante sesizabile si nedorite.

La fel stau lucrurile si cu linia intr-un desen. Linia trasd cu mana liberd nu
este constantd si nu este perfect dreapti. Ha variazd ca intensitate, ca grosime i ca
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vibratie, ceea ce di bogitie si valoare lucririi. Distanta dintre linii nu va fi niciodata
egald, liniile nu vor fi niciodatd perfect paralele, valoratia nu va fi niciodatd
uniformd, oricat ne-am strddui si oricat ne-am apropia de aceastd atat de ravnitd
perfectiune.

Atunci cand entitatea diferitd nu se raporteazd in nici un fel la regula
peste care se suprapune, adicd nici nu se integreazd, nici nu provoaci o alterare si
nici nu realizeazd vreun contrast cu aceasta, asistim pur si simplu la un colaj
nereusit, fie el muzical, bidimensional sau tridimensional, la o suprapunere
aleatorie sau la o juxtapunere striini domeniului artistic si explicatia acesteia nu
mai trebuie cdutatd in acest caz la nivel semantic, ci deontologic.






Capitolul 3

Explicitarea sonora a ritmului arhitectural

3.1 Dezabstractizarea unor notiuni prin analogii sonore

Desi ritmul arhitectural nu-1 reflectd identic pe cel muzical deoarece atat
materia primd utilizatd cat si scopurile celor doud sunt diferite, regulile abstracte
ale structurarii arhitecturii pe baza variatilor unor ritmuri artistice pot fi
descoperite prin analogie cu mijloacele de dezvoltare folosite In ritmica muzicala.
Deosebirile tin mai mult de numarul axelor pe care ritmurile se pot desfasura (1 -
in muzicd, 1, 2 sau 3 in arhitecturd) si nu de esenta matematica a dezvoltarii
acestora. Daci scopul utilizarii ritmului In muzicd este unul pur artistic in sensul
antrendrii sale in provocarea de traire emotionala si producerea de sentiment, iar
suportul imaterial i oferd o libertate totald in afirmare, ritmul arhitectural este
constrans de functionalitatea pragmatica si de lupta materiei cu legile fizicii care il
conditioneazd dimensional; miscarea variat-controlatd in cadrul acestor limite in
vederea satisfacerii unei nevoi estetice este caracteristica artisticd a ritmului
arhitectural.

Hotel ,Kras”, 1Ljiubliana, Slovenia Foto: Andrei Racolta

- exemplu de ritm binar liniar dezvoltat prin cumulul valorilor.
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Este vorba de un ritm punctat care péstreazd lungimea formulei ritmice, desi
punctarea este asimetrica. Rezultd astfel un ansamblu de doud formule ritmice,
care formeazid impreunid un motiv. Dezvoltarea ulterioarda implici procedeul
repetdrii motivului pe registre orizontale, suprapunand formulele binare in
varianta decalatd. Considerand fiecare ansamblu ca fiind o masurd, fatada lunga va
avea sase mdsuri, iar cea scurtd doud. Barele de masuri ar fi in acest caz liniile
verticale continue care se repetd egal tot la patru elemente ritmice. inlinguind pe
orizontald masurile de jur-Imprejurul piesei de arhitecturd rezultd o compozitie
poliritmica formatd din doua ritmuri suprapuse de doud ori. Ea este in acest
context o compozitie deschisd, dar ciclica, repetaindu-se pe sine insisi la infinit.
Cele patru etaje superioare se constituie Intr-o masd arhitecturald de sine
statitoare. Parterul se supune unui ritm binar, nedezvoltat, cu un tempo mai rapid
si defineste cea de a doua masd. Articularea Intre cele doud se realizeazd tot prin

principiul decaldrii, de aceastd datd la scard macro, compozitionala.

L LT s A= \P
Coleginl Teresian, Antoni Gaudi, Barcelona Foto: Andrei Racolta
— polititmie verticald, suprapunere binat/ternar.
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Ritmul liniar al ferestrelor registrelor 1 si 2 este binar, golul alterneazi egal
cu plinul. Registrul etajului superior are un ritm de structurd ternard, accentele
marcheaza prin goluri si arce frante elansate pe verticald aceleasi durate din ritmul
binar situat dedesubt. Bandoul decorativ intermediar puncteazdi duratele
neaccentuate ale ritmului binar al ferestrelor, trimitand la o dinamica secificd
polifoniei renascentiste. Elementul — fereastra are la randul sau o partitie ternara, cu
accent pe durata din mijloc, acelagi motiv reluandu-se la nivelul ochiurilor verticale
de aerisire din cdrimida aticului. Crenelurile preiau structura ritmicd binard
accentuand prin turnulete pline duratele ferestrelor; accentele se pastreaza, dar in
dialectica plin-gol inversatd. Colturile sunt marcate prin dominante verticale locale,
iar cornisa decorativd finald nu este orizontala, ci urmareste dinamica principald,
marcand definitiv accentele ritmice principale prin crucile verticale cu patru brate
orizontale, specifice pentru arhitectura spiritualizati a lui Gaudi.

Imobil de locuinte colective, Selva de Mar, Barcelona Foto: Andrei Racolta

- exemplu de dezvoltare a ritmului in suprafata, variatia producandu-se atat in desfasurarea
otizontali cit §i in cea verticald.

Raportat la intregul fatadei si la axa sa mediana verticald, asistim la un
ritm in oglindid. Formula ritmicd de bazi a logiilor din prim-plan este de facturd
binard, compusi dintr-o duratd scurtd si una lungi, augmentati proportional de
doua ori. Pe lateralele simetrice augmentarea este atat de proportie cat si de
pozitie, din doi in doi. In zona axului vertical median ritmul este mai neregulat,
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augmentarea pastrand Insa proportia de doi. Dacd pe verticala se pot evidentia
clar cinci mdsuri muzicale egale de facturd binard, cuprinzand intre ,,bare”
ansambluri de cate doui etaje, pe orizontald masura este putin mai dificil de intuit
(desi este aceeasi cu cea verticald) datorita prelungirii duratei lungi de pe timpul 2
dintr-o masura antecedentd pe primul timp al masurii consecutive, fenomen care
in muzicid se regiseste deseori sub forma sincopei.

Planul secund definit de plin/gol-ul fatadei reia aceeasi temd a ritmului in
oglinda prezenta in planul logiilor, dar distribuirea duratelor in cadrul formulei este
diferiti. Duratei scurte a logiei ii corespund doud durate inegale, din care una
singurd (cea scurtd) este ,,sonorizatd” printr-un gol vertical. Aceasta devine modul
pentru fenestratia mai ampli corespunzitoare duratei lungi, orizontale, a logiei si se
repetd in cadrul acesteia de patru ori, zona mediand a golului prezentand unui
modul dublat, flancat simetric de doud module laterale egale — tema generald a
ritmului in oglinda transpus la scara mica a formulei ritmice. Pe verticald formulele
ritmice se repetd cate doud, alternativ. Parapetul transparent al logiilor subimparte
casetele prin rosturile verticale dintre panourile de sticld dupi un modul egal cu
jumitate din durata scurtd a ritmului orizontal al logiilor, reluandu-1 de patru ori in
caseta lungi ca dimensiune generald, dar utilizandu-l pentru a genera o formuld
ritmicd eterogend de 5 durate, cu distributie simetrica a accentilor pe laterale, tot
dupi principiul oglinzii. Prin suprapunerea ritmurilor diferite in straturile succesive
ale fatadei rezultd o poliritmie a imaginii, in suprafata.

Westfourth Architecture, arh. Vladimir Arsene — Cathedral Plaza, Bucuresti Foto: arh. Anca Iordan
- ritm muzical variat incadrat perfect in masurd.
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Un exemplu frapant in acest sens este cel al cladirii Cathedral Plaza din
Bucuresti, proiectat de colectivul Westfourth Architecture condus de arhitectul
roman cu un indelungat stagiu newyorkez Vladimir Arsene (n. 1951), proiect
controversat datoritd amplasarii sale in vecinatatea catedralei catolice Sfantul losif
(insusi Papa Benedict al XVI-lea cerind anularea autorizatiei de construire), unde
modulul metric (durata de referintd din masurd) care gestioneazd intreaga
desfisurare ritmicd este marcat prin liniile fine verticale §i este cotespunzitor
dimensiunii celui mai mic gol din fatadd, restul fiind multipli ai acestuia, iar
intregul ansamblu al fatadei pare sa rezulte din dezvoltarea unui ritm prin
procedeele teoretizate de muzicologi. Paragraful de fata nu trateazi despre
moralitatea pozitionarii si dimensiondrii acestui proiect, ci invoca similitudinile cu
ritmul muzical variat, dezvoltat prin mijloace specifice genului sonor. Intreaga
fatadd pare o partiturd muzicald scrisd intr-o mdsuri clasica de 4/4, care se repeti
de 8 ori pe un portativ orizontal. Modulul mésurii este pdtrimea, iar dimensiunea
duratei celei mai mici (corespunzitoare ferestrei mici) este jumdtate din aceasta,
adicd otptimea. Fereastra ,,normald” este pdtrimea, iar cea augmentatd pe
orizontald corespunde unei pitrimi augmentate cu jumitate din valoarea sa, adicd
unei pitrimi cu punct. In intreaga ,melodie”, valorile mari trec uneori peste
,»barele de masuri” si primul timp din masurd e deseori ,,nesonorizat” sau, cand
este, el nu poartd intotdeauna o durati mai lungi ce ar putea constitui un accent.
Astfel, desi este un ritm masurat, el nu marcheazd accentul metric ca In baroc sau
clasicism, ci triieste prin logica sa proprie, liber de constrangeri. Rapoartele dintre
durate sunt 1/2, 1/3 si 2/3, ceea ce admite coexistenta simetriei cu asimetria,
ramanand insd in domeniul rational al matematicii, ca in ritmurile muzicii hinduse
sau ca in muzica europeand ce a dezvoltat rapoartele de 1/2 si 1/3 apirute in Ars
Abntigna. Pauzele respectd aceleasi valori ca si duratele sonorizate, rar apirind
pauze mai lungi, cu valori de doime sau doime cu punct. Intr-o desfisurare pe
verticald ritmul prezintd o tendintd de simetrie, raportul Intre duratele
nesonorizate (pauzele reprezentind elementul plin dintre ferestre) fiind
predominant de 1 /2, cu exceptia unor sectoare ce prezintd pauze mai lungi.
Logica ritmului fatadei este usor detectabild, ea este expresie a rationalismului
arhitectural practicat de Westfourth Architecture.

Fotografia 1 exemplificd un ritm volumetric in altorelief bazat pe seria de 8
durate egale. Variatia ritmicd se realizeazi prin detasarea modulelor din planul
fatadei marcand accente dinamice diferite ca intensitate. Procedeul e folosit atat de
muzica tribald africand, In care duratele egale dintr-o serie sunt acentuate asimetric si
alternativ cat si de muzica experimentala contemporana, electronica sau nu si este

diferit de ritmul muzicii seriale care implicd o serie fixd de durate inegale.
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Fotografia 2 prezinti un ritm aleatoriu, bazat pe augmentarea si
diminuarea aleatorie (neproportionald dar si posibil proportionala in caz
exceptional) a duratelor unei structuri de modul egal. Fatada stratificata cu
geometrie variabild prezintd la baza o singura formuld ritmica eterogend, o serie
de 7 durate egale, repetatd pe verticald de 5 ori. Prin glisarea orizontald a
parasolarelor se realizeazd variatia ritmica aleatorie prin actionarea la nivelul
lungimii duratelor si nu prin accente dinamice, elementul de coerentd rimanand
modulul duratei unui panou. Prin suprapunerea partiald a panourilor se pot forma
sincope de tipul celor descrise de Paul Klee, dar strict ritmice. Orizontalitatea
corniselor sustine miscarea orizontald reala. De asemenea procedeul difera de
serialismul modern din cauza modului egal al duratei asupra cireia se actioneaza.

-

=

N

Z:
Z:
Z
Z

foto: Andrei Racolta

In desfasurari mai mari, acelasi ritm aleatoriu se bazeazi deseori pe o retea
structurald metro-ritmicd de modul egal, asemeni celei descrise de Paul Klee, care se
citeste perfect cand toate parasolarele epidermei cladirii sunt inchise. Structura
ritmicd devine ritm propriu-zis In momentul in care parasolarele sunt deplasate,
golurile rezultate generand de fapt ritmul viu, duratele inegale (si in caz exceptional
egale) ale golurilor rezultate realizand variatia ritmicd. Desi nu contrazice sistemul
divizionr al batelor de mdsuri, ritmul este unul aleatoriu, necontrolat in vreun fel de
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,compozitor”, atat lungimea duratelor cat si tempoul fiind gestionate a piacere de
citre ,interpreti” nesincronizati intre ei. Coerenta ritmului acestui tip de fatadd e
data de dimensiunea egald a duratelor pe verticald si de prezenta vizuald a modulului
metro-ritmic in varianta ,,nesincopata” sau Inchisi si ca ritm egal al liniilor, invariabil
la nivelul aticului. Avand in vedere cazul in care se pot deschide maximum 4
module, misura ansamblului este de 4/4, exact ca la Cathedral Plaza, dar ritmul
propriu-zis nu mai respectd nici subdiviziunile sau multiplii divizionari ai patrimii, si
nici raporturile rationale de 1/2, 1/3 sau 2/3.

Tot in domeniul fatadelor contemporane stratificate, cladirea Signal/ House
din Copenhaga, Danemarca, proiectati de NOBEL arkitekter a/s, si finalizatd in
2006 utilizeaza in locul modulului egal metro ritmic o formuld ritmica binard de
acceptiune bimodulari, formatd dintr-o durata scurtd si una lunga aflate in raport
de 1/2. Acecasta este dezvoltatd prin adiugarea de pauze inegale, dar
corespunzidtoare ca lungime duratei dupa care este pozitionati, rezultand astfel o
formula ritmicd extinsd formata din doud durate inegale si doud pauze inegale dar
aflate in acelasi raport de 1/2. Aceasta devine noua formuld ritmica de bazi,
urmand ca ritmul orizontal al stratului exterior, realizat din panouri de sticla fixate
in rame de otel galvanizat, si se dezvolte utilizind repetitia formulei ritmice de
bazd, un procedeu clasic. in suprapunerea pe verticald a registrelor, acestea sunt
decalate cu modulul corespunzitor duratei mari din formuld, rezultind o
poliritmie compusi din doud ritmuri suprapuse pe verticald.

Stratul interior care reprezintd de fapt plin-golul fatadei prezinti o
formuld ritmicd ternard unimodulari in care doud durate (corespunzitoare
vitrajului) sunt neaccentuate si una (corespunzitoare plinului) este accentuatd,
fiind totodatd coloratd. Astfel, in suprapunerea in adiancime rezultd o polimetrie
de doud ritmuri suprapuse, primul de structurd binari iar cel de al doilea ternar
care devine ritm complementar, fiind de structurd simpld, dar diferits,
contrastantd cu primul, iar la nivelul stratului interior, doud registre suprapuse pe
verticald apar decalate cu o durata.

Prezenta culorii trimite si la polifonia muzicii tonal-functionale, deoarece
cele cinci ,,note” reprezentate de galbenul, cremul, rosul si griul plinurilor +
transparenta sticlei se suprapun inegal pe verticald, respectand totodatd principiul
nonrepetitivitatii (la nivel cromatic, ca in lucrarea Farbtafe/ a lui Paul Klee) specific
serialismului.

Astfel fatada Casei-Semnal din Copenhaga reliefeaza cinci procedee de
dezvoltare specifice ritmului muzical (dezvoltarea ritmului prin pauze, repetitia
formulei ritmice de bazd, de doud ori poliritmia prin suprapunerea pe verticald, o
data fiind ritmico-melodicd prin polifonia cromatica, ritmul complementar si trei

tipuri de ritm: binat, ternar si serial (la nivelul culorilor).
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Signal Honse, Copenhaga, Danemarca,
Arh.: NOBEL arkitekter a/s, 2006 — studiu ritmic al autorului

Cazurile prezentate anterior sunt interpretari personale ale unor exemple
vizuale arhitecturale edificate, In Incercarea de a gisi similitudini ale principiilor
compozitionale utilizate cu procedeele de dezvoltare a ritmului muzical prin
analogii teoretice si nu formal-identice. Demersul invers, al utilizdrii mijloacelor
ritmico-muzicale ca parte a procesului compozitional arhitectural strict in ceea ce
priveste ritmul, este prezentat in continuare printr-un succint studiu ritmic de
fatada ce porneste de la un fragment dintr-un proiect concret realizat de autor.


http://www.nobel.dk/
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STUDIU RITMIC DE FATADA UTILIZAND
PROCEDEELE DE DEZVOLTARE A RITMULUI MUZICAL
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RECURENTA RITMICA - RITMUL iN OGLINDA
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3.2 Ritmuri non-muzicale

Existd insd §i ritmuri arhitecturale care nu isi gisesc un corespondent in
muzicd. Ele pot fi atit ritmuri liniare cit §i ,ritmuri structurale”, dar de
provenientd non-muzicala (structurarea lor nu se bazeazid pe un modul metro-
ritmic egal) si care nu pot fi asimilate in vreun fel cu ritmurile muzicale deoarece
in domeniul artei sonore astfel de ritmuri nu au sens.

Ele sunt ritmuri abstracte din punct de vedere muzical.

Ritmul de 1, bazat pe repetitia unui element identic sau aproximativ
identic la distante variabile (ritmul distantelor), partitiile bimodulare progresive
(descrise la finalul lucririi), ritmurile structurale bazate pe abstractizarea unor
forme naturale sau cele metamorfice bazate pe deformarea treptatd a unei figuri
geometrice plane, dar si ritmurile parametrice ale artei generative revendici alte

surse de provenienta: grafica, geometricd, biologica, cibernetica.

Centrul expozitional ,,Forum”, arh.Herzog & de Meuron, Barcelona ~ foto: Andrei Racolta

- exemplu de ritm liniar bazat pe repetitia la distante inegale a unui singur element.
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Este un ritm al distantelor specific arhitectural, de provenientd
nemuzicala. Variatia rezidd in inegalitatea distantei dintre elementele oarecum
similare si in modulatia formei decupajului cu usoare devieri de la verticalitate pe
fondul unitar §i marcarea unor accente prin decrosuri hotirite In carnea masei
arhitecturale. Fundalul este vibrat prin textura abrazivd a suprafetei in contrast
tactil cu planeitatea sticlei, inducind un ritm al contrastelor la acest nivel
senzorial.

Murinsel, landskape art, autor Vito Acconci, Graz, Austria foto: Andrei Racolta

- ritm structural metamorfic bazat pe triunghiul echilateral in alterarea binara a egalitatii.
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Provenienta ritmului nu este muzicald, ci rezultd din abstractizarea formei
naturale a scoicii in urma unui studiu bionic. Obiectul poate fi incadrat la categoria
ecotectnrd. Forma originald naturald nu are un exoschelet structurat pe module
triunghiulare, ci prezintd o manta continud calcaroasd, spiralatd elicoidal pe un con
aplatizat, alcatuitd din trei straturi. Fa nu este copiatd identic, ci este esentializata.
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Regula celor trei straturi se pastreaza, cel interior (bipostracum, fin si sidefat)
devine inchiderea de sticld, cel median (ostracum, stratul structural propriuzis) devine
cel al structurii de rezistenta reticulate, iar cel exterior (periostracum), care dispare in
stadiul fosil, este pdstrat doar pe alocuri sub forma unei plase fine metalice.
Designerul nu a reprodus identic structura calcaroasi a gastropodelor printr-o placd
curba subtire de beton, ci a preferat solutia constructivd a structurii reticulate
metalice, modulare, operand o transformare rationald In scopul adaptirii la
contextul functional. Forma tiunghiulari a modulului, aleasa datorita capacitatii sale
de a se mula pe o suprafatd tridimensionald curbid nu este identic-echilaterald (ca in
cazul domurilor geodezice), ci prezinta variatii dimensionale treptate necesare rularii
pe spirala datd de axul inclinat. Succesiunea binari a triunghiurilor (cu varful in sus-
cu varful In jos) nu este specificd ritmului binar muzical (din lipsa accentului), ci
ritmului natural binar compus din doud faze succesive aproximativ egale, dar opuse
ca sens. Modulul triunghiular nu este un modul metro-ritmic, deoarece el nu se
repetd identic.






RITM CULTURAL






Ritmul este o componenta a intregii manifestari cosmice, pe toate
palierele de existentd. Din viata biologica, prin transcedere in viata sociala, a fost
cultivat si spiritualizat de arte. Chiar si religia beneficiazd de forme ritmice care au
fost sacralizate. Ritmul, cu si fird conotatia religioasa pe care o sustine adeseori,
este o constantd a tuturor civilizatilor, de la cele precolumbiene la cea
supertehnologizatd a Americii de azi, de la muzica tribald din Africa neagra la
Kraftwerk, de la arabesc la minimalismul contemporan vest-european sau japonez.

Areale culturale diferite manifestd elemente ritmice specifice, consonante
si constante in cadrul formelor proprii de manifestare artistici. Desigur, au existat
i existd intruziuni din alte culturi, de obicei la limitele de confluenti dintre
acestea.

O anumitd perioadad istorici prezintd specificitdti in ceea ce priveste
ritmul asa cum se reflectd el In diferitele genuri artistice. Trecerea spre o altd
perioada este reflectatd si de evolutia ritmica spre noile modele, simultan sau cu
decalaje intre arte, in functie de forta idealului estetic §i de coerenta ideilor care
stau la baza schimbarii.

In contextul exploziei informationale ce caracterizeaza societatea
contemporani, schimburile culturale, importurile si implanturile sunt inevitabile.
Aceastd tendintd este insi contratd local de miscdri artistice traditionaliste,

nationaliste sau regionaliste.






Capitolul 4

Reflectarea ritmului in diferitele genuri artistice
si in muzica unui anumit areal cultural

Preambul. Ritm natural — ritm cultural

Ficand referire la fenomene si nu la formele naturale, ritmul natural se
caracterizeaza prin izometrie aproximativa, prin alternanta ciclica de fenomene cu
durate oarecum egale, care se produc cu o periodicitate aproape constantd in
timp. Prin contrast, ritmul cultural implici organizare riguroasa si variatie
controlata.

Ritmul natural nu este un monoritm, ci un ritm binar, formula acestuia
cuprinzand doud durate corespunzitoare fazelor opuse care alcituiesc Impreund
un fenomen. O pulsatie se compune din ansamblul acestor doud faze; ea
reprezintd microcelula ritmicd. Fluxul si refluxul sunt de sens contrar si
alcituiesc ,,formula” mareei, sistola si diastola determind ciclul cardiac,
inspiratia si expiratia formeazi respiratia etc. Sistola si diastola nu sunt insa
egale ca durate, nici inspiratia si expiratia, cum nu sunt nici ziua $i noaptea decat
la echinoctiu. In aceste formule binare, prima duratd poartd accentul, ea contine
impulsul, iar a doua, neaccentuati, este o consecintd a primei; in acest caz
accentul ritmic este totodatd si accent dinamic, prima fazd fiind mai intensa, mai
puternicd, mai importantd, iar aceastd importantd 1i este atribuitd de citre om.
Notiunea esentiald a ritmului natural este timpul, unidimensional, cu o singurd
axd si cu un singur sens: trecut — prezent — viitor. Timpul conteazd doar pentru
om, el fiind singurul in masuri si-1 constientizeze. Pentru animale timpul nu are
importantd, cu atat mai putin pentru plante sau pentru lumea anorganici, el nu
conteazd nu fiindcd animalele nu ar avea memorie, ci din cauza cd adaptarea lor
nu este una constientd, bazatd pe experientd si previziune. Omul este singurul
congtient de caracterul limitat al propriei sale vieti biologice, iar intelegerea
mortii fizice ca final al unui ciclu il transforma in unicul spectator atent la

miscarea in timp si totodatd In unicul actor voluntar din acest spectacol. Doar



160 SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

pentru om plinul este mai bun decat golul, pozitivul decat negativul, existentul
decat inexistentul, dar stie si cd plusul, (extensia sau distensia) nu poate continua
la nesfarsit si ca la un moment dat va veni inevitabil o relaxare, o constanta sau
chiar un minus, a caror amploare nu va mai depinde de vointa sa numai in
misura in care el s-a ocupat de gestionarea cresterii pe parcurs, lasand loc
(spatiu sau timp) pentru intensititi mai mici sau pentru intreruperi. Aceasta
experientd a dobandit-o observand lumea naturald, vizand cd dupa un munte
sau dupd un deal va urma o vale, dupd o padure va urma un lan si cd padurea
insdsi poate contine luminisuri, cd dupd o mare va veni uscatul si ci marea Insasi
are discontinuitati insulare, cd dupa veghe urmeazi somn (cu aceleasi posibile
discontinuititi), cd dupa muncd odihna este neaparat necesard. El a observat
natura si a tras anumite concluzii legate de succesiunea in spatiu si timp a
elementelor si fenomenelor sale, adici a observat ritmul acesteia, la care si-a
raportat actiunile. Omul a copiat ritmul naturii sau s-a revoltat impotriva
acestuia, dar in fiecare caz a ficut-o in mod constient; copia nu a fost fideld, ci
simplificata §i organizata, iar micile revolte s-au bazat pe intelegerea regulilor
naturale pe care le-a transformat si dezvoltat in asa fel Incat sd-i fie convenabile
lui dar fard sd supere natura prea tare, fiilndca ea este oricum mai puternicd si va
trebui, vrand-nevand, sd i se supund.

In naturi nu exista pauze. Timpul nu are discontinuititi. Intotdeauna
dupd ceva urmeaza altceva, atat In timp cat si in spatiu. Pauza este o notiune
abstractd. Afirmatia cd pulsatia este ,,compusd din bitaie si pauzd” nu se
potriveste ritmului natural. Ea este deseori inteleasd in acest fel in diverse
discursuri teoretice legate de ritmul arhitectural, la fel cum afirmatia ,,succesiunea
bitaie-pauzi-bitaie alcituieste o secventd/ unitate ritmica elementard, a cirei repetare
genereazd ritmul”!? se datoreazd tot interpretarii ritmului arhitectural prin prisma
teoretizdrii sale de cdtre P.A. Michelis In ,,Estetica arhitecturii” printr-o analogie
cu fenomenul muzical pe care am mai combdtut-o antetior.

Din punct de vedere al vizualizdrii formei naturale, ansamblul a doud
dimensiuni dintre trei elemente asemenea (dar niciodata perfect identice)
consecutive poate forma o celuld ritmica. Afirmatia se referd la ritmul
distantelor care intrd in structurarea proportiei formei naturale §i artistice
deopotriva. In naturi ritmul distantelor nu este unul egal si asocierea acestuia cu
situatiile in care raportul a doud dimensiuni succesive este apropiat de numarul
de aur @ (relevate de studiile ficute asupra modului de crestere a unor plante, a
formei cochiliflor unor melci, a modelelor din penajul unor pasiri etc.) a dus la

19 Tonut Butu, Structuri ritmice, in ,,Arhitext”, Anul XVI nr. 06 (196) iunie 2009, Exclus Prod,
Bucuresti, 2009, p. 84.
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definirea ritmului pulsatil de citre Matila C. Ghyka ca fiind acela ,,cu o
periodicitate care contine pulsatii ce variaza cu intensificari asimetrice”.120

In cazul formei naturale bazate pe cresterea de tip fractalic (caracteristica
unor specii de ferigi, broccoli, corali, fulgi de zipada, nori, ramificatii sanguine sau
nervoase), intuitd de timpuriu, dar demonstrati matematic de curind, gratie
evolutiei calculatorului electronic, caracterizatd de descresterea si multiplicarea
proportionald a formei de bazd prin autosimilaritate recursivd odatd cu
diminuarea sa dimensionala, pulsatia corespunde unei astfel de iteratii specifice,
marcand trecerea de la o etapd la alta. Forma nu se repeti insd identic, ci
asemanator, cu aproximatia specifica tuturor formelor naturale.

Natura prezintd astfel trei variante de ritm:

— unul binar, aproximativ egal prin caracterul oarecum izometric,

aplicabil fenomenelor, tinzand spre simetrie

— unul pulsatoriu, bazat pe asimetrie, tinzand spre sectiunea de aur,

aplicabil formelor si implicind proportia

— unul fractalic, bazat pe autosimilaritate recursiva In multiplicare,

aplicabil atat formelor, cat si fenomenelor, implicand atat simetria cat
si asimetria la nivel de forma si proportie a acesteia.

Ritmul cultural este ritmul natural adaptat de om pentru satisfacerea
necesitatilor sale. Iar cum cea estetica este una dintre ele, aceea care nu mai tine de
nevoi strict fiziologice, ci de plicere si cum rolul artei este, conform lui Herbert
Read'?!; tocmai acela de a crea lucruri plicute, ritmul artistic este ritmul cultural
situat la maximul afirmarii sale. De aceea ritmul cultural al unei populatii va fi cel
mai bine definit de ritmul sdu artistic, de felul in care acesta se manifestd in
muzicd, dans, literatura, arte plastice (incluzand bineinteles arhitectura), arte
decorative si in toate combinatiile posibile dintre acestea care se adreseaza atat
receptirii vizuale cat si sonore.

Simpla repetare a elementului sau formulei, echidistanta, compunerea
formelor si formulelor Intre ele, periodicitatea si deplasarea accentelor, simetria
sau asimetria, nonrepetabilitatea, suprapunerea de elemente, accente, tempouri
sau chiar ritmuri, structuralitatea modulard sau mensurald, uniformitatea, rigoarea
strictd sau variatia exacerbatd reprezintd concomitent reguli de ordonare a miscarii
ritmice care diferentiaza ritmul natural de ritmul cultural, ritmul unei culturi de

ritmul alteia, ritmul unui individ de ritmul altuia, al unei perioade istorice de al

120 Cornel Ailincii, op. ¢it., p. 117.

121 Dar toti artistii sunt insufletiti de aceeasi dorintd, dorinta de a procura plicere; iar arta este in
modul cel mai simplu si mai obisnuit definiti ca incercarea de a crea lucruri placute”, in Herbert
Read, Semnificatia artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1969, p. 27.
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alteia, o zond etnograficd de alta, un gen artisic de altul, cu fenomenele de
consonanti, rezonanta si disonanta aferente.

4.1. Fenomene de consonan;é. Ritmul lduntric
Pledoarie impotriva utilizarii cuvantului ,,primitiv”

Culturile tribale au rezistat In confruntarea cu modernitatea si
globalizarea datoritd caracterului inchis si restrictiv al grupului. Aceleasi
caracteristici au constituit totodata si cauza dispartiei celor mai multe dintre ele,
consangvinitatea restransi constituind aldturi de bolile noi aduse de omul
»civilizator” una din principalele surse ale denaturarii fiziologice si mortii
premature. Multe dintre ele sunt recunoscute in special pentru ciudatenia unor
ritualuri simbolice pe care le practicd si mai putin pentru anumite modalitati de
exprimare artisticd. Primitivismul este eticheta generald pe care o poartd in urma
atribuirii  sale de cdtre omul curopean modern datoritd inadecvirii
comportamentului lor la normele general acceptate ca fiind civilizate. Analizand
lucrurile din punct de vedere al relationarii cu lumea naturald si chiar spirituala
si al intelegerii esentei acestei relatii ne putem da deseori seama cd noi, cei
civilizati suntem denaturatii, distrugitorii asumati ai armoniei si anihilatorii
oficiali ai elementului viu, semnatarii congtienti ai propriei condamniri la
moarte si nu ei, cei care refuzd toate aceste beneficii. Ferocitatea lor este acecea
care ne oripileazi cel mai tare, traditia pentru pastrarea membrelor inamicilor ca
trofee de razboi de citre indienii din Caraibe mai mult decat aceea a pastrarii
oaselor stribunilor in casd, decapitarea si micgorarea craniilor dusmanilor de
trib sau violatorilor vreunui cod moral si conservarea mandrd a acestora de
citre indienii jivaro din bazinul superior al Amazonului sau ritualurile extrem de
periculoase si deseori sangeroase legate de cisdtorie la filipinezii #ongot sunt
odioase, desi cele mai multe sunt legate de rivalititile dintre triburi. Oare
genocidul, holocaustul, bomba atomicd, armele chimice sau biologice si, de ce
nu, scaunul electric, sunt metode mai elegante de a ucide? Cu sigurantd sunt mai
eficiente, fiindca eficienta este caracteristica principald a omului civilizat
contemporan. Traficul de carne vie, traficul de organe, de droguri de mare risc
sau de arme avand ca unic scop imbogitirea unor indivizi sunt mai morale decat
poligamia sau refuzul de a purta haine?

Construirea unor case lungi de aproape trei sute de metri in care pot
incdpea treizeci de familii in Asia de sud-est de citre populatia dayak este cu
siguranta mai putin moderna decat Unité d’Habitation din Marsilia, proiectatd de Le
Corbusier in colaborare cu pictorul-arhitect Nadir Alfonso, finalizatd in 1952,
cuprinzand un numar de 337 de apartamente, dar sansa locuitorilor de a forma o



ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 163

comunitate reald legata de casa este mai mare in Borneo decat in Franta, desi Le
Corbusier pornise de la ideea falansterului lui Charles Fourier (1772-1837).

Propun in continuare abandonarea termenului de ,,primitiv’ legat de un
anumit tip de culturi in favoarea celui de ,,aflat pe o alta treaptd a civilizatiei”, nu
din considerente de ,,corectitudine politica”, ci dintr-o moralitate pur umana.

Ritmul launtric

In ceea ce priveste modul de manifestare liuntrici a ritmului,
independent de timpul istoric §i de situarea geograficd, fenomenele de consonanti
trebuie cautate la societdtile aflate pe o altd treaptd a civilizatiei decat cea
europeand contemporand. Ele reflecta felul in care omul se manifestd ritmico-
artistic in absenta unor notiuni teoretice care si 1i serveascd drept model didactic
si fird a tine cont de tendinte, stiluri i mode, fird a lua contact cu civilizatii aflate
pe trepte diferite ale progresului cultural §i fard a interfera cu produse culturale ale
unor semeni aflati la celdlalt capat al mapamondului, adicd presupunand absenta
unui sistem estetic general acceptat $i absenta globalizarii.

Deoarece un numir foarte mic de populatii se situeazi actualmente pe o
asemenea treaptd de civilizatie, rudimentele ancestrale ale unei culturi se regisesc
in general in folclor, in creatia populari de orice fel, dar unde acestea trebuie
foarte bine cernute de influentele provenite din sfera ,culta” a fenomenului
artistic in cadrul fiecdrui gen.

Sub forma sa naturald, ritmul — ca suprareguld universald — caracterizeaza
si miscarea omului in actiunile sale. Organizarea, ca act constient si deci pur
uman, va fi caracteristica ritmului lduntric si va consta in Incercarea de a anula
aproximativul specific natural, doza de aleatoriu si inexact, prin simplificare.
Esentializarea presupune detectarea caracteristicilor importante prin cernerea de
colateral (implicand astfel discerndmant) si utilizarea modelului natural Intr-un
scop bine definit. Primele manifestdri artistice ale omului sunt eminamente

abstracte prin recompunerea elementului natural esentializat si simplificat.

Ritmul egal si tentatia simetriei

Izoritmia aproximativd a fenomenelor naturale va deveni izometrie
perfectd, generand primul ritm egal. Acesta va deveni material de lucru atunci
cind omul o va intelege ca retea structurald bazata pe un modul-durati egal si va
actiona asupra sa prin distribuirea accentelor modificind fie dimensiunea
duratelor fie intensitatea acestora, fie introducind pauze. Inlocuirea uneia din cele
doud durate ale celulei ritmice binare naturale cu o pauzi a fost probabil prima si
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cea mai mare abstractizare ritmicd ficutd de om, transformand aparent ritmul
natural binar intr-un ritm de unu, egal, asociind notiunea de pauzi cu intervalul
dintre doud elemente ,,punctate” atit in domeniul vizual cit si sonor. Simetria
perfectd, inexistentd in naturd, implicd egalitate. Simetria si egalitatea sunt astfel
abstractiziri datorate omului. In acest context, ritmul egal bazat pe repetitia
identicd a elementelor In succesiune este un ritm cultural.

Imaginea primei locuinte a omului preistoric proaspit iesit din pesterd
este doar intuibild, fiindca timpul nu ne-a lisat vestigii clare in acest sens. Forma
sa provenind de la spatiul interior al grotei transpus in convex este doar
prezumtiva, la fel si evolutia de la primul cort circular la prima celuld rectangulari,
dar cu sigurantd ea a rezultat adaptatd la principala sa functie: aceea de a oferi
protectie. Pentru ca aceasta sd aibd stabilitate, omul a creat o structura, intuind
forta verticald a gravitatiei si observand efectul fortei laterale a vantului, iar
rezultatul a fost prima constructie. Dar cum si cind anume aceast ,,constructie”
a devenit ,,cladire”, adicd In ce manierd a avut loc trecerea spre arhitectura
propriu-zisi, nu putem sti cu siguranti. Ruinele pistrate provin de la civilizatii
aflate deja pe o treapta avansatd a evolutiei, dar felul in care s-a facut trecerea de la
necivilizat la civilizat rimane incd un mister.

Inainte de a iesi din pesterd omul nu pare sd fi creat nimic, fiind prea
ocupat cu lupta pentru supravietuire. Satutul siu era, asa cum ne spun istoricii,
acela de culegitor. Abia in urmi cu vreo 10.000 de ani, in neolitic, omul s-a
eliberat de aceastd conditie, devenind prin cresterea animalelor si cultivarea
plantelor un producator si, prin dobandirea capacititii de a stoca proviziile a facut
marea revolutie, care l-a ficut si abandoneze viata de nomad perpetuu, si se
stabileasca Intr-un loc si apoi, prin contactul cu ceilalti si formeze comunitati
bazate pe diviziunea muncii. Primele sate permanente dateazd abia de atunci,
odati cu primele cosuri pentru alimente, primele canoe etc. Colibele Incropite din
crengi sub cate un copac devenite apoi corturi autonome cu sau fara stalp central
au fost, se pare, primele case.

In acelasi fel in care si-au impletit cosurile de nuiele, oamenii si-au
construit si casele, repetand la o scard mai mare acelasi procedeu. Alternanta de
convex si concav a nuielelor a generat probabil prima celuld ritmicd, binard, dar
distributia pe suprafata conicd nu a putut si realizeze un ritm egal, ci unul
involuntar variat, cu reludri §i suprapuneri, cu diminudri progresive spre varf si
augmentdri la bazd. Aceastd variatie ritmicd este profund diferitd de variatia
ritmului artistic in sens contemporan, deoarece ea nu este una intentionata si nu
are un scop estetic. Dacd insa ideea de cos si apoi de cort de nuiele a provenit de
la cuibul de pasire, aceasta s-a ficut printr-o simplificare a modelului initial in
urma intelegerii sistemului constructiv al acestuia, trecind de la neregularitatea
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formei ficute instinctiv la regularitatea filtrata de ratiune. Tendinta spre
simplificare l-a impins pe omul ancestral si caute elemente cit mai aseméanatoare
ca forma si dimensiune §i sa le pozitioneze cat mai egal in tesatura, pentru ca
rezultatul sa fie cat mai regulat. Astfel, tentatia organizarii in sensul egalitatii si
repetitiei a existat incd de la inceput, dar scopul siu nu a fost unul artistic, ci
structural si functional. Cel mai primitiv ritm vizual a fost deci unul binar, bazat
pe alternanta convex-concav si nu pe plin-gol; el nu a fost un ritm de unu. Iar
golurile rezultate in retea au fost cu sarguintd obturate (cu piei, pAmant lipit etc.)
pentru a obtine un invelis cat mai continuu in etanseitatea sa; golul central din
varful cortului avea strict rolul de a directiona fumul, fiindcd centralitatea cuibului
de pasire, preluatd si de primele corturi, a fost ocupatd de marea $i mai veche
descoperire a umanitatii - focul cu vatra sa circulara.

Sectiunea triunghiulard a spatiului interior simbolizeaza cel mai bine
notiunea de protectie. Copiii deseneaza Intotdeauna casele cu un acoperis
triunghiular deasupra, indiferent de forma de dedesubt; forma protectoare a
triunghiului este intotdeauna asociati de acestia cu ideea ciminului protector, cu
sau fara fumul ce iese pe cos, chiar daci ei locuiesc in unitati abitationale etajate si
standardizate sau in vile somptuoase a ciror elegantid rezidd doar in ample
desfasurari orizontale. Locuinta traditionala rurala, acea casuti cu acoperis inclinat
contine incd nealterati complet ideea de bazi a primei locuinte. Ar fi exagerat
experimentul in care un copil ar fi oprit prin toate mijloacele posibile si ia contact
cu imaginea casel cu acoperis triunghiular pand la varsta la care ar fi capabil sa
deseneze prima casd, dar ar fi foarte interesant de aflat rezultatul: forma
triunghiulard protectoare existd in subconstientul general uman sau este un reflex
al asocierii vizuale?

Dar intre aceste forme rudimentare de constructie compuse din
fragmente de diferite dimensiuni sprijinite si impletite intre ele $i monumentele
megalitice datind din aceeasi perioada lipseste o conexiune logicd. De asemenea,
sistemul structural trilitic al dolmenelor apartine unei logici diferite fatd de cea a
cortului in lupta cu gravitatia. Pozitionarea liniara a menhirelor contrazice
caracterul central al locuintei, desi cromlehurile au intr-adevar o planimetrie
circulard. Gisirea verigii-lipsa nu face obiectul acestei lucréri, speculatiile legate de
civilizatii stravechi, care sa fi construit monumentele preistorice inainte de
reaparitia civilizatiei aga cum o stim noi sau ipotezele emise de adeptii
paleoastronauticii riman ca atare pand la confirmarea sau infirmarea clard a
acestora. Faptul cd functionalitatea acestora nu era aceea de locuinta, nu justifica
diferenta fundamentald intre acestea si sistemul structural al caselor
contemporane cu ele si nici dezvoltarea exclusiv centrald a casei in detrimentul
liniaritagii dinamice. Functionalitatea general acceptatd a monumentelor megalitice
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este aceea magic-mistica, ficand parte din procesul venerarii unor forte de care
omul primitiv se temea. Alte pareri spun ci ele puteau fi monumente funerare sau
comemorative ale unor bitilii sau chiar temple, dat in nici un caz palate.

Menbhirele de la Carnac au o dispunere liniard, in siruri paralele de elemente
verticale. Asemeni celorlalte raspandite prin intreaga lume, sunt primele exemple
tridimensionale de ritm liniar. Distantele dintre ele nu sunt egale, dar nu le putem
suspecta de variatie artisticd a ritmului, ci doar de dinamism unidirectional.

Dolmenele reflectd cel mai bine sistemul trilitic: o piatrd sprijinitd pe alte
doud. Dar ele nu sunt toate conformate astfel; multe sunt exact asa, putind fi
considerate structuri ritmice binare prin cele doud elemente verticale legate la partea
superioard de o a treia, dar altele implicd trei elemente verticale si unul orizontal,
respectiv 4+1 etc. Si fie vorba In aceste cazuri de structuri ritmice ternare sau
eterogene? Nu stim Insd cu siguranta dacd imaginea initiald a dolmenelor era aceeasi
cu cea care ne-a parvenit In timp, cum nu putem fi siguri cd aceste structuri nu
mixau verticala cu orizontala tocmai pentru a putea fi acoperite cit mai bine cu
pamant pentru a functiona ca tumuli in cadrul unor necropole.

Faptul ci primele monumente nu aveau un scop vadit artistic este
confirmat si de absenta ornamentatiei. Desi unele pietre erau riguros finisate, iar
altele pastrau intactd forma provenientei naturale, foarte putine dintre ele au
incrustatii. Dar aceste incrustatii nu dovedesc vreo preocupare esteticd, ele
constand in semne foarte rudimentare, cu valoare simbolici. Tot simbolice sunt si
formele amuletelor magice. Dar a afirma ci omul primitiv nu avea deloc
preocupari artistice este gresit, fapt dovedit cu prisosintd de picturile rupestre,
care, chiar daci nu aveau ca scop ,,procurarea de placere”, dovedesc abilititi
superioare de reprezentare a formei prin linie $i patd de culoare. Picturile si
desencle din pestera de la Altamira au o vechime atribuitd de cca. 15.000 de ani,
deci sunt mai vechi decat restul manifestarilor vizuale prezente In exterior, ceea ce
trimite originile artei mult mai departe in trecut $i totodatd mult mai aproape de
originile societitii omenesti in sine.

Stonehenge releva insd o organizare net superioard fatd de menhirele si
dolmenele larg rispandite prin Europa si Asia. Considerand celebrul cromleh ca
fiind un ansamblu circular format din celule ritmice binare de cite doud blocuri
verticale sprijinind cate un lintou orizontal, asistim la un autentic ritm de structurd
binard vechi de zece mii de ani. Dovedind o preocupare evidentd pentru un tip de
organizare care nu mai tine strict de domeniul structural si functional, ansamblul de
la Stonehenge depaseste stadiul de constructie, trecand pragul spre arhitectura.

Locuintele lacustre descoperite in Elvetia infirmi teoria cd intreaga
umanitate a adoptat simultan acelasi sistem al cortului circular central. Astfel de

sate lacustre, pozitionate pe lacuri din motive de apirare, sunt mentionate de
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istoricii antichititii In multe zone de pe glob si apar chiar sculptate in
basoreliefurile assiriene. Verticalitatea pilonilor ce sprijineau platforme orizontale
trimit la un ,,modernism” foarte avansat comparativ cu modelul cortului circular,
ceea ce justificd ipoteza cd civilizatii rudimentare au coexistat cu civilizatii mult
mai avansate In aceeasi perioada ancestrald, iar progresul unora s-a datorat tocmai
contactului cu alteritatea de la care au importat culturi.

Revenind la pictura rupestrd, aceasta este realistd si dinamicd. Animalele,
tie cd sunt reprezentate izolat, fie in dezvoltiri mai mari, cu caracter narativ, ca la
Lascaux, sunt redate in miscate, iar imaginea lor incearcd si surprindd cat mai
expresiv realitatea. Micile figurine de tip wenus (din Willendorf, din Lespugue),
reprezentand femei sunt insa puternic abstractizate, forma reflectand esenta
pentru cultul maternitatii si fertilitatii, Inteleasa in urma studierii atente a realitatii.

Arta tribald defineste manifestirile mult mai apropiate de zilele noastre
ale unor populatii din Africa (cu preciddere cea sub-sahariand), Americi, Australia,
Noua Zeelandd si Polinezia, care pastreazd intr-o varianti nu foarte alteratd
caracteristicile initiale ale artei strivechi, asigurand persistenta in timp a acestora.
Ea conservi totodati si functia ceremoniala si religioasd a primelor manifestari.
Dacd tema principald a sculpturii vest-europene este figura umand, sculptura
tribald nu va face exceptie, dar o va lega pe aceasta de simbolistica si sacralitate,
reinterpretaind-o si abstractizind-o In acest spirit, opus realismului, din acelasi
motiv cu cel al omului primitiv, dar poate cu un plus de imaginatie dobandit in
timp prin evolutie si cu o libertate mai mare.

Folclorul european este mult mai puternic influentat de civilizatiile care s-
au succedat In timp decdt arta tribald; rudimentele cu adeviarat vechi se pot
detecta doar fragmentar sub forma unor simboluri, motive sau teme in cadrul
diferitelor genuri artistice si nu sub forma unor produse culturale complete.
Muzica populari pare si pastreze insd cel mai bine fondul ancestral. Prin cernerea
acesteia de influentele muzicii ,,culte” se pot detecta piese complete care se supun
altei logici ritmice decat aceleia instaurate de sistemul mensural (ritmuri
neincadrabile intr-o masurd), In dependentd directd cu tonica textului sau din
contrd, foarte variate sau rudimentar de egale si simetrice; acestea sunt clasate de
citre muzicologi ca fiind cele care au perpetuat in timp formele initiale ale
muzicii, nascute in acelasi timp cu poezia si cu dansul printr-un proces sincretic.
Spre deosebire de arta celorlalte continente, arta africand nu si-a modificat
substantial caracteristicile initiale, modalititile de expresie, tehnicile de executie §i
sinceritatea figurdrii $i tocmai de aceea ea este atat de diferitd.

,»Primitivismul”, ca si curent cultural contemporan, reabiliteazd arta straveche
si tribald de pe pozitia revoltei impotriva conventionalului, impotriva metodelor si
teotiilor devenite literd de lege in procesualitatea artisticd normatd dogmatic. Daci in
istoria artelor reintoarcerea la origini a reprezentat pand acum reevaluarea perioadei
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antice greco-romane, observarea vivacitatii produselor artistice ale culturilor tribale le-
a sugerat artistilor implicati in curent posibilitatea impingerii artei afara din zona sterila
In care ajunsese, prin apelarea la acest limbaj sincer si nealterat. Concomitent,
cercetdrile s-au aplecat si asupra artei din zonele indepirtate ale Asiei, cu precadere a
celei japoneze si chineze, dar §i asupra desenclor ficute de copii in absenta
indoctrindrii provenite din educatia plastici a vremii. Pictori ca Paul Gauguin, Pablo
Picasso sau Henri Matisse si-au schimbat conceptia despre lume si viati la contactul
cu civilizatile nealterate de progresul occidental, considerand impulsurile primare
umane ca fiind mai valoroase decit cele mai sofisticate modalititi de expresie ale lumii
civilizate. Desigur, aprecierea sferei asa-zis primitive nu a avut tenta sociald a anarho-
primitivismului, dar a avut ca punct de plecare tot considerarea progresului civilizatiei
drept cauza a inhibitiei si alienarii.

Reluarea unor tematici ce trateazd ritualuri pre-crestine a fost de
asemenea o directie a curentului, in ciuda moralititii dubitabile a unora din
ceremoniile pagane. ,Ritualul primaverii” (sau ,,Sacrificiul primaverii”), muzica
scrisi de compozitorul Igor Stravinsky (1882-1971) pentru punerea in scend a
unui balet de citre impresarul Sergei Diaghilev a stirnit un scandal imens la
premiera pariziand din 1913, datoriti probabil coregrafiei si costumelor
considerate pe atunci indecente, dar acest lucru nu a impiedicat repetatele succese
la public avute ulterior. Libretul infatiseaza ,,tablouri din Rusia pagand”, cum o
indica subtitlul si anume sacrificarea prin dans pand la epuizare a unei tinere in
cadrul unei practici barbare din ritualurile dedicate cultului fertilitatii. Din punct
de vedere sonor compozitorul utilizeazd ritmuri frenetice in asociere cu feralul
descris, variatii mari de intensitati pentru a sustine dinamismul dezlinguit, dar si
variatii ritmice si armonico-melodice.

»Dar e evident cd centrul de greutate al lucrdrii nu mai std In interactiunile
diferitilor centri tonali, ca in muzica «pre-moderniy, ci in «culorile» acordurilor,
care nu mai sunt insd pastelate ca la impresionisti, ci crude, telurice, stridente sau
inghetate, reduse aproape la rolul de suport pentru fenomenala inventivitate
ritmicd, desi foarte interesante de multe ori ele insele. Fiindcd mai ales ritmul e
aici purtdtorul principal al discursului, evadat din simetriile traditionale si
scolastice, dar cu repetdri ostinate duse pani la violentd”122,

afirmd muzicianul Adrian Gagiu. Stravinsky se afla in perioada inspiratiei
folclorice cand a compus ,,Ritualul primaverii”; deci sorgintea ancestrald a temelor
poate proveni de acolo. Avand in vedere insi faptul cd Stravinsky a fost unul din

122 Adrian Gagiu, Stravinski $i rostul mugicii moderne, in ,,Pirerea mea, fosta rubrici din «furnal
Bihorean»” la adresa de internet

http:/ /adtiangagiu.wordpress.com/2010/09/25/stravinsky-si-rostul-muzicii-moderne/, (accesat la
data de 23.03.2013).


http://adriangagiu.wordpress.com/2010/09/25/stravinsky-si-rostul-muzicii-moderne/
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cele mai marcante personaje ale revolutiei ritmice in ceea ce priveste creatia
muzicald ulterioara, forta ritmului impusa de el se datoreazd interpretirii intr-o
manierd personald a pulsatiilor primare ale unui trecut barbar. Totodata, contextul
religios in care se afla compozitorul in acel moment a fost unul prielnic pentru
abordarea unei asemenea tematici pagane, fiindca, desi intreaga sa viatd e
dominatd de practicarea crestinismului ortodox, in perioada adolescentei si a
primei tinereti, adica pana in 1924, Stravinsky si-a abandonat temporar credinta.

Nu poate fi vorba de manifestiri identice in arta ingenud a tuturor
populatiilor, fie cd ne referim la produse vechi de mii de ani, fie la cele mai noi, ale
artei tribale, dar anumite caracteristici comune, provenite din raportarea directd,
nemediata, la lumea naturald, se regdsesc la toate acestea. Deoarece particularul
tinde s iasa In evidentd de fiecare dati, el fiind acela care face diferenta si confera
unicitatea, cautarea generalului devine o operatiune dificild, trimitind nu la
identificarea tipologiilor, fiindcd acestea se referd la repetarea elementului
particular, ci la detectarea sensurilor mult mai adanci din cadrul procesului de
generare a formei, din miscarea continuti de insusi actul creatiei in corelare
directa cu scopul urmairit.

Principalele caracteristici comune ale artelor ancestrale si tribale sunt
acelea care i-au ficut pe artistii moderni sa se Intoarcd asupra studiului lor:
vivacitatea, sinceritatea si simbolismul. Felul in care aceste trisaturi s-au
manifestat faptic rezidd in insusi caracterul incipient al mijloacelor de expresie
folosite, aflate in stadiul viu al experimentdrii, in absenta oricarei teoretizari si
normdri. Ritmul, armonia i mdsura au provenit in artid din mediul natural si au
devenit artistice In momentul in care omul a inceput si le gestioneze diferit
pentru a sublinia intelesuri simbolice.

Alternarea a doud eclemente contrare in repetitie ciclici a stat la baza
primului ritm, formula binari zi-noapte, viati-moarte, flux-reflux, deal-vale a
sugerat primele dihotomii: plin-gol, Inchis-deschis, convex-concav, pozitiv-negativ,
iar acest prim ritm provenit din naturd, inteles si folosit de om ca atare, a fost ritmul
contrastelor. Cel mai primitiv ritm s-a raportat intotdeauna la doud elemente si nu
la unul singur in repetitie si a constat in alternanta repetatd a contrastelor.

La confectionarea cosului din nuiele si la construirea cortului din crengi,
coexistd plin-golul dintre betele structurale si convex-concavul elementelor
orizontale ale tesaturii care le leagd. Doua directii, orizontal-vertical sunt de la bun
inceput intuite, structura desfisurandu-se concomitent pe aceastd retea pland in
scopul definirii celei de a treia dimensiuni, a adancimii; sensul cosului si al cortului
este delimitarea spatiului interior, iar rezultatul este definirea formei exterioare.
Interiorul este concav, iar exteriorul este convex, volumul conteazd in aceastd
ambivalentd. Materialul este pozitiv si imaterialul negativ, dar ele au sens doar daci

sunt conectate. Forma exterioard addugatd va fi ulterior completatd de negativul
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excavarii pe aceeasi directie verticald, dar in sens contrar, de adancirea suprafetei-
suport orizontale, rezultind locuinta semi-ingropatd prin care omul si-a definit
existenta, luand din lume cate putin, atat din cer cat si din pamant, devenind astfel
mai statornic. Astuparea cu pamant sau acoperirea cu piei a interspatiilor retelei-
invelis, obturarea golului din exterior a insemnat o mai buna definire a golului
interior, care conta de fapt pentru om, o delimitare mai buna in spatiu, o afirmare
mai plind a verticalititii existentei in contrast cu orizontalitatea nefiintei.
Perisabilitatea materialelor invelisului de care depindea si persistenta formei
reflectd insd constientizarea caracterului efemer al propriei existente in raport cu
eternitatea timpului, si poate tocmai acest lucru explica neutilizarea pietrei la
programul de locuinta, dar folosirea acesteia la monumentele megalitice, ficute
parcd pentru a invinge timpul.

Centralitatea planului locuintei reprezinti un popas, o oprire in timp.
Celula unicd e definita prin inchiderea circulard a componentei orizontale a retelei
si prin convergenta elementelor-stalp intr-un punct, ceea ce anuleazd continuitatea
unui paralelism vertical.

Daci menhirele sunt verticale si alinerea lot reflectd dinamica orizontalei
intr-o miscare continud, este clar cd scopul acestora nu a fost legat de locuire in
sensul ocupdrii temporare a unui loc. La fel si dolmenele, chiar daci
orizontalitatea pietrei-lintou tinde si se opuni extensiei infinite a verticalei. Dacd
primele sunt pietre funerare, iar celelalte sunt morminte-tumul de pe care a
disparut pamantul, cum sustin unele teorii, ele marcheazi de fapt cternitatea
mortii, a anorganicului in raport cu viata si organicul, iar omul, ca si-§i asigure
continuitatea amintirii in timp, a recurs la utilizarea celui mai neperisabil material
pe care il cunostea. Dacd scopul acestora este comemorarea unui fapt, materialul a
fost ales tot in contextul rezistentei in lupta cu timpul. Daca erau dedicate unor
forte magice, considerate net superioare fiintei umane, materialul, pozitia, sistemul
constructiv si efortul necesar punerii in operd justificd pe de-a-ntregul forma
profund diferiti de cea a locuintei. Din toate aceste cazuri reiese posibilitatea ca
monumentele megalitice sd fi fost realizate de aceiasi oameni, care triiau in
corturi circulare perisabile, fiindcd scopul lor era altul, iar functiunea era una
reprezentativa si nu utilitard.
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Stonehenge

Foto: Lucian Simcea

Dispunerea circulard a pietrelor in cadrul cromlehurilor din epoca
bronzului nu tine de centralitatea locuintei, contrazicand-o pe aceasta prin
prezenta verticalei ca sugerare a axel ascensionale infinite si prin concentricitatea
mai multor siruri circulare, ca in cazul de la Stonehenge. Egalitatea distantei dintre
elementele verticale nu este o rezultantd a procesului constructiv (ca in cazul
cortului sau al cosului), ci o conditie simbolici impusd in prealabil, in mod

congstient si voluntar, care va genera structurarea formei.

Menhirele de la Carnac
Sutsa: http:/ /wwwarthistory.upenn.edu


http://www.arthistory.upenn.edu/
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Arh. Renzo Piano, Centrul Cultural Jean-Marie Tjibaon, Nouméa, Noua Caledonie, (1991-1998)
Vedere aeriand a ansamblului.
Sursa: http:/ /www.photos-nouvelle-caledonie.com/main.php?g2_itemId=6289

Renzo Piano (n. 1937), arhitect caracterizat mai degrabd de sintagma /-
tech decat de primitivism a re-coborat la origini si a proiectat ansamblul Centrului
Cultural Jean-Marie Tjibaon i1n Nouméa, Noua Caledonie, Intre 1991 si 1998,
aduciand un omagiu culturii vernaculare dezvoltate de populatia indigend kanak.
El re-coboari la origini deoarece revine la doud teme pe care le mai abordase la
inceputul carierei sale, inainte de a proiecta inpreund cu Richard Rogers clidirea
Centrului  Georges Pompidon din Paris (1971-1977) care i-a adus celebritatea
internationald, si cu mult inainte de Stadionul Sa# Nicola din Bari (1988-1989),
Potsdamer Platz din Berlin (1992-2000) sau Zentrum Panl Klee, din Berna (1999—
2005): structurile usoare experimentale si addposturile minimale.

Lucrarea din Nouméa ar putea intra sub incidenta ,,retrofuturismului”!??
descris de Augustin loan in cartea sa ,,Arhitectura memoriei: noua frontierd a
spatiului sacru”. Ea este una contrapunctica, deoarece suprapune mai multe teme
cu inteles propriu in scopul generarii unui rezultat unic, simbolic pentru
independenta si identitatea culturald a poporului kanak:

123 “Retrofuturismul este, incd o datd, o experimentare contemporand cu ingredientele trecutului, in
vederea unei repozitiondri non-dihotomice a raportului dintre traditie si prezent. Arhitectura (sau
arta) retrofuturistd este, deci, noud intrucat este indeajuns de veche ca si insoliteze”, in Augustin
Toan, Arbitectura memoriei: nona frontierd a spatiulni sacru, Igloo, Bucuresti, 2013.


http://en.wikipedia.org/wiki/Jean-Marie_Tjibaou_Cultural_Center
http://en.wikipedia.org/wiki/Zentrum_Paul_Klee
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— tema colibei traditionale de plan circular

— tema temporarului perisabil

— tema organizdrii liniare de tip menhiric

— tema inaltei tehnologii combinate cu materialul traditional

— tema modulului ritmic.

Imaginea exterioard a centrului cultural consti in zece pavilioane de plan
circular elansate pe verticald, aliniate pe o axa cu o curburi insesizabila, relationate
cu un peisaj natural controlat. Piano nu reproduce identic forma colibei circulare
cu acoperis conic realizat din stuf (material perisabil care trebuia completat si
inlocuit din timp in timp datoritd intemperiilor specifice climei), ci preia de la
aceasta planul circular si elansarea verticald, marcand simbolic caracterul
nepermanent al constructiei traditionale prin dematerializarea elevatiei.

Faptul cd aceastd populatie a fost stramutata din mediul sdu natural odata
cu ocupatia francezi este sugerat de dispunerea axiald a ,,colibelor”, in miscare,
contrazicand un tip de organizare concentrat (ca al satului fractalic de tip Ba-Ila)
sau grupat stanga-dreapta de-a lungul unei alei ce directiona spre casa sefului. in
loc sd genereze un mono-volum a cirui forma si fie generatd de ritmul structural
evolutiv, specific arhitecturii lui Piano, ca in cazul aeroportului de la Osaka sau al
Centrului Paul Klee, el fragmenteazd forma utilizand un motiv ritmic individual si
complex structurat — modulul pavilionului - pe cate il reia in succesiune liniard,
variind dimensiunea motivului (prin scalare) si distanta dintre module.

Fiecare pavilion gizduieste o alta functiune. Stalpul central specific
locuintei kanak este inlocuit cu un exoschelet realizat din lemn laminat §i natural
de iroko (importat din Sierra Leone si Tanzania, din Africa tropicald) datoritd
durabilitatii superioare, cu conexiuni metalice §i tije fine de lemn, ce realizeaza o
tesaturd continud. Ansamblul de doud coaste curbate verticale si intreaga detaliere
structurald cu elemente fine de lemn §i metal formeazd un modul, iar acest modul
este reluat cu o variatie progresivi a indltimii in definirea formei unui motiv ritmic
care va participa la succesiunea axiald a ansamblului.

Structurile ugoare alternative modulare pentru care Renzo Piano avea o
deosebitd aplecare in a le detalia sunt reluate astfel in proiect, combinand
tehnologia hi-tech cu materialul natural in generarea unei forme traditional-
simbolice. Pavilionul itinerant IBM elaborat si experimentat intre 1982 si 1984
prezintd aceeasi temd, dar ,,personajul” elogiat atunci era mediul cibernetic cu
beneficiile sale potentiale.

Memoria formei este dupi toate probabilititile cauza principald care a
generat ideea de organizare globald a ritmului, deoarece o forma dezordonata este
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mult mai greu de retinut decat una organizati. Deoarece functia simbolicd era cea
mai importanti in detectatea unui artefact care depidsea un statut pur utilitat,
aceasta trebuia definiti cat mai clar pentru a putea fi perceputd ca atare si
memoratd, fiindca memoria asigurd persistenta oricirui lucru in  timp.
Diferentierea doar prin mdrime a lucrurilor importante de celelalte nu era
suficientd, mai ales cand se dorea transmiterea unui mesaj cat mai bine conectat la
o anumitd situatie $i nu la multiple situatii asemenea posibile. Un singur strigit
puternic putea insemna o multitudine de lucruri, insd o asociere exacti de sunete
putea transmite un mesaj clar. Putem trage concluzia ci ritmul sonor s-a decantat
prin organizare odatd cu limbajul verbal propriu-zis, prin articularea si lungimea
diferita a silabelor. In acelasi fel, o organizare riguroasi a unor elemente vizuale
raportate unul la celdlalt putea transmite un mesaj recognoscibil.

Legand limbajul (vizual si sonor) de scopul sau esential de a transmite
idei si sentimente, asistim la nasterea sincreticd a genurilor artistice in cadrul
diferitelor ritualuri ale omului primitiv legate de activititile casnice, de agriculturi,
de vanitoare, de imperechere, de nastere sau moarte, de venerare a unor forte
vizibile sau imaginare. lar muzica, dansul, poezia, pictura, sculptura si arhitectura
s-au diferentiat in functie de scopul ceremonial deservit.

Din necesitatea memoririi In scopul perpetudrii §i transmiterii invataturilor
despre lume si viatd in timp au apdrut formulele, motivele si frazele limbajului de
orice facturd. §i, fiindca doar ritmul acestei ,,vorbiri” nu era destul de expresiv, au
apirut concomitent si tonalititile care au sugerat armonia prin raportarea
(sunetelor, dimensiunilor, culorilor) intre ele prin contraste locale, dar si misura,
prin care elementele se raportau la intreg si respectivul intreg la alte entititi
asemdnitoare. Utilizarea acestor elemente de limbaj s-a ficut insd intr-un mod
natural si firesc, pornind din impulsuri liuntrice primare, nealterate de
constientizarea unor valori estetice care si poatd oferi retete. In momentul in care
evolutia solisticd a protagonistului s-a adresat unui grup sau a trebuit sd se
sincronizeze cu acesta, formulele au inceput si capete un grad sporit de coerenta
prin simplitate, previzibilitate si repetitivitate pentru a putea fi intelese, insusite si
practicate de participantii la ceremonie. Cel mai evident se poate observa acest
demers evolutiv In analizele facute de folcloristi §i etnomuzicologi asupra unor
caracteristici ancestrale care s-au transmis prin traditia populara pand acum si care
diferentiazd doud mari categorii ritmice: ritmul liber (rubato), caracteristic
interpretdrii solistice (de obicei vocale), fird o regularitate prea mare i ritmul giusto,
cu o puternica regularitate.

Esentializarea izoritmului natural a generat ritmul ostinato fie prin repetarea
aceluiasi ritm doar ca §i fundal, fard variatii, pe care se detaseazd elementele
principale ca accente sau dominante, fie prin utilizarea sa ca unic mijloc ritmic de

expresie (cand el constituie singura forma de ritm, cea repetitivd), fird cresteri de
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intensitate. Ceramica reflecti foarte bine repetitivitatea elementelor simbolice
incizate sau excizate, pictate Inainte sau dupd ardere, orizontale continue, punctate,
combinate in benzi umplute cu incizii punctuale, cu meandre sau impletite sub
formi de snur. Motivele solare, geometrice circulare sau triunghiulare, spiralele se
succed pe orizontala §i verticala vaselor, diferit in cadrul variatelor culturi, dar
tinzand de fiecare datd spre egalitate si simetrie. Utilizarea de semne a caror functie
simbolicd prevaleazi in fata celei estetice atrage dupa sine simplitatea ritmica a
comunicdrii, necesard memoririi prin repetitie.

Ideea cd ritmul inseamna repetitie egala este adanc inradicinatd in cei mai
multi dintre noi datoritd esentializarii ritmului natural de structurd binard
caracteristic fenomenelor, din nevoia de ordine prin simetrie. Prin modalitatea
vizuald a receptirii sale din naturi ea a pitruns in manifestirile vizibile ale omului
$i mai putin In muzicd, unde ritmul s-a corelat in mod sincretic cu vorbirea si
dansul. Forma artisticd a ritmului este insd in general variat-controlatd, ritmul egal
fiind doar una dintre variantele sale.

Ideea ca ritmul ar insemna repetitia la distante egale a unui singur element
identic provine din abstractizarea prin care omul a Inlocuit una dintre cele doud faze
a unui fenomen natural cu o pauzd §i este specificd exclusiv domeniului vizual.
Muzica a reflectat de la bun inceput dualitatea ansamblului format din doui
elemente diferite si opuse specificd fiecirui fenomen natural prin diferentierea
dintre duratele ritmului ca fiind lungi si scurte sau accentuate si neaccentuate, iar in
functie de aceastd distinctie ritmul muzical s-a organizat In serii si formule ritmice.
Simettia se referd in muzicd nu la uniformitatea duratelor, ci la modul de distribuite
a accentelor In cadrul seriei sau formulei ritmice, iar egalitatea si repetitia la
eventuala reluare identicd a setiei sau formulei ritmice in sine.

Singurul sistem ritmic cu adevarat simetric si egal repetitiv este ,,sistemul
ritmic al copiilor”. Indiferent de limba ,sistemul este comun tuturor copiilor
lumii” si ,,triieste in subconstientul nostru ca singurul (!) vestigiu al unei mosteniri
milenare”.!?* Sistemele ritmice muzicale primordiale sunt acelea care se regisesc
sub forma nealterata de influentele muzicii ,,culte” in cantecele din folclorul
popoarelor. Spre deosebire de ritmurile din categoria rubato cu cele doud forme
ale sale parlando-rubato $i melismatici ornamentald unde organizarea silabelor si
lungimea acestora este foarte variabild si tine de interpretarea solisticd, ritmurile
categoriei giusto, (,,sistemul ritmic al copiilor, sistemul ritmic de dans, sistemul
ritmic giusto-silabic, sistemul ritmic aksak, sistemul ritmic distributiv’'?%) desi
puternic dependente de textul aferent melodiei datoritd sincretismului nasterii
poeziei si muzicii, prezinti legi clare de organizare.

124 Constantin Ripa, gp. cit., p. 20.
125 Ihidem, p. 19.
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Sistemul ritmic al copiilor cuprinde doud durate inegale aflate in raport de
1/2 grupate intotdeauna cite doud si cu accent pe prima duratd, indiferent de
modul de distributie a accentelor firesti in cadrul cuvintelor in respectiva limba.

Duratele se organizeaza in serii, cea mai frecventa fiind seria de 8 durate.

Ritmul asimetric

Simetria perfecta este o abstractizare, dar nu toate manifestarile artistice
abstracte sunt simetrice. Figurativul uman in sculptura tribald este abstract,
indiferent de zona de provenienti si de perioada cand au fost realizate. El poate fi
simetric (insula Pagtelui, Polinezia) dar si asimetric (figurile de la Cyclades din
Grecia, datoritd pozitiei bratelor).

In general, asimetria se referd tot la cifra doi ca numir al elementelor ce
se raporteazd intre ele, atunci cand se compard din punct de vedere dimensional;
din punct de vedere formal Insa devine esentiald axa de simetrie, care e contrazisd
calitativ §i cantitativ. Asimetria ritmicd se referd la distribuirea inegald a accentelor
si dimensiunilor atit in cazul unei desfiguriri liniare, specific muzicale, cit si In
suprafati sau in spatiu in general.

Bazandu-se tot pe doud durate inegale aflate in raport de 1/2, sistemul
ritmic de dans din folclorul romanesc prezintd o distributie foarte variati a
accentelor in cadrul seriei ritmice, care este tot de 8, asemeni celei a sistemului
ritmic al copiilor, ceea ce genereazd asimetrie. Dacd sistemul ritmic al copiilor este
egal si simetric, cel de dans oscileazi intre doua tendinte. ,,Seria de 8 are insd si o
semnificatie aparte conferitd de o anumitd perfectiune care rezida in faptul ca in
interiorul ei convietuiesc cele doud principii fundamentale care stau la baza

creatiei umane: simetria $i sectzo anrea” .12
SIMETRIC

ANNN T O n mmn

ASIMETRIC - PULSATIL

(PRIN APROXIMAREA RAPORTULUI A DOUA NUMERE CONSECUTIVE
DIN SIRUL LUI FIBONACCI CU SECTIO AUREA)

CITTT I T T P

- dupﬁ schiga profesorului Constantin Ripi -

Astfel, ca simetrii putem avea totalitatea variantelor de grupari ce respectd o
simetrie bilaterala fatd de o ax4 mediana imaginari, iar ca sectio aurea, seria de 8 se

126 Thidem, p. 23.
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poate organiza in grupdri echivalente primilor cinci termeni din sirul lui Fibonacci
(1:2:3:5:8) care (cu exceptia lui 1 si 2) dau prin raportare un rezultat apropiat de
numairul de aur, @.

,»Dar dansurile tuturor popoarelor contin indubitabil principiul simetriei, fie cd
provin din Europa, Asia sau Africa. Dacd la un ritm al pigmeilor observim
structurarea pe 24 de optimi = (8x3), un dans Vogul din Asia pistreaza schema
pulsatorie de 8. Exemple de acest fel se pot oferi din toate continentele si de la

toate popoarele. Seria de 8 — in care perechile de optimi pot fi echivalate cu o

bitaie (dubld = iambicd sau piricd) a inimii — corespunde fiziologic si unei
respiratii complete.” 127

Sistemul ritmic giusto-silabic, desi pune invariabil accentul pe prima
duratd din formula ritmicd indiferent de text nu este perfect simetric deoarece in
cadrul sdu pot alterna formule ritmice binare si ternare, chiar daca principiul de
organizare este tot seria, ,,alcdtuitd in baza numadrului de silabe ale versului”.!?
Raportul dintre duratele inegale nu mai este de 1/2.

Sistemul aksak (ritmul ,,schiop” sau ,,ritmul bulgiresc”, cum l-a denumit
Bela Bartok) cu al sdu tempo extrem de alert, prezintd raportul irational” invariabil
de 2/3 intre durate, fiind astfel un ritm pulsatil. ,,...gruparea duratelor in formule
clementare binare i ternare (de 2 si 3 valori) nu se realizeazi pe principiul setie,
ci pe criteriul unor unitati (fie de 2, fie de 3 sau 4). Unitatea respectiva se repeta
pe Intreaga piesd sau alterneaza cu alta”'?, ceea ce poate oferi doar in cazuri
izolate simetrie si in general asimetrie. ,,Desigur, rdspandirea lui in culturile
folclorice este foarte largd (popoarele balcanice: sarbi, bulgari, greci, albanezi —
apoi romani, maghiari, turci, armeni, indieni, negri africani, sau chiar francezi,
belgieni etc.)”’130

Atat asupra sistemului aksak cit si asupra sistemului ritmic distributiv
(divizionar sau mensural), bazat tot pe asocierea de formule binare si ternare,
unde accentul poate si apard periodic generand simetrie, dar poate si si difere,
influentat de accentele din text sau de melodie, planeaza suspiciunea provenientei
non-ancestrale, deoarece ele nu se mai supun strict principiului seriei, iar cel din
urma prezinta elemente de repetitie periodica a accentului principal, lucru ce l-ar
plasa mult mai tarziu In timp, metrica muzicald apirind abia in renasterea

127 Ibidem, p. 22-23.

128 Thidem, p. 24.

* Muzicologii atribuie deseori titulatura de ,iragional” rapoartelor care dau ca rezultat cifre cu un
numdr infinit de zecimale (2/3 = 0,6666666, 1/3 = 0,3333333 ctc.). Ele sunt din punct de vedere al
matematicii numere rationale deoarece se pot scrie ca raport a doua numere intregi. Fractiile sunt
numere rationale.

129 Constantin Ripa, gp. cit., p. 25.

130 Ibidem.
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secolelor XIV-XVI. Dar ,,in folclor intalnim o sumedenie de melodii (...) in care
se observd indecizia intre liber si mdsurat, iar atunci cand e mdsurat, nu se
instaureaza periodicitatea metricd, ci o mare libertate in alternanta masurilor”!31,

Daci formula ritmica binara este de la inceput comund atat domeniului
muzical cat si celui vizual (unde provine din ansamblul celor doud faze opuse ce
alcdtuiesc un fenomen natural), formula ritmicd ternard nu Iisi gdseste
corespondentul vizual natural. Ea este prezentd in cantecul unor pasiri de unde se
poate si fi fost preluatd in ritmul sonor, in muzicd si vorbire. Acest lucru pare sa
explice absenta sa completd din arhitecturd unde a patruns mult mai tarziu si chiar
si de atunci incoace a fost utilizatd mult mai rar decat cea binard, bazandu-se pe
functia simbolica religioasd a cifrei 3 sau pe considerente ce tin de sarpanta
compozitiei, dupi Leon Battista Alberti.

Balansul intre simetric si asimetric in absenta unor reguli de compozitie
prestabilite, a unor retete menite a garanta succesul armoniei artistice sau a unor
canoane impuse a fost constant si contextual. Cdutarea unui echilibru, a unei
ordini sau din contra, accentuarea exacerbatd a unor caracteristici in detrimentul
altora a mers pe ambele cdi posibile si a implicat de fiecare datd ritmul. Contextul
simbolic dominat de functia magica a initiat modele usor recognoscibile si uneori
chiar facil realizabile in scopul perpetudrii memoriei formei, modele care au
generat In timp canoane din ce in ce mai sofisticate si greu de aplicat altfel decat
cu un mare efort al artistului, culminand cu sacrificiul cauzat de munca pani la
epuizare sau de numeroasele accidente datorate tehnologiei neadaptate la scop in
antichitatea sclavagistd. La polul opus, adaptarea formei la materialul de realizare a
dictat una sau alta dintre optiuni. in mod similar ritmul muzical si-a adaptat
accentele la text sau l-a fortat pe acesta si-1 urmeze, in functie de ce a fost
considerat mai important in comunicare: caracterul explicit-narativ sau cel
abstract-simbolic. In toate cazurile insd, chiar dacd nu a primat, esteticul intuitiv

nu a fost neglijat.

Ritmul fractalilor

Deoarece fractalii au fost teoretizati pe de-a-ntregul foarte recent,
folosirea intuitivd a ritmului de crestere a formei acestora in absenta unei baze
metodologice prealabile bine puse la punct situeazi fenomenul tot in zona
launtricului, atat in cazul antichitatii egiptene cat si al evului mediu european, al
modernitatii lui Hokusai sau Malevich si al contemporaneitatii lui Jakson Pollok
sau a culturilor tribale africane.

131 Thidem, p. 28.
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Fractalul este ,,0 figurd geometricd fragmentatd sau frantd care poate fi
divizatd in parti, astfel incat fiecare dintre acestea s fie (cel putin aproximativ) o
copie miniaturala a intregului”!?2, conform definitiei data de Benoit B.
Mandelbrot (1924-2010) in cartea sa The Fractal Geometry of Nature, din 1982.
Termenul a fost inventat de Mandelbrot in 1967'33 derivand din latinescul fractus,
insemnand ,,spart” sau ,fracturat”. Matematicianul franco-american, evreu
polonez de origine, este cunoscut ca parinte al geometriei fractalice, el sintetizand
cdutdrile numerosilor antedecesori matematicieni cum ar fi Karl Weierstrass,
Helge von Koch, Waclaw Sierpinski, Paul Pierre Lévy, George Cantor, Henri
Poincaré, Felix Klein, Pierre Fatou sau Gaston Julia care observasera fenomenul
incd de la sfarsitul secolului XIX si In primii ani ai secolului XX In studii care nu
s-au concretizat insd In concluzii general acceptate In mediul academic al vremii.
Ideea autosimilarititii formei este insd mult mai veche, Leibniz dezvoltind in
secolul XVII o teorie In acest sens, insa cu referire strictd la linia dreapta. Ceilalti
matematicieni au rdmas in istoria fractalilor prin asocierea numelui cu notiunile
analizate: ,,fulgul” si ,,curba lui Koch”, ,triunghiul” si ,,covorul lui Sierpinski”,
wcurba C a lui Lévy”, ,multimile Cantor”, ,grupurile Kleiniene”, , mulfimea
Julia”. Deoarece cresterea fractalici implica autosimilaritatea recursivd infinitd,
personalitatile enumerate nu au putut si se bucure pe deplin de frumusetea
formelor descoperite de ei in absenta posibilitatii de vizualizare grafica cauzate de
inexistenta tehnicii computerizate contemporane. Beneficiind de aceastd tehnica
in anii 80, Mandelbrot a reusit si popularizeze principiul, scotand fractalii din
domeniul aparent aberant-geometric in care se situaserd pand atunci. In studiile
lor matematicienii au reparcurs un drum pe care natura il ardtase de fapt de
nenumdrate ori prin formele sale, demonstrindu-l prin formule de calcul
laborioase. Cresterea prin autosimilaritate recursivd apare deseori in naturd, cele
mai citate exemple de fractali naturali fiind fulgii de zdpadi, norii, cristalele,
ferigile, broccoli, conopida, arborii, lanturile muntoase, coastele maritime,
fulgerele, vasele sanguine. Dar in naturd fractalii sunt aproximativi Iin
autosimilaritatea dezvoltdrii si caracterul cresterii este, bineinteles, finit. Astfel,
creanga unui copac sau frunza unei ferigi sunt copii inexacte ale organismului
intreg, ele sunt similare, dar nu identice cu ansamblul; totodati, un arbore nu
creste la nesfarsit, cum nici fulgii de zdpadd nu au o existentd prea indelungata,
deci caracterul autoreplicarii la scard micad sau mare este limitat de durata de viata
a respectivei entitati. In acest fel, pe langi sectiunea de aur si sirul lui Fibonacci,
fractalii reprezintd inci o modalitate prin care natura Isi manifestd armonia

132 Benoit B. Mandelbrot, The Fractal Geometry of Nature. W. H. Freeman and Company, New York,
1982.

133 fractal - definitie | DEX online, la adtesa de internet http://dexonline.ro/definitie/ fractal (accesat
la data de 13.04.2013)
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»aproape matematic”. Conopida italiana Romanesco este un exemplu unic in lumea
vegetald deoarece reflectd simultan cresterea dupd principiul spiralei lui Fibonacci
si dupd cel fractalic.

Faptul cd aceastd matematicd a naturii a fost perceputi intuitiv de om cu
mult inaintea teoretizdrii sale de citre Mandelbrot e demonstrat de exemplele din
istoria artelor, foarte vechi si foarte distantate pe suprafata terestrd. Ele sunt
legate in general de filosofie si religie si In special de cosmogonii.

Capitelurile lotiforme ale coloanelor templelor Egiptului Antic reflectd
aceasta generare treptatd dintr-un numdr mare de petale mici intr-unul
descrescator de petale similare proportional mai mari pornind de a baza
capitelului in sus. ,,Cosmogonia anticd egipteand utilizeazad deseori floarea de lotus
ca imagine a dezvoltirii universului. Petalele compuse din petale din petale ale
lotusului reprezinta cosmosul la scard din ce in ce mai mica”.!3

o

Sursa: http://fr.academic.ru/pictures/ frwiki/ 68 /DetailColonne.jpg

Templele hinduse din India §i Asia de sud-est prezintd ritm fractalic la
nivelul intregii lor arhitecturi. Un turn inconjurat de turnuri mai mici la randul
lor Inconjurate de turnuri din ce In ce mai mici reproduc descresterea si
multiplicarea proportionala a formei de baza printr-un numar mai mare de

134 Fractals in African Art - Yale University, la adresa de internet
http://classes.yale.edu/ fractals/ panorama/Art/ AfricanArt/ EgyptianColumn.html, (accesat la data de
16.04.2013).
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iteratii decat lotusul din capitelul egiptean. Alcituirea universului din universuri
din ce in ce mai mici, atomul, fiind la randul siu un univers, reflecti o
cosmogonie a unei lumi infinit de mari regisite la un nivel infinit de mic. Desi
numadrul iteratiilor se limiteaza deseori la opt sau zece, procesul generirii formei
in cadrul templului hindus trimite la contemplatia infinitului.

Angkor Wat, Cambogia — sec. XII Foto: Razvan Anghelescu
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Turnurile Petronas, Kuala Lumpur, Malaysia, 1998. Foto: Rdzvan Anghelescu

Mandala, simbol al universului in hinduism si budism, nu reprezinta insa
o organizare grafica de tip fractalic.

Provenind dintr-o geometrie foarte sofisticatd, decoratia interioard a
cupolelor islamului prezinta deseori asemdndri cu recursivitatea fractalilor. Arcele
maure ale Curtii Leilor de la Alhambra de Granada redau partial o organizare
fractalica, reluata la scard din ce in ce mai marunta de finetea decoratiilor murale.

Catedralele goticului european par sd utilizeze fractalii In detalierea
structurald a amplelor vitraje; la nivel de organizare a turnuletelor in jurul
turnurilor existi de asemenea similitudini, chiar dacd nu atit de evidente ca in
cazul templului hindus. Un arc frant se compune din doud arce frante mai mici,
compuse la randul lor din doud arce frante si mai mici, reproducand similar forma
la o scard din ce in ce mai mici in cazul No#re Dame din Paris sau la S% 1itus din
Praga, inserind cercuri in geometria panourilor. La Sant’Andrea din Amalfi
fractalul e mai evident deoarece desenul utilizeazd doar arce echilaterale

intersectate decalat.
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3 iteratii . .. . ..
5 3 iteratii 4 iteratii
1/ Chiostro del Paradiso . . . o
Catedrala Sant’ Andrea Notre Dame din Paris St.Vitus din Praga
din Amalfi

Silueta de ansamblu a bisericii, dar si intradosul sistemului de boltire al
Sagradei Familia din Barcelona pare sd utilizeze principii fractalice, dar la o privire
mai atentd ele relevd de fapt apartenenta la un alt sistem structural, un gotic
specific lui Gaudi.

Celebra lucrare ,,Marele val de la Kanagawa® a lui Katsushika Hokusai
(1760-1849) surprinde fractalii la nivelul terminatiilor acestuia, iar exemplara lor

materializare vizuald provine din studiul foarte atent al naturii,

AL . o ot

Sursa: http://classes.yale.edu/fractals/panorama/Art/Hokusai/Hokusai.html
http:// classes.yale.edu/ fractals/ panorama/ Architecture/ Arkhitektonics / Arkhitektonics.html


http://classes.yale.edu/fractals/panorama/Art/Hokusai/Hokusai.html
http://classes.yale.edu/fractals/panorama/Architecture/Arkhitektonics/Arkhitektonics.html
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in timp ce Arkbitektonics-urile’® lui Kazimir Malevich din anii 20 (machete
sculpturale ale unor proiecte gigantice, complet neadaptate la scara umani,
prezentind componentele mari ale clddirii Inconjurate de cascade de copii mai
mici, numérul componentelor crescind proportional cu diminuarea scarii) nu
reflectd vreun interes pentru imaginea naturald, ci pentru afirmarea fiintei umane
in cosmos, prin relationare cu acesta.
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Sistemul divizionar al duratelor muzicale

135 _Arkbitektonics, Bringing buge buildings down to the size of people, in Fractal Geometry Panorama - Yale
University, la adresa de internet

http://classes.yale.edu/fractals/ panorama/ Architecture/ Arkhitektonics/ Arkhitektonics. html
(accesat la data de 16.04.2013).


http://classes.yale.edu/fractals/panorama/Architecture/Arkhitektonics/Arkhitektonics.html
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Putem afirma ca schematizarea grafici a sistemului divizionar al
duratelor muzicale este similard unui copac fractal intors invers si respectd
matematic regula autosimilaritatii recursive, iteratia bazandu-se pe simetria
bilaterald indusd de cifra 2. Tot la nivel strict grafic, putem aprecia ci se
aseamdnd $i cu o fereastrd a unei catedrale gotice, doar numarul iteratiilor din
schema duratelor fiind mai mare. Cu cat devin mai mici duratele se multiplici,
fiecare injumatitire fiind insotitd de dublarea numarului. Astfel, nota intreaga se
descompune in doud doimi, doimea in doud patrimi, pitrimea in doud optimi,
optimea in doud saisprezecimi, saisprezecimea In doud treizecidoimi, iar
treizecidoimea in doud saizecipitrimi. Denumirile subdiviziunilor reflecta
valoarea pe care durata o reprezinti raportatd la nota intreagd si totodatd
numdrul de subdiviziuni egale care compun o noti intreagi. Multiplicarea se
opreste la sase astfel de iteratii.

Ritmul muzical propriu-zis nu prezinta insd in general o organizare
fractalica, deoarece relatiile stabilite intre duratele unui ritm au de obicei la baza
reguli complet diferite de fractalul grafic schitat anterior. O linie melodica
utilizand integral un asemenea ritm ar reflecta cu siguranta o dublare progresiva
a vitezei de emitere a sunetului in sase trepte; efectul artistic al sonorizdrii ar fi
unul interesant, dar cu siguranta ciudat.

In poliritmie insd efectul este remarcabil, prin suprapunerea de
tempouri diferite, dublate, pe mai multe voci. Numadrul vocilor nu va putea fi
insd prea mare, iar fractalul ar rezulta la nivel exclusiv ritmic, deoarece inaltimile
diferite ale notelor nu respecta regula autosimilaritatii. In polifonia clasica
fenomenul apare destul de timpuriu, atunci cand peste linia melodica a temei
principale bazate pe durate egale si lungi se suprapune o a doua voce, de
acompaniament, care se migca in acelasgi timp pe durate mai scurte $i mai multe,
in unele cazuri ele constituind subdivizari ale duratelor temei principale, duble
astfel ca numdr. Muzica barocului abundi in astfel de exemple, unele vizind
exclusiv partea ritmicid, altele si pe cea melodici, rareori insd perfect similar.
Coralurile lui Johann Sebastian Bach utilizeazd deseori aceastd metoda
compozitionald, atat in cazul vocilor cat i al instrumentelor $i al orgii: coralurile
cantus firmus, coralurile #rio $i coralurile ornamentale prezintd note lungi in
registrul grav (pedald), care nu sunt reluate identic la nivel de notd de celelalte
migcdri, dar ritmul acestora se bazeazd pe subdivizarea duratelor temei lente de
doui ori (BWYV 655 - Herr Jesu Christ, dich n uns wend), de patru ori (BWV 663 -
Allein Gott in der Hob’ sei Her) $i chiar de saisprezece ori BWV 651 - Komm,
Keiliger Geis?), Insd nu prin iteratii succesive (ca la fractali), ci o singurd data $i nu
in mod constant, deoarece de multe ori variatiunile ritmice sunt mult mai

bogate; coralurile partita reiau prin doud sau trei variatiuni melodia insi pe
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ritmuri complet diferite BWYV 656 - O Lamm Gottes unschuldig) sau asemanitoare
(BWYV 667 - Komm, Gott, Schipfer, heiliger Geist).

In cazul muzicii contemporane (in anumite pasaje sau chiar piese
integrale ale unor formatii rock) poliritmia reflectd principiul fractalic
divizionar. De exemplu: chitara electricd executd acorduri lungi, bateria dubleazi
ritmul chitarei, basul dubleazd pe cel al bateriei, iar o a doua chitard electrica
executd rifffuri sau solistici extrem de alerte, dubland ritmul basului; rezultd
astfel trei iteratii ritmice la nivel de durate. Autosimilaritatea se regiseste deseori
si la nivel al indltimii sunetului (aceleasi note subdivizate valoric $i dublate ca

numdr, In registru grav, mediu $i acut), excluzand desigur bateria.

Fractalii africani

Cel mai relevant exemplu pentru felul in care oamenii au inteles esenta
naturii fractalilor si au transpus-o in forma mi se pare insd cazul comunititilor
africane studiate de profesorul american Ron Eglash!3¢ (n. 1958), cibernetician
si autor al unor studii etnomatematice bazate pe relationarea dintre matematica
si caracteristicile diferitelor culturi. Studiile sale postdoctorale concretizate in
cartea African  Fractals:  Modern  Computing and  Indigenons Design  reflecta
descoperirile sale ficute In Africa in urma analizei culturilor unor comunitati
tribale contemporane, modelul fractalilor aparand frecvent in produsele acestora
pornind de la nivelul artei impletirii parului, trecand prin arta textila si sculptura
si culminind cu imaginea arhitecturald a satelor. Crucea etiopiand este de
asemenea un exemplu de forma fractalicd, iteratd de trei ori. ,,Studiile realizate
pe intregul continent concluzioneazi ca frecventa ridicata a utilizarii fractalilor
in Africa provine atdt dintr-o proiectare constientd cat si din una
inconstienta”.137

Exemplele arhitecturale care exprima caracteristici fractale o fac pentru
a evidentia organizarea social-religioasd a structurii comunitatii. Eglash dezbate
in cartea sa si problema ,,primitivismului” formelor de organizare a asezirilor,
termen atribuit in mod justificativ acestora de colonisti datoritd faptului ci
structurarea complicatd de provenienta fractalici nu semdna deloc cu
organizarea carteziand euclidiand a tramet stradale europene, drept pentru care
ele nu au fost considerate orase, ci sate mai mari.

Unul din cele mai relevante exemple de arhitecturd fractald sunt
agezdrile de tip Ba-ila din sudul Zambiei. Fiecare gospodirie are o forma

136 Ron Eglash: The fractals at the heart of African designs - TED.com, passim, la adresa de internet
http:/ /www.ted.com/talks/ton_eglash_on_african_fractals.html (accesat la data de 14.04.2013).
137 Ihidem.


http://www.google.ro/url?sa=t&rct=j&q=http%3A%2F%2Fwww.ted.com%2Ftalks%2Fron_eglash_on_african_fractals.html&source=web&cd=1&cad=rja&ved=0CCoQFjAA&url=http%3A%2F%2Fwww.ted.com%2Ftalks%2Fron_eglash_on_african_fractals.html&ei=HDfMUdXNJMz3sgaP3YHAAg&usg=AFQjCNF3Ar5g0S1aQpiYUj4V5cb9wqAFSg
http://www.ted.com/talks/ron_eglash_on_african_fractals.html
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circulari, cu o poarti la intrare. In vecinitatea intririi, stinga-dreapta se afla
mici cladiri destinate depozitarii, de aceeasi forma. Pornind dinspre poartd spre
capitul diametral opus cladirile pastreaza forma planimetricd devenind din ce in
ce mai mari §i culminand cu locuinta tatilui, dispusd in axul intrdrii. Situarea in
raport cu poarta de acces si mdrimea casei corespund statutului social al
membrului familiei. La scard mai mare, intreaga asezare reia structurarea unei
gospodarii. In vecinitatea portii de intrare in localitate sunt dispuse gospodarii
familiale mai mici, crescand progresiv pe circumferinta. In interiorul cercului,
langd punctul diametral opus intririi se afld gospodiria sefului, iar in interiorul
acestuia, dupa acelasi pattern se afld locuinta sefului. In interiorul fiecirei case,
in aceeasi pozitie cu gospodiria sefului in cadrul intregii asezari este dispus
altarul casei. Seful corespunde tatdlui, iar tribul intreg reprezintd copiii acestuia.
,Prima imagine este planul casei individuale. Aceasta este forma seminali. A
doua iteratie aratd aceeasi configuratie in cadrul unei gospodarii familiale. A
treia iteratie arata planul Intregii asezari alcdtuite din totalitatea gospodariilor” 138,
descrie Eglash’k.

| W

Primele trei iteratii ale modelului fractalic Ba-ila

Sursa: http://homepages.rpi.edu/~eglash/eglash.dir/afractal /afarch.htm

138 Ibiden.
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i
"

Fotografie aeriand a agezirii Ba-ila inainte de 1944
Sursa: http://classes.yale.edu/ fractals/panorama/ Architecture/ AfricanArch/Balla.html

Orasul Logone-Birni
Sursa: http:// classes.yale.edu/ fractals/panorama/ Architecture/ African Arch/Kotoko.html

Orasul Logone-Birni a fost construit de populatia kozofo din Camerun.
Cladirile construite din argild sunt un exemplu de arhitecturd prin concrestere.
Noile incinte, de aceastd datd rectangulare, au fost construite in jurul celor mai
vechi, deseori avand pereti comuni cu incdperile acestora. Cresterea dreptunghi
din dreptunghi din dreptunghi reflectd aspectele patriarhale ale culturii: tatdl dorea

ca fiii sdi sa locuiasca langa el, astfel cd locuintele lor au fost construite avand


http://classes.yale.edu/fractals/panorama/Architecture/AfricanArch/BaIla.html
http://classes.yale.edu/fractals/panorama/Architecture/AfricanArch/Kotoko.html
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pereti comuni cu locuinta tatalui. Chiar dacd organizarea sa nu este tocmai de tip
fractalic, palatul sefului reflectd o ierarhie sociald interesanta.!®

Spre deosebire de fractalii nedeterministi, numiti $i fractali ,,stochastici”
prin asociete cu muzica compozitorului contemporan Karlheinz Stockhausen
(1928-2007), fractalilor deterministi i se poate determina o ordine a dezvoltarii
proprii, deci pot fi caracterizati de ritm. Ritmul fractalilor reflectd o crestere prin
multiplicare si descrestere proportionald, pornind de la o forma fragmentatd in
esenta sa. Ritmul fractalilor nu este unul cadentat, el nu are provenientd muzicala,
nu corespunde unei succesiuni liniare de elemente accentuate si neaccentuate. El
implica repetitia identica a elementului, dar numai la nivelul unei secvente ale sale,
deoarece la nivel general inseamna repetitia prin scalare proportionala, fiind astfel
un ritm inegal de ritmuri egale. De la un nivel de iteratie la altul elementul in sine
se trasformd, el fiind similar, dar nu identic cu cel dintr-o fazd precedentd. Prin
diviziune el asuma simetrie bilaterald in cadrul secventei ritmice, dar axa simetriei
este o curbd variabild si se ramificd infinit in ritmul ansamblului, rezultand astfel o
infinitate de astfel de cutbe.

Ritmul scalarilor este un ritm de tip pulsatil, dar diferit de cel bazat pe
numadrul de aur, datoritad prezentei diviziunii egale in cadrul pulsatiei. Totusi,
cresterea-descresterea fractalicd implicd progresia, fiecare iteratie corespunzand
unei pulsatii si unei diviziuni proportionale. Deoarece ei nu realizeazd o distributie
uniforma In suprafatd, reteaua lor ritmicd nu implicd paralelismul directional si nu
seamdnd cu o retea progresiva armonicd infinitd, de tipul celei bazate pe
triunghiurile inscrise in pentagon cu laturile aflate in sectiunea de aur. Progresia
concentricd, bazatd pe regenerarea infinitd a pentagonului si cea radiocentricd sunt
asemandtoare ritmului fractalilor, dar nu presupun multiplicarea formei in cadrul
pulsatiei.

Provenienta ritmului fractalic este de sorginte naturald, exemplele istorice
de utilizare a acestuia In domeniul artistic sunt fie legate de intelegerea ierarhiei
universale (cazurile templelor hinduse sau a satelor africane), fie nesecondatd de
vreo conotatie teologici sau magica, atunci cand reproduce cu minutiozitate o
formd naturali. Utilizarea incongtientd a principiului fractalic in manifestarile
artistice se alaturd insd exemplelor de aparitie a sectiunii de aur in proportiile unor
artefacte nestructurate intentionat dupa asemenea regula, deoarece ambele fiind
principii de structurare a materiei vii, ele ar trebui sd se regdseasca in mod natural
in subconstientul general al omului ca fiinta.

Asemeni sectiunii de aur, dezvoltarea fractalici a unor produse artistice
nu va corespunde exact formulei matematice aferente, ci va fi undeva foarte

aproape, aproximarea aceasta provenind tot din fondul natural. Demonstrarea

139 Thidem.
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caracterului fractal al unor manifestiri artistice premergitoare descoperirii
fractalilor apartine erei ciberneticii contemporane, care a permis deducerea unor
reguli de tip fractalic din unele lucriri de dripping-art ale lui Jakson Pollok din anii
40-50, aparent haotice.

Arta fractald propriu-zisa este de fapt un segment al noilor media
artistice, ea neputand fi realizati la méana liberd, ci exclusiv utilizaind computerul si
soft-uri fractal-generative. Ea este o specie de computer art sau digital art care nu
putea sd fi apdrut inainte de mijlocul anilor 80, cand tehnologia nu permitea
vizualizarea unor grafice de functii non-lineare, cu atat mai putin rezolvarea unor
ecuatii polinomiale care sa genereze imagini atat de complexe. Ea este o subspecie
a artei algoritmice. Soff-urile contemporane cele mai populare utilizate pentru
rendering de imagine de provenientd fractald sunt Apophysis, Ultra Fractal, Bryce,
Sterling sau  Fractint, utilizate atat in aplicatii bidimensionale cat si in
tridimensionalul static sau in animatii.

Legitimitatea artei fractalice $i masura in care artistul uman poate
interveni constient in parametria produsului generat cibernetic nu sunt subiecte
dezbitute in aceastd lucrare. Dacd pand nu demult aleatoriul era ldsat sa
patrunda in cadrul unei lucrari ca rezultat al vointei autorului de a ,,eluda legile
acestei lumi” artistice prea riguros construite $i proportionate tocmai pentru a
nu deveni prea explicite si determinabile matematic, pe baza principiului cid
exceptia de la regula ratiunii pure poate induce unicitatea, lisarea generarii
formei pe ,,maini” exclusiv numeric-computationale nu va atrage dupa sine
genialitatea artistica.

Vointa artistici este aceea care va structura o compozitie, chiar dacd
mijloacele producerii artei nu sunt creionul sau pensula. Chiar si creatia muzicala
algoritmica care Inlocuieste structurarea clasicd bazata pe complicata matematica a
ritmului si armoniei nu va glorifica ,;masina” in asemenea mdsurd Incat si-i
recunoascd superioritatea. ,,Rezultatul final nu este in nici un caz sacralizat $i nu
ezit sd intervin de fiecare datd cand consider necesar”!¥, spune José Oscar
Marques, inginer, filosof si compozitor de muzicd electronicd, profesor asociat la
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas Universida de Estadnal de Campinas, Brazilia.
»Dar dacd un lucru md incantd eu il voi scoate in evidenta si chiar il voi repeta in
alte locuri, de dragul structurii. Dacd unele pasaje nu merg bine, le tai pur si
simplu. De aceea, probabil ci piesele mele nu pot fi deloc numite muzicd

generativa...” 14

140 José Oscar Marques, About the “legitimacy” of generative music, in ,,The Music of José Oscar
Matques”, la adresa de internet http://www.unicamp.br/~jmarques/mus/fractal/ (accesat la data
de 20.04.2013).

141 Thiden.
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4.2. Constanta anumitor tipologii specifice. Intruziuni din alte culturi

La nivel microstructural nu existad diferente intre ritmurile diferitelor
culturi in contemporaneitate, exceptand ritmul fractalic, care pare sd se manifeste
inca nealterat, in varianta sa ancestrald si legatd de un mod aparte de a intelege
natura si cosmosul, numai in cadrul unor culturi tribale africane si relvad-at in
contextele culturale cibernetizate ale noilor media artistice, fard vreo conotatie
magico-mistici. In general insa, ritmul cu ale sale durate, accente si tempouti este
deopotrivi utilizat de toate culturile, atat cu variantele sale simetrice in ceea ce
priveste distributia accentelor cat si in cea asimetrica, indiferent de aria geografica
in care respectiva populatie locuieste.

In muzici marea diferengi dintre culturi e dati de misurd, notiune
aparutd in Renasterea europeand, care impune repetitia periodicd a accentului
metric pentru simplificare si simetrie. Dacd muzica europeand sti de atunci sub
influenta metricii, simplificand ritmul pana la cazul extrem in care accentul ritmic
si cel metric coincid si se repetd impreund, muzica popoarelor de pe alte
continente (Africa, Asia) si-a pdstrat ritmul viu al culturii ancestrale, deseori
nemetric. Bob Broznan (1954-2013), chitarist si etnomuzicolog american, spunea

intr-un interviu:

Lin esentd, Europa a rimas in urma distrandu-se cu valsul. Cred ci erau prea
ocupati cu marsul. Europa n-a trecut niciodata peste 123123 sau poate 1 §i 2 si 1
si 2 si 1. Africa si-a dat seama cd poti impirti si la gase si sd ai 123456123450, si
odata ce ai ficut asta, poti pune doud accente astfel 123456123456 si si consideri
doud triplete 1..2..1..2.. sau 1.2.3.1.2.3.1.2.3.1.2.3.. Oamenii din Madagascar si din
Réunion deplaseazi accentul astfel incat din cele sase sunete, cel de-al doilea si
cel de-al cincilea devin cele puternice 123456123456 -123456 1234567142,

Dar, asa cum am vizut anterior, ritmuri foarte variate, cu multiple
deplasdri de accente, asimetrice, polimetrice sau chiar nemetrice se regisesc in

folclorul neafectat de influenta muzicii culte (unde metrica face legea) in intreaga

142 “Well, basically Europe kind of missed the boat in having fun with the waltz. I think they were
too busy marching. Europe never really got past 123123 or maybe 1&2&1&2&1& Africa realized
that you could count it in six and go 123456123456 and once you’ve done that you can put a two
pulse in 123456123456 so you can count this triplet feel in two 1..2..1..2.. or in 1.2.3.1.2.3.1.2.3.1.2.3.
The Madagascar and the Reunaisepeople will actually flip the accent over so that out of 6, 2 and 5
become the loud things 123456123456 123456 123456.” Bob Brozman, National Public Radio
Interview, June 4, 2002, apud Peter VanderPoel, Polyrhythms and Architecture, Thesis submitted to the Faculty
of the VVirginia Polytechnic Institute and State University in partial fulfillment of the requirements for the degree of
Master of Architecture, Alexandria, Virginia, 2003, p. 21, la adresa de internet
http://scholat.lib.vt.edu/ theses/available/ etd-05042006-

090818/ unrestricted/ VAN1389_MArch.pdf

(accesat la data de 07.02.2013).
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Europa, deci constanta tipologiilor ritmurilor ancestrale, cu toate specificitatile ce
tin de o arie etno-geografica sau alta, se regaseste peste tot in muzica populara.

Intruziunea rigorii ritmice din muzica oficiald in folclor a avut loc treptat,
prin contactele dintre lumea ,,civilizata” si ,,vulg”, ritmurile populare fiind
influentate intr-o pondere variabild de acestea: unele creatii noi au fost ficute
dupid regulile muzicii culte, unele au preluat tema veche si au modificat-o,
adaptind-o noilor standarde, iar altele au rimas neschimbate. La fel s-a intamplat
si cu artele domeniului vizual. Importul de modele, tehnici i chiar de simboluri s-
a facut simtit deopotriva in pictura, sculptura, arhitectura, ceramicd, textile sau
mobilier, in ornamentica in general, rezistenta modelelor traditionale fiind mai
micd sau mai mare, dupi caz.

In ceea ce priveste muzica ,,cultd”, intruziunile din folclor au fost facute
in mod congtient de citre compozitori, mizind pe vivacitatea ritmicd si
sinceritatea specifice, pe care muzica oficiald pidrea si le fi pierdut datoritd
»standardizdrii” sale teoretice, in scopul revitalizarii acesteia. Bela Bartok (n. 25
martie 1881, Nagyszentmiklos, azi: Sinnicolau Mare, d. 26 septembrie 1945, New
York) este unul din stralucitii reprezentanti ai acestui fenomen, exponent totodata
al curentului scolilor nationale de la inceputul secolului XX. Atractia sa pentru
ritmurile asimetrice pulsatile de tipul aksak (contindnd raportul de 2/3) si pentru
celelalte ritmuri din folclorul romanesc, maghiar, bulgaresc, slovac, sarb,
ucrainean, turc sau nord-african l-a ficut si le foloseascd pe acestea in creatia sa.
Punand bazele etnomuzicologiei, el nu s-a rezumat la culegerea de folclor
(publicand 12 volume) ci, concentrindu-se pe ritm, a folosit in compozitiile sale
toate sistemele ritmice de provenientd ancestrald (parlando-rubato, giusto-silabic,
de dans si aksak), generand asimetrii ritmice in cadrul masurilor din metrica
traditionald a muzicii culte. Pentru ca acestea sa poatd fi cantate in mod concertat
de orchestri, el a strecurat formulele ritmice variate printre bare de misuri foarte
comune, de 2/4 sau 3/4.

Ritmurile eterogene se regasesc atat in muzica populard cit si in muzica
modernd si contemporand a secolului XX. Dacd in primul caz lucrul se datoreaza
naturaletii accentuarilor asimetrice, in al doilea, in asa-numita muzicd cultd, utilizarea
acestora a rezultat din impulsul intelectual necesitat de situarea in
contemporaneitate cu spiritul vremii. Similar procedeazd primitivistii in picturd,
revoltindu-se impotriva conventionalului. Astfel, unii compozitori au fost atragi de
asimetria specifica In general artelor, in cadrul avangardelor artistice sau in
perioadele post-avangarde, cand ruperea si disocierea ferma de tot ce era clasic era
un crez artistic (fenomen manifestat simultan sau cu mici decalaje si in picturd,
sculpturd, poezie sau arhitecturd), iar simetria tinea de traditia clasica si de
conventional, altii tocmai prin redescoperirea traditiei folclorice (cu ale sale ritmuri

asimetrice) sub impulsul curentelor scolilor nationale, dacd nu cumva sub influenta


http://ro.wikipedia.org/wiki/25_martie
http://ro.wikipedia.org/wiki/25_martie
http://ro.wikipedia.org/wiki/1881
http://ro.wikipedia.org/wiki/S%C3%A2nnicolau_Mare
http://ro.wikipedia.org/wiki/26_septembrie
http://ro.wikipedia.org/wiki/1945
http://ro.wikipedia.org/wiki/New_York
http://ro.wikipedia.org/wiki/New_York
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ambelor tendinte. Pe langa Bartok, compozitori ca Enescu, Prokofiev, Stravinski,
Debussy, Ravel, Hindemith au opus simetriei ritmutrilor binatre si ternare asimetria
formulelor ritmice eterogene, iar vechea avangardi (sortitd a deveni traditie)
continud si se manifeste si acum, in era muzicald electronicd §i post-electronicd.

In cadrul aceluiasi areal geografic interferenta dintre subculturi se reflecti
in general iIn dialectica urban-rural, dar istoria ne arata ci In anumite perioade
conflictul se solutioneaza uneori doar in cadrul orasului sau doar in teritoriul
rural, intre categoriile sociale diferite sau, mai nou, intelectual-diferite.

Colonizatori gi colonizati

Autoritatea, oricare ar fi ea (seniorul urban sau rural, regele, imparatul,
dictatorul, guvernatorul, guvernul, primarul) este interesatd de ordine, iar aceasta
se exprimd prin rigoare i legi. Cu cat lucrurile sunt mai uniform regulate, cu atat
gestionarea acestora este mai facild. lerarhizarea prin incadrarea in cvadraturi
specifice este telul oricdrui diriguitor. Orasele de plansetd ale urbanismului
hippodamic, retelele rectangulare bazate exclusiv pe cardo si decumanus sunt
complet diferite de orasele medievale, asimetrice, crescute organic, iar in cadrul
orasului sau al satului vernacular locuinta seniorului va adopta (cu mici exceptii)
misura clasici. In decursul istoriei, de fiecare dati cind a vrut si impuni,
autoritatea a recurs la principiile clasice bazate pe simetrie, repetitie si ritm egal ca
principale conditii ale monumentalitatii arhitecturale sau urbanistice. Muzica sa
preferata este marsul militar, cu toate elementele sincronizate pe aceeasi cadenta
invariabild, conventionala.

,»-.lumea este divizatd in doua culturi, conventionali (downbeat) i neconventionala
(offbeat) si la baza distinctia nu tine de negru si alb fiindcd Japonia si Okinawa o
confirma la fel de bine. Colonistii tind sa fie interesati de bear (bitaie, actiune, pas,
mdsurd, n.a.), iar cei colonizati tind s fie interesati de acel «si» dintre batii si astfel,
cand te concentrezi pe «si» Incetezi s mai vezi bear-ul ca pe ceva ce trebuie urmat,

ci mai mult ca pe ceva la care trebuie sd reactionezi”!# |

pentru a-] cita pe Bob Broznan din acelasi interviu.

In dialectica urban-rural, urbanul este colonistul si ruralul este
colonizatul, cel care se urbanizeazd. Fenomenul invers, de migratie in masa a
populatiei rurale in orase in perioada industrializdrii nu este intru-totul similar,

143 < the world is divided into two cultures, downbeat and offbeat and basically it’s not an issue of
black and white because Japan and Okinawa will bear this out as well colonizers tend to be interested in the
beat, and the colonized tend to be interested in the «andy between the beats and so when you are focusing on the
«and» you stop seeing the beat as something to follow and more something to react to.” Ibidem, p. 18.
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deoarece, chiar daca oragul pare ca se ruralizeaza putin prin acest tip de import,
rezistenta sa culturald este mult mai mare datoritd organizdrii, iar scopul
colonistului rural nu este sd schimbe regula orasului, ci si se adapteze la aceasta.

Conflictul modern-traditional este tipic in cadrul culturii rurale sau
tribale, dar deseori contradictoriu in cultura urband. Dacd modernul tine de
avangardd sau, In general, doreste schimbarea vechiului cu ceva nou, In atacul
asupra culturii urbane el are rolul de colonist, deci, interesat de beat, desi se
doreste neconventional, iar orasul traditional, cel atacat, este conventional, desi
este totodata offbeat. Lucrurile se clarificd insa in sensul afirmatiei lui Broznan
atunci cind modernismul isi instaureazd autoritatea si devine conventional
(downbeat), iar oragul nu il urmeazi, ci reactioneaza cultural in maniere devenite
neconventionale (gffbeat), mai recent numite ,,alternative”.

Intr-o colonizare reald, precedatd sau nu de un conflict armat,
confruntarea este fard doar si poate Intre doud culturi diferite, cultura
colonizatoare devenind autoritatea care impune regulile conventionale ale ritmului
cultural, iar cea colonizatd rezistand in mod neconventional, strecurandu-se
printre ele. In context global modern si contemporan cultura europeand este
colonizatorul, iar culturile celorlalte continente sunt colonizatii, asa cum in
antichitate macedonenii lui Alexandru cel Mare erau stipanii celui mai mare
imperiu cucerit pand atunci, incluzand Orientul Apropiat si mai vechiul imperiu
persan, impunand cultura elend, cum mai apoi romanii s-au impus din Britania
pana in Egipt, cum imperiul Otoman ajuns la apogeu in secolul al XVI-lea
stipanea Anatolia, Orientul Mijlociu, Balcanii, Caucazul si parti din Africa de
Nord restrangindu-se treptat pand in 1922, cum imperiul Habsburgic si apoi
Austro-Ungaria au dominat cultura central-europeand pana la 1918, pentru a
descrie doar colonizirile ce au cuprins partial Europa. Imperiul colonial European
s-a Intins practic In exterior pe toate continentele lumii si chiar dacd teoretic el nu
mai existd, influentele culturii europene persistd pe intreg mapamondul.

Termenul de colonie are diverse acceptiuni. Cea initiald, antica, era aceea
de oras-stat dependent de o metropold, de un oras-mamd. Scopul intemeierii
acesteia era strategic sau comercial-economic la fenicieni sau greci si militar-
administrativ In teritoriile cucerite de romani. Deseori aceste orase-colonii erau
suverane de la intemeiere. Sensul s-a largit insd, cuprinzand si definitia de
»teritoriu ocupat $i administrat de o natiune straind $i care este dependent de
aceasta pe plan politic, economic, cultural etc.”(DEX"96), sau de ,,tard, de obicei
slab dezvoltatd, aflatd sub dominatia politicd $i economica a altui stat” (NODEX),
odati cu colonialismul european, notiunea de auto-guvernare iesind din ecuatie.
Acceptiunea de ,,grup compact de persoane (de aceeasi origine) agezat intr-o tara
sau intr-o regiune a unei tari §i care provine din imigrare sau din strimutare”
(DEX’98) este incd de actualitate.
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In toate cazurile gradul de coerenta si rigoare in organizare al colonizatorului
este mare, fie cd este vorba de auto-organizare, fie de organizare a colonizatului; mai
putin in cazurile legate de imigrare unde, chiar dacd auto-organizarea grupului exista,
acesta nu isi asuma rolul civilizator care sa-i justifice actiunile.

Revenind la antichitatea romana,

,»odatd cu expansiunea teritoriald si organizarea noilor zone, are loc procesul de
adaptare a oraselor existente la exigentele romane si de generare a unei noi retele
urbane, care sd fie capabild sd preia §i si dezvolte functiile proprii perioadei
respective. Aceastd retea are rol economic, administrativ, militar, functioneaza ca
model si participd la «civilizarea» noilor spatii, astfel incat intemeierea oraselor
urmeazi aceastd logica”. 14

Este stiut faptul cd romanii nu au inovat ei insisi mare lucru, ci au importat de la
greci si etrusci cele mai semnificative modele artistice si culturale in general,
adaptandu-le apoi propriilor necesititi; nici macar provenienta tipicului castru se
pare cd nu e romand.

»Elementele «modelului urbanistic roman» pot fi sintetizate astfel: contur
dreptunghiular fortificat §i orientare dependentd de punctele cardinale, retea
stradald rectangulard (carteziand) dominatd de cele doud axe principale avand
aceeasi orientare cu a planului general, centrul oragului ocupat de For (modelul
initial fiind probabil «Forul Roman» din Roma, dar putind fi considerat si
succesorul Agorei grecesti, dar cu functiuni care devin treptat, aproape exclusiv
comerciale) si diverse arhitecturi majore, amplasate, in general, perimetral (teatre,
amfiteatre, bai-therme)” 145

In cazul edificirii de la zero a unui oras nou, toate aceste principii ale modelului
se aplicau ad literam; exemplu in acest sens std orasul Thamugadi din Algeria,
intemeiat in timpul impératului Traian, In anul 100 d.Hr., tipic pentru urbanismul
,»de plansetd”.

Organizarea carteziani a retelei stradale cu doud strizi principale la
intersectia carora se afld piata, lotizarea egald si definirea de cvartaluri identice de
tipul Znsulaelor romane, chiar dacd nu de formd patratd, ca la Thamugadi este
specificd si colonizirii din perioada habsburgici si austro-ungard a Banatului. Satul
Liebling, intemeiat la ordinul lui losif al 1I-lea in 1786 are exact aceastd structurd.
Satul Sandra, pozitionat in plind campie, se naste in #o man’s land-ul teritorial in
1833, este numit initial Alexandria (!) si este colonizat cu germani. ,,Planul Sandrei
este unul din cele mai perfecte (din punct de vedere geometric) din Banatul de

144 Teodor Octavian Gheorghiu, Agezdri umane, vol. 3: Istoria urbanisticii enropene §i a spatiilor invecinate
pénd la Renagtere. Roma antici, ARTPRESS, Timisoara, 2010, p. 65.
145 Ihidem, p. 66.
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Campie: grupat, regulat, concentrat, rectangular, multiplu simetric, cu centrul
definit.’146 In 1839 Sindorhiza »este mentionatd ca fiind «comuni germani,
poate cea mai frumoasi din banat» (cf. Fényes Ilek)”.147

Deseori structura noud, carteziand a colonistilor se asazd langi cea
anterioara, neregulati a vechii agezari, fird a incerca si o restructureze pe aceasta
dupd noua reguld. Alteori ea integreaza in organizarea carteziand parti din tesutul
existent sau il inglobeaza pe de-a-ntregul, fird distructii, legaturile dintre cele doua
entititi tipologic diferite realizandu-se treptat, preluand una din cele doua reguli
sau mixandu-le intre ele. Perioadele de adaptare, de interferentd, oscileazd intre
corelare si conflict si sunt perioade gffbeat, rezultatul ritmic tinzand intordeauna
spre coerentd; timpul necesar atingerii acesteia poate si difere insa foarte mult de
la un caz la altul, variatiile tinaind de forta unuia sau altuia dintre modele si de
acceptarea culturala reciproca. Orasele si localitatile istorice in general alterneaza
intre downbeat si offbeat. in cadrul unui ansamblu predominant rectangular, o zoni
cu un alt caracter devine un centru de interes si invers, Intr-un tesut organic, un
implant dominat de o puternica rigurozitate va iesi puternic in evidenta. Definirea
elementului altfel ca accent, accident sau intrus tine de dialogul local, de
dimensiunea si intensitatea impactului si de prezenta sau absenta interspatiului, a
articulatiei prin vid, acolo unde este necesar.

Diferenta dintre o culturd downbeat si una offbeat nu este aceea intre regulat
si neregulat, ci intre tendinta spre repetitiv (la nivel de element, de formuld
ritmicd, de motiv sau de temd) si simetrie metricd a primeia $i poliritmia celei de a
doua, cu tendinte de asimetrie ritmica.

Timisoara reprezintd un exemplu tipic de palimpsest urbanistic. Autoritatea
habsburgicd din secolul XVIII a sters complet structurile urbane mai vechi
provenite din timpul dominatiei otomane i a rescris trama centrului istoric in
sistemul cartezian, in interiorul unei fortificatii bastionare de tip 1Vaubabn. Cartierele
de blocuri instalate brutal prin demolarea tesutului istoric (de orice tipologie
ritmico-structurald ar fi tinut acesta) reprezinti episoade de stergere a istoriel.
Palimpsestul arhitectural a fost deseori regula interventiei pe cladirile vechi in
perioade lipsite de constiintd istorici. Moralitatea acestor tipuri de actiuni trebuie
privitd in acest context, instanta esteticd fiind secundari. Colonizatorul conventional
isi va impune Intotdeauna propria estetica, negand valoarea colonizatului. Daci in
zilele noastre un arhitect va face o interventie la o cladire istorica, nu principiul
estetic 1l va face sa péstreze §i sd restaureze imaginea arhitecturald (s-ar putea ca
respectivul arhitect sd nu fie deloc atras de stilul in care a fost proiectatd cladirea
originald), ci recunoagterea (impusid sau nu) valorii istorice pe care respectiva

146 Idem, Locuirea traditionald rurald din zona Banat-Crisana: elemente de istorie si morfologie, protectie si
integrare, Eurobit, Timisoara, 2008, p. 54.
147 Thidem.



ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 197

imagine o are; tendinta acestuia va fi in mod firesc una spre organizare si, deoarece
completa restructurarea ritmicd (implicand astfel transformarea masivd a imaginii)
nu este permisa, singura organizare posibila in cazul in care va dori si actioneze
inovativ si totodatd coerent va fi organizarea poliritmica.

In interventia asupra unei entititi functionale existente creatorul
contemporan trebuie sa tind cont deopotriva de instanta istorica si de cea estetica
a acestuia si, addugand la acestea $i uzul antropic si componenta ecologicd, va
trebui sa considere instanta culturald a subiectului. In acelasi fel va trebui si
relationeze si obiectul nou la contextul cultural. In centrul istoric sau intr-un sat
traditional instanta culturald nu-l va ldsa pe arhitect sa fie downbeat, el va trebui sa
se adapteze fird sd-si piardd ideea, deci si fie gffbear.

Ritmul spatiului mioritic

Linia curbd, prin caracterul sau ambivalent convex-concav induce un
anume tip de dinamism. O linie curbd provoacd asteptarea unei contracurbe,
putand astfel aprecia ci ,,miscarea unei linii curbe este mai domoald decat a unei
linii drepte, adicd di impresia unui parcurs mai lent sub raport al inregistrarii
vizuale a traseului”.!*8 Intuitiv se poate asocia aceastd lentoare cu faptul cid in
curbe un vehicul este obligat sd reducd viteza pe care ar avea-o rulind pe o sosea
dreapti. Totodatd, linille curbe detin o infinitate de curburi posibile, ceea ce le
face sa devind mult mai complexe decat liniile drepte si astfel, oferd multiple
posibilitati de expresie, de la calmul produs de o unduire usoara, trecand prin
siguranta unui semicerc, la tensiunile dramatice sugerate de incovoierea puternica
ce tinde sa ,,rupa”'*’ o curbd In douad linii drepte.

Spatinl mioritic teoretizat de Lucian Blaga este un spatiu ondulatoriu, o
alternanta lentd de deal si vale care invitd la contemplare si nu la zbucium. Ritmul
cultural al populatiei din arealul geografic aferent este mai degraba contemplativ
decat activ, fapt demonstrat de intreaga istorie de pand acum, situatia continuand
vizibil §i in prezent. Conform clasificrii ficute de Bob Broznan, cultura noastrd
s-ar Incadra in categoria de offbeat. Caracterul nerazboinic, cazurile rarisime de
agresiune organizatd asupra altor populatii dovedite de o istorie foarte lipsitd de
razboaie de cucerire se suprapune cu anduranta la ocuparea strdini, iar urmarea
modelului culturii dominatoare, atunci cand a avut loc, nu s-a ficut prin copierea
exactd si cu determinarea specificd, ci prin adaptare si decalaj cronologic.
Organizarea riguroasi, coordonarea sincrona pe cadente simple si clare nu este o
constantd a romanilor.

148 Cornel Ailincdi, op. eit., p. 111.
149 Thiden.
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Dinamismul cultural mioritic este unul dominat de nuante si nu de
accente puternice. Trecerea de la curbura aproape imperceptibild la arcul frant se
face extrem de lent, firi violenti, cu acceptarea fatalistd a contracurbei in
speranta cd la un moment dat varful va fi atins. Presentimentul ci va urma din
nou o vale este probabil cauza temerii de a roti prea energic potentiometrul.

Cartezianul si echipartitia nu sunt modalitatile firesti de dezvoltare ale
satului romanesc, dar aceste caracteristici nu sunt comune nici unui tip de
organizare treptatid din Europa; aparitia lor se realizeaza in istorie brusc si deseori
violent, atunci cind o autoritate potentd impune o prestabilire. Conturarea unor
particularitati ritmice uniforme se realizeaza local si in alternantd cu altele diferite,
ceea ce defineste varietatea ritmicd a peisajului mioritic edificat, puternic relationata
cu ritmurile naturale ale reliefului. Satele romanesti nu sunt toate risipite, adunate
sau grupate, nu sunt liniare decat In mésura in care urmeaz4 traseul unui curs de apa
sau al unui drum comercial, dar linia aceasta nu este, bineinteles, una dreapta. Casele
si corpurile de cladiri pot fi separate de interspatii, pot forma lungi fronturi stradale
continue sau se pot grupa In celule Inchise perimetral, dar nu constant si omogen
nici in teritoriu §i nici in perimetrul agezdrii. Reteaua neregulati este specificd
neconventionalului prin opozitie cu cea dominatd de strictete geometricd, dar in
cadrul acesteia exista tot timpul tendinte de grupare si concentrare, ceea ce implicd
existenta unor conventii legate de convietuire, iar regulile acesteia sunt tocmai acelea
care 1i confera statutul de retea. Prin forma si dimensiunile sale, reteaua traditionala
a satului romanesc este insd una slabd. Caracterul compact dat de un contur care
din varii motive nu poate fi depdsit poate constitui cauza de coagulare a unei
comunitati mai mult decit ordinea carteziand, fapt dovedit de Evul Mediu
european; la polul opus std lejera ocupare a spatiului mioritic, care-l priveaza pe
acesta de un tempo alert si astfel de forta unui ritm simplu, specific vitezei, capabil
sa-1 capteze pe toti participantii in regula sa. Ritmul spatiului mioritic este unul
atemporal In care timpul (si timpii) nu conteazd.

»In ciuda asemindrilor cu alte genuri muzicale traditionale, doina prezinti citeva
caracteristici specifice, cum ar fi: suflul larg al frazelor muzicale (cu o bogata
melismatic), ritmul liber (in parlando-rubato, doinit) forma arhitectonici liberad ce
alterneazid (improvizatoric) recitativele cu formule melodice ample, frazele inegale
ca dimensiuni (dar care se muleazd pe un tipar metric octosilabic), largirea
melosului cu interjectii, refrene, executarea netemperatd a unor sunete, accelerarea

sau ririrea unor fragmente melodice, interiorizate, profunzime, lirism.” !>

150 Lector univ. Constantina Boghici, Ipostaze ale folclorului mnzical danbovitean in contemporaneitate, Teza
de doctorat, Universitatea de Arte ,,George Enescu”, Iagi, 2005, p. 22, la adresa de internet

http:/ /www.atteiasi.ro/universitate/other/DR_ConstantinaBBOGHICI_RO.pdf (accesat la data de
31.03.2013).
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Profesorul Constantin Ripa introduce notiunea de rubato doinit pentru a
defini caracterul fluent, de provenienta folclorica si totodatd original al unui tip de
ritm special detectat in creatia lui George Enescu. Rubato-ul doinit al folclorului
romanesc ,,contine o nuanti caracteristici de atemporalitate (...) cuprinsd in acea
exceptionald stare exprimati in notiunea (intraductibild) de dor”.15! In creatia

enesciand,

»fubato-ul doinit devine rubato structural-generativ, intrucat el este generat si
genereaza In acelasi imp structura si starea de fapt a muzicii. (...) Este vorba de un
rubato ce se incadreazd in acea esteticd specific romaneasci, elaboratd de filozofia
interbelicd, reprezentati indeosebi de Lucian Blaga — Estetica mioriticd. (...). Curgerea
ritmului (...) pare a fi ldsatd la voia Intamplarii, la libera improvizatie, desi in realitate
procesul este permanent controlat In baza existentei unei pulsagii a cdrei
variabilitate se rezumi la acel sim{ matematic al omului (adesea manifestat
inconstient), care actioneaza cu fundamentale unititi de 1,2,3 (...) prin care instituie

trei raporturi: 1/2, 1/3, 2/3, suficiente pentru orice constructie ritmicd”.152

Forma filosofici ondulatorie a spatiului mioritic nu se reflecta insa ot a
mot In forma vizuald. Casele romanilor nu sunt curbe, motivele simbolice implicd
linia dreaptd si linia curbd in egald mdsurd, ornamentele nu sunt tot timpul
conlegate, ci prezintd §i interspatii. Artistii romani populari nu picteazd doar curbe,
iar muzica nu este doar o doind sau o melisma continud, deoarece se stie cd muzica
populara traditionald a locului contine ritmuri foarte vii, mai ales cea destinatd
dansului; forma siropos-melodicd a colindelor de azi nu are nici o legiturd cu
ritmurile puternice ce reflectau in trecut bucuria nasterii Mantuitorului.

Daci in muzicd intensitatile nu lipsesc si sunt foarte variate atat la nivel
structural ritmic cit si in dinamica generald a cintecului, in domeniul vizual, altul
decat cel ornamental sau decorativ, nici pregnanta ritmicd si nici dimax-uri de
intensitate nu se manifestd prea des. Casele romanilor de la sat nu se aseamini cu
truli din Puglia, cum nici locuintele urbane nu au turnuri ca la San Gimignano, nici
mdcar cosuri de fum prea Inalte nu-si fac. Profilul oragului medieval romanesc nu
prezintd dominante verticale de tipul celor de la Bologna sau Assisi.

151 Constantin Ripa, gp. cit., p. 138.
152 hidem, p. 139.
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Torre Garisenda, Torre Asinells, Assisi
Bologna, sec. X1II Foto: Andrei Racolta

Turnurile-locuintd de la Svinita-Tricule sau cele de la Sighisoara nu isi au
originea in civilizatia locald, ci provin din Evul Mediu timpuriu occidental, dar nu
au nicidecum elansarea modelului vestic. Culele oltenesti nu sunt nici ele prea
inalte. Ele nu marcheaza afirmarea verticald a individualului cu forta cu care o fac
occidentalii. Localnicii traditionali nu asaza ceva foarte mare langa ceva foarte mic
si nici nu conlucreazd la inaltarea unei imense catedrale gotice (cele cateva
exemple de gen din Transilvania apartin colonistilor). Momentele in care ei au
construit lucruri cu adevirat mari au fost caracterizate de constrangerea aplicatd
din exterior, de o autoritate strdind sau chiar locald, dar provenitd oricum dintr-un
mediu antagonic. Afirmarea unei identititi nationale prin construirea unor
arhitecturi impozante (Catedrala din Timisoara) sau coplesitoare (Casa Poporului
din Bucuresti) si mai actualele ,,catedrale ale mantuirii neamului” tin de perioada
modernd §i contemporand, la fel si Coloana Infinitd de la Targu Jiu. Tot zilelor
noastre apartin si exemplele de manifestare a individualititii exacerbate a noilor
imbogatiti care 1si aratd potenta financiara prin case mult prea mari, dar mai mult
la nivel de suprafata decat pe verticald. Dezradicinarea acestora este evidentd; prin
contrazicerea modestiei, incadrarea in ritmul spatiului mioritic este imposibila.
Zgarie-norii bancari sau ai clidirilor de birouri nu au legdturd cu mioriticul si, in
cele mai multe cazuti, nici cu romdnescul, si nu se ridicd oricum la cota celor din
New York, Frankfurt sau Shanghai.
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4.3. Ritmul artistic individual

Fiecare individ are ritmul sau propriu. Aceastd propozitie este atat de
incetatenita incat nu necesita nici demonstratie, nici explicatii.

Ritmul biologic al fieciruia dintre noi este extrem de personal, desi in
general s-a constatat cd ritmurile organismului uman se supun unui ciclu repetitiv
al proceselor fiziologice, biochimice si chiar comportamentale cu periodicitatea
aproximativd de 24 de ore, numit ritm ¢readian (de la cuvintele latine circa §i diem,
cu semnificatia de ,,aproximativ o zi”), asemeni tuturor organismelor vii, aflat
astfel in legdturd cu ritmul binar al alternantei zi/noapte. Ceasul biologic al
fiecdrui individ corespunde ciclului unei zile si legat de aceasta existd o perioada
fireascd de somn nocturn; existd Insd si o perioadd scurtd de somn diurn, la
amiazd, de care cercetdrile au aritat ci avem cu totii nevoie pentru o buni
functionare a organismului. Masura in care activitatile zilnice se sincronizeazi cu
ceasul biologic este foarte diferitad de la o persoana la alta si chiar in cursul vietii
aceleiagi persoane ea poate varia puternic. Nesincronizarea provoacd in general
probleme legate de somn si de sanitate a organismului, dar nu in mod identic la
toti indivizii si nu de fiecare datd la fel. Cronobiologia studiaza pe langa ritmul
biologic al zilei si pe cele legate de perioade mai mari: saptdmand, anotimp, an.

Ritmul individual tine de temperament deoarece pe langd constanta
reactiilor la un stimul exterior, acesta din urma defineste atat durata cat si
intensitatea acestora. Spre deosebire de ritmul circadian interior, ritmul
temperamental tine de mediul exterior prin faptul cid temperamentul reprezinti
modul in care un organism reactioneaza sau se comporta in cazul unor schimbari
survenite in exteriorul sdu, dar care il implici. Temperamentul concurd la
conturarea personalitdtii, dar nu are o conotatie valorica pentru aceasta deoarece
temperamentul, tinand de partea fizico-biologica a functionarii sistemului nervos
si nu de constient, nu este bun sau rdu. Temperamentul este inndscut si evolueazi
pe parcursul vietii, el este un dat ce nu poate fi controlat, dar care se modeleaza in
functie de mediul de existenti al individului, ceea ce implici si conditia sociald sau
culturald a acestuia; controlul se exercitd asupra comportamentului constient.

Calitatile umane - trdsiturile morale sau intelectuale ce definesc
personalitatea unui om - nu tin de temperament, dar felul in care ele se manifesta
sunt puternic influentate de acesta. In cadrul comportamentului temperamentul
atenueazd sau accentueazd anumite caracteristici, regland ritmul individual la
nivelul dinamicii sale generale.

Din punct de vedere temperamental, ritmul individual este un ritm impur,
deoarece nu existi temperamente pure. Predominanta unui anumit tip de
temperament tinde si defineascd o anumitd persoand, dar celelalte rdman in

permanenti latente, putandu-se manifesta simultan cu cel principal in proportii
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variabile, de unde rezultd ca fiecare individ are ritmul siu caracteristic, propriu §i
unic. Desi personalitatea face parte din constient, temperamentul este partea
fizico-chimicd ce determind comportamentul natural, lduntric §i firesc al
individului, iar latura intelectuald il canalizeaza, estompandu-1 sau accentuandu-1 in
urma unei cantariri valorice iIn vederea atingerii unui scop. Ritmul launtric
individual tine de temperament.

Tipologiile temperamentale (colericul, flegmaticul, melancolicul si
sangvinicul) in urma clasificarii date de Hippocrates din Cos (n. cca. 460 1.Hr., d.
cca. 370 1.Hr.), parintele medicinei, celor patru grupe umorale, se vor reflecta in
comportamentul persoanei prin miscdrile sale fizice si mentale, caracterizand
ritmul individului prin evidentd, constantd sau variabilitate. Personalitatea psihica
a individului se reflectd in personalitatea sa artisticd, manifestatd prin actul
creatiei. Un artist se va exprima cel mai firesc si natural urmand si exteriorizand
ritmul siu lduntric temperamental. Pornind de la cele patru tipologii
temperamentale putem presupune ci:

— un artist coleric va avea o exprimare ritmica puternica si alertd, cu
variatii mari de intensitate si forma (asemeni triirilor proprii), poate chiar cu
stridente ce trimit la zgomot si agresivitate. El nu se va feri de caracterul socant al
artei sale, ficand-o cu pasiune.

— un artist flegmatic va avea un ritm riguros la nivel de detaliu, echilibrat
si perseverent, dar care poate usor ciddea In stereotipie sau monotonie datoritd
adaptabilititii anevoioase la stimuli.

— un artist melancolic va avea o inclinatie mai mult spre melodie si
culoare, iar ritmul le va sustine pe acestea cu perseverentd in incercarea de a trezi
emotii, dar fird o mobilitate prea mare, datoritdi neincrederii specifice si
pesimismului.

— un artist sangvin va controla compozitia in asa fel incat toate
elementele si fie plicut integrate si corelate intre ele, cautand echilibrul. Ritmul
sau va fi viu, dar nu foarte riguros (superficialitatea completand fluctuanta) si fara
variatii exagerate de intensitate, pentru a nu supdra pe nimeni. Dorinta de
popularitate poate Insa sd-1 facd si-si adapteze repede stilul la gustul receptorului.

Personalitatea artistului tine insi §i de mediul exterior in sensul cd
manifestarea ritmului temperamentul tine de prezenta, numirul sau absenta
stimulilor excitanti. Totodatd, temperamentul nu se formeaza, dar se modeleaza si
in functie de mediul intim de viata al artistului care include conditia sociald,
culturald §i spirituald, acestea conditii fiind insi colaterale, adiacente caracteristicii
principale.

Pornind de la ideea ca ritmul individual artistic ar tine de locul geografic

al nasterii sau al formdrii artistului, de formele de relief (campia — plani,


http://ro.wikipedia.org/w/index.php?title=460_%C3%AE.Hr.&action=edit&redlink=1
http://ro.wikipedia.org/wiki/370_%C3%AE.Hr.
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orizontald, muntele — stancos, puternic denivelat, cu accente sau dominante
verticale, dealul — ondulatie calma, curbilinie) de vecinitatea marii (zbuciumate
sau linistite), a lacului (oglinda orizontald), a padurii (cu dese linii verticale) sau a
sesului (texturat sau colorat uniform) si cd forma naturald, pe care o vede zi de zi,
ar influenta in subconstient forma vizuald sau sonora a acestuia prin similitudine
sau printr-un contrast compensatoriu ar rezulta cd toti artistii proveniti dintr-o
zond oarecare a lumii dominati de o anume formd de relief s-ar exprima ritmic
similar. Aivazovsky, ndscut in Feodosia (peninsula Crimeea) la Marea Neagrd a
pictat intr-adevar marea In toate formele sale, dar ritmul variat al picturilor sale nu
seamand cu cel al arhitecturii lui Renzo Piano (ndscut la Genova, pe malul
Mediteranei) bazat pe succesiune egald si repetitie evolutivd, firi dominante,
deoarece arhitectura acestuia se axeazd pe alte reguli decat cele ale compozitiei
clasice, pe un model structural dividual aseminitor celui descris de Paul Klee
(nidscut la Miinchenbuchsee, lingi Berna, cu imaginea Alpilor pe fundal) dar
detaliat constructiv cu o minutiozitate de ceasornicar. Formele ondulatorii
vehiculate de Frank Gehry reflectd oare valurile lacului Ontario sau imaginea
tablelor corodate din atelierul bunicului siu devenite solzi texturali in iconografia
pestelui (pe care il reia in multiple variante) in egala sau decalati repetitie?
Ritmurile hotirate si alerte ale lucririlor lui Gaudi, variate de la ansamblu si pani
la cel mai mic detaliu, preferinta totodatd pentru forma curbi, organica, fluida,
dar vibrati prin contra-curbe tin de peisajul catalan cu relief inalt si variat al
coastei ce urmareste Marea Mediterand, de curburile tevilor ondulate pe care le
manevra tatil sdu in atelierul siu de arimar sau de caracterul siu puternic si dificil
(tipic taragonezilor iuti la manie), coleric dar si cu o doza de melancolie datorata
suferintei fizice in temperamentul siu impulsiv?

Pornind pe supozitia ¢ clima ar putea de asemenea avea un efect asupra
ritmului individual artistic, o climi caldd poate tdia din elanul miscarii; dar pare
arhitectura tectonica a lui Gaudi nehotiratd sau lipsiti de forta? Meridionalii
péstreazd cu strictete siesta de amiazd pentru a se sincroniza cu ritmul circadian,
dar totodati temperamentul meridional este unul aprins, cu oscilatii puternice
intre exaltare si pesimism.

Provenienta culturald a artistului si educatia primitd se pot rasfrange si ele
in personalitatea acestuia, dar atasamentul sau dezicerea de acestea sunt optiuni
personale ale fiecdruia si nu par si se exteriorizeze printr-o anume forma de ritm.
Invitarea gramaticii limbajului vizual sau sonor constituie o bazi solidi pentru
creatia oricarui artist. Felul in care el se va folosi in mod constient de aceasta poate
tine de un stil la care aderd, poate varia in trecerea de la un stil la altul sau poate fi

complet independent de influentele vreunui curent artistic, ceea ce este foarte rar.
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Religia artistului de asemenea nu tinde si evidentieze formule ritmice
specifice, ea poate concura insd la un mod general de organizare a procesului
creator sau poate influenta moral controlul comportamentului personal prin
estomparea sau (mai rar) exacerbarea impulsurilor temperamentale liuntrice.
Gaudi si Klee erau ambii catolici, dar exprimarea lor ritmic-formald e foarte
diferita. Sa stea oare diferenta dintre limbajul polifonic extrem de argumentat
rational, filosofic si axiologic al lui Klee si cel abundent in detalii metaforice, bazat
structural pe intuitie geniald i empirism al lui Gaudi in diferenta dintre cultul
catolic anglican si cel romano-catolic? Ritmul modular simplu manifestat uneori
de Marcel Breuer nu seamdnd cu cel pulsatil al lui Marcel Iancu, desi ambii au fost
evrei si, bineinteles nici cu cel al lui Gehry. Dar putini sunt arhitectii care vor
folosi acelasi sistem ritmic In intreaga lor carierd si la fel se intamplad in toate
domeniile artistice. Influentele filosofice sunt foarte importante in generarea
congtientd a unui produs artistic. Spre deosebire de literaturd, unde trimiterea la
textul original este usor sesizabild, dacd nu bibliografici, artele vizuale si sonore o
fac intr-un mod criptic datoritd limbajului folosit, diferit de cel literar. Putini sunt
artistii care Isi expliciteaza textual lucrarile; este rolul hermeneuticii sd o faca.

Ritmul artistic individual tine de temperament si poate fi influentat de
conditiile de mediu (geografic, climatic, spiritual, socio-cultural) de wviatd al
artistului, dar nu se va manifesta nici identic la doud personalititi artistice cu
acelagi tip de temperament dominant (fiindcd temperamentul rezultat din
amestecul tipologic va fi intotdeauna diferit) chiar dezvoltate in medii oarecum
similare (conditii de mediu identice nu exist), si nici nu va fi constant pe intreaga
perioada a creatiei unui artist, deoarece stimulii externi (de orice provenientd) vor
fi variabili ca prezenta si intensitate. Similitudini formale legate de cate o lucrare
in cazul a doi artisti apartinand unor culturi complet diferite si distantati temporal
se pot Insd intalni local fie intamplitor, fie datoritd faptului ca unul a avut contact
cu respectiva lucrare a inaintasului sdu si a copiat-o incongtient sau a reinterpretat-
o in cunostintd de cauzi, recunoscandu-i valoarea.

Totodatd, in functie de tematica lucrarii, ritmul artistului se va adapta de la
caz la caz. Fiecare temd reprezintd o provocare, un ansamblu de stimuli care vor
provoca de fiecare dati o reactie articulati, constientd. Doza de inconstient a
raspunsului sta in reflectia ritmului temperamental interior care va nuanta rezultatul.

Personalitatea artistului, ca si personalitatea umand, in general, trece prin
mai multe etape ale existentei sale (percepere, sectionalizare, creare, dezvoltare,
modernizare si declin) in mod diferit de la un individ la altul. Devine astfel firesc
ca un anumit artist sd se exprime diferit si chiar contradictoriu in momente
distincte ale creatiei sale, mai ales in perioadele de dezvoltare i modernizare.

Contrariul presupune incremenirea in proiect odata cu giasirea metodei.
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Cazul lui Toyo Ito

Unul din numeroasele cazuri de manifestare diferitd a ritmului vizual il
constituie creatia arhitecturala a lui Toyo Ito (n. 1941), arhitect japonez de
provenienta sud-coreeana. Renumit pentru proiectele sale conceptuale in care
cautd si exprime concomitent realitatea existentd, de provenientd naturald si pe
cea potentiald, utilizind In mod constant lumina solard si artificiald in dialectica
opac/translucid a atrhitecturii sale tratatd ca invelis fluid al unui spatiu functional
interior, ritmul utilizat diferd evident de la o lucrare la alta, atat la nivelul formelor
angrenate cat si la cel structural. El nu s-a dedicat unui stil anume, ci a
experimentat continuu, modificaindu-si §i dezvoltindu-si limbajul artistic,
perfectionand o sintezd proprie intre claritatea formald, structurd si tehnologie,
niciodata pe deplin multumit de rezultat.

La varsta de 71 de ani, Toyo lto a castigat in 2013 premiul Pritzker.
Premiul Pritzker pentru Arhitectura, fondat in 1979 de citre antreprenorul
american Jay A. Pritzker (1922-1999) este atribuit anual pentru a onora ,,...un
arhitect In viata a cdrui opera edificatd demonstreaza acea combinatie calitativa de
talent, viziune si angajament care a adus contributii consistente si semnificative
umanitatii $i ambientului construit prin arta arhitecturii”.!>3

Cu ocazia decerndrii premiului un membru al juriului, Yung Ho Chang, a
spus: ,,Chiar dacid dl. Ito a construit un numir mare de clidiri in cariera sa, dupd
parerea mea, el a lucrat de fapt la un singur proiect: si extinda limitele arhitecturii. Si
pentru a atinge acest scop, nu i-a fost teama sd se debasareze de tot ce a realizat”.154

Ideea de piele translucidd a cladirii care reactioneaza la mediu apare la
Turnul Vantului (Tower of Winds), construit in Yokohama Kanagawa, Japonia, in
1986. Invelisul de tabla perforatd de aluminu opac in timpul zilei filtreazd In
timpul noptii lumina interioara, aceasta variind in functie de zgomotul din zona
invecinati cladirii pe baza unor senzori.

Ritmul extrem de dinamic al liniilor oblice ale pavilionului din Londra
(Serpentine Gallery) din 2002 determind un ritm volumetric prin ingrosarea ,,pielii”
si inserarea de decupaje vitrate, astfel incat Intreaga masd rectangulard a cladirii
devine o succesiune de prisme triunghiulare si poligonale neregulate desfasurata

pe toate cele cinci fatade, incluzand acoperisul. Ritmul liniilor nu este unul

153 Scopul premiului Pritzker pentru Arhitecturd, in Pritzker Architecture Prize official site. The Hyatt
Foundation. Retrieved June 24, 2009, la adresa de internet
http:/ /www.ptitzkerprize.com/about/purpose (accesat la data de 10.05.2013).

154 “Although M. Ito has built a great number of buildings in his career, in my view, he has been
working on one project all along, — to push the boundaries of architecture. And to achieve that
goal, he is not afraid of letting go what he has accomplished before.” — Yung Ho Chang, apud
Vanessa Quirk, 2073 Pritzker Prize: Toyo Ito, in ,,ArchDaily”, 19.03.2013, la adresa de internet
http:/ /www.atchdaily.com/344740/2013-pritzket-ptize-toyo-ito/ (accesat la data de 10.05.2013).


http://en.wikipedia.org/wiki/Serpentine_Gallery
http://www.pritzkerprize.com/about/purpose
http://www.archdaily.com/tag/yung-ho-chang/
http://www.archdaily.com/344740/2013-pritzker-prize-toyo-ito/
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aleatoriu, ci porneste de la rotirea unui pdtrat care se repetd identic la o
dimensiune din ce in ce mai mic, iar desenul final rezultd din acest algoritm. In
cultura spirituald a lui Toyo Ito, sociologul japonez Munesuke Mita (n. 1937) si
filosoful francez Gilles Deleuze (1925-1995) ocupi locuri importante. In cazul
celui de al doilea, lucrarea ,,Diferenta si repetitie”!%>, scrisa in 1968 dezvolta ideea
conform cireia repetitia este mai degraba legatd de diferentd decat opusa acesteia.
Cert este ca felul in care Toyo Ito iIntelege ritmul nu are legaturd cu simpla
repetitie in intelesul sdu traditional nici in cazul pavilionului din Londra si nici in
cazul stadionului din Taiwan, unde modulul structural al ritmului se repetd

evolutiv, Intr-o continud schimbare, pe forma tridimensionald a ansamblului.

o

Arh. Toyo Ito, Tower of Winds, Yokohama Kanagawa, Japonia, 1986
Sursa: http:/ /www.aq.upm.es/biblioteca/biblioteca_digital/ ToyoIto.html

155 Gilles Deleuze, Différence et Répétition, Presses Universitaires de France, Paris, 1968.
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In unele situatii Invelisul cladirii, ,,haina” acesteia devine structura de
rezistentd insdsi, caz in care ritmul structural al acesteia devine totodata ritm al
structurii de rezistentd, ca in cazurile cladirii TOD'S Omotesando din Tokyo (2004)
sau a stadionului pentru jocurile mondiale (World Games Stadium) din Kaohsiung,
Taiwan (2008). Forma fluida, evolutivd aparuse deja in 1994 la Nagaoka Lyric Hall

(Nagaoka, Japonia), dar, desi structura de rezistentd apare ca exoschelet partial, ea
nu defineste integral forma.

Arh. Toyo Ito, Nagaoka Lyric Hall, Nagaoka, Japonia, 1994
Sursa: http://www.obayashi.co.jp

Arh. Toyo Ito, Serpentine Gallery, Londra, 2002
Sutsa: http:/ /www.itaproject.cu/ TTU/1/serpentine.html


http://en.wikipedia.org/wiki/World_Games_Stadium
http://www.obayashi.co.jp/
http://en.wikipedia.org/wiki/Serpentine_Gallery
http://www.itaproject.eu/TTU/1/serpentine.html
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Arh. Toyo Ito, World Games Stadium, Kaohsiung, Taiwan, 2008
Sursa: http:/ /www.npt.org

Arh. Toyo Ito, Mikimoto Ginza Building, Tokyo, 2005
Sursa: http:/ /www.chopsticksny.com http:/ /www.mikimoto.co.uk

Epiderma reapare cu rol strict de invelis la cladirea Mikimoto Ginzga
(Tokyo, 2005), porii si inegali stind la granita dintre ritm si texturd in repetitia lor
asemindtoare, dar niciodatd identic, filtrand lumina.


http://en.wikipedia.org/wiki/World_Games_Stadium
http://www.npr.org/
http://www.chopsticksny.com/
http://www.mikimoto.co.uk/
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Ansamblul binar al celor doud turnurti din Plaga d'Enropa din Barcelona
pune in dialog doi indivizi ritmici structurati diferit, unul fluid i ,,imbricat”,
respirand prin porii patrati, uniform dar inegal distribuiti pe haina rosie, iar cel de-
al doilea, complet dezbricat, rectangular si ritmat egal pe verticala prin consolele

planseelor reflectandu-l real i virtual pe primul.

Ath. Toyo Ito, Torre Realia BCN si Hotel Porta Fira, Barcelona, Spania, 2009
Foto: Dana Veneat

Utilizand forma fluidd si reluand-o la nivel epidermal in refatadizarea
unei cladiri de birouri de pe Passeig de Gracia, tot in Barcelona, Toyo Ito aduce un
omagiu lui Antoni Gaudi, a cirui La Pedrera (Casa Mild) se afli vizavi.
Transformarea vechii cladiri administrative intr-un apart-hotel de lux (Hote/ Suites
Avenue) a fost facutd impreund cu studiourile arhitectilor Carles Basso si Toni
Olaya, care au proiectat totul in afara fatadei de tabld de aluminiu valuritd si a
miezului interior al holului cladirii. Desi privite de la distantd cele doua cladiri par
sd nu semene prea mult, ritmul bazat exclusiv pe linii curbe al fatadei lui Toyo Ito
transpune intr-o coaji de aluminiu subtire de 8 mm jocul de curbe si contracurbe,
pe care Gaudi il sculptase in masiv cu o sutd de ani in urma.

Poate fi o coincidentd pur intamplitoare faptul ca la nivel de epiderma
(de aceastd datd cu rol structural), imaginea exterioard a clddirii TOD's Omotesando
din Tokyo, realizatd anterior hotelului de pe Passeig de Gracia, are ceva din forma
feroneriei portii ce da spre curtea interioard a Casei Mila. Fie cd Toyo Ito a repetat
inconstient intr-o interpretare personali o forma fixatd in memoria vizuala, fie ca
cele doua imagini nu au nici o legitura, cert este ca el recunoaste influenta pe care

creatia lui Gaudi o are asupra sa.


http://en.wikipedia.org/wiki/Torre_Realia_BCN
http://en.wikipedia.org/wiki/Hotel_Porta_Fira
http://www.google.ro/url?sa=t&rct=j&q=la%20pedrera&source=web&cd=1&cad=rja&sqi=2&ved=0CCwQFjAA&url=http%3A%2F%2Fwww.lapedrera.com%2F&ei=UNmMUYvvH8bVtAar2oHoAQ&usg=AFQjCNEpz2GdJaTzDYC6J3i-mFzHUuxmoQ
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intotdeauna am adorat lucririle lui Gaudi si Barcelona, un tirim care hrineste
inovatia in arhitecturd si arti. Am un mare interes pentru spatiul fluid exprimat
in La Pedrera si o mare simpatie pentru fraza lui Gaudi: «copacul este invitatorul
meuw. Astfel, am luat inspiratia din fluiditatea spatiului si ideea copacului ca pe o
lume complexi si diversd”.136

Arh. Toyo Ito, Hotel Suites Avenne, 2009
Foto: arh. Dan Cincu

156 | I've always adored the works of Gandi and Barcelona, a land that fosters innovation in architecture and art. 1
have great interest in fluid space expressed in La Pedrera and a great sympathy with Gaudis phrase: «the tree is my
teacher.» So I got the inspiration from the fluidity of space, and the idea of the tree, as a world complex and diverse”,
Toyo Ito apud Firablog, Toyo Iyo, Gandi, Barcelona, 29 aprilie 2013, la adresa de internet

http://blog firaben.es/?p=786&utm_source=rss&utm_medium=rss&utm_campaign=catoyo-ito-
gaud-barcelonaestoyo-ito-gaud-barcelonaentoyo-ito-gaudi-barcelona&lang=en (accesat la data de
10.05.2013).


http://blog.firabcn.es/?p=786&utm_source=rss&utm_medium=rss&utm_campaign=catoyo-ito-gaud-barcelonaestoyo-ito-gaud-barcelonaentoyo-ito-gaudi-barcelona&lang=en
http://blog.firabcn.es/?p=786&utm_source=rss&utm_medium=rss&utm_campaign=catoyo-ito-gaud-barcelonaestoyo-ito-gaud-barcelonaentoyo-ito-gaudi-barcelona&lang=en
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Arh. Antoni Gaudi, La Pedrera (Casa Mila), 1906-1912
Foto: Andrei Racolta

Arh. Antoni Gaudi, La Pedrera (Casa Mila) Arh. Toyo Ito, TOD'S Omutesands, Tokyo (2004)
Foto: Andrei Racolta Sursa: betp:/ [ structurebub.com






Capitolul 5

Ritmul in diverse perioade istorice in corelare
cu dominanta spirituald a epocii

Particularititile de organizare ale ritmurilor specifice diferitelor culturi
(muzicale) in ceea ce priveste duratele si intensitatile sunt determinate de
psihologia umana fundamentala si de evolutia istoricd a respectivei societiti, de la
comuna primitivi la perioada contemporana.

Tratatele contemporane de muzicologie propun o etapizare cronologicd a
culturilor muzicale dupd cum urmeaza:

— cultura muzicald primitiva

— culturile muzicale ale civilizatiilor antice

— cultura muzicald crestind, cu cele doud ramuri: gregoriana si bizantin

— cultura muzicald a Renasterii

— cultura muzicald a Barocului

— cultura muzicala a Clasicismului

— cultura muzicala a Romantismului

— cultura muzicali a secolului XX, cu prima jumitate de secol
caracterizatd de muzica modernd (neo-modald si atonald) si a doua jumitate de
secol dominatd de muzica curentului aleatoriu si de muzica electronica.

La acestea se adauga bineinteles i muzica populari specifica folclorului
locuitorilor diferitelor areale geografice si, din moment ce apare inclusa in
tratate de muzicologie, ea tinde sd nu mai fie atat de indepdrtatd de ,,muzica
cultd”, chiar daca este cu preponderentd analizatd separat. S nu uitim de
reabilitarea potentialului ritmic si melodic al traditiei muzicale populare datorata
romanticilor si compozitorilor moderni de la inceputul secolului XX, care au
inclus in creatia lor teme de inspiratie folcloricd si mai ales faptul ci, in lipsa

retetelor impuse de teoreticienii care ficeau legea In estetica muzicald a unei
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perioade sau a alteia, canalul de comunicare intre amatorul ingenuu si
profesionist a rimas constant deschis.

Arta este reflectia culturii. Pornind de la ideea de ritm ca element de
legaturd intre toate genurile artistice, in incercarea de a detecta existenta unui
»titm cultural specific epocii”, este interesant de urmdrit evolutia acestuia in
muzica ficind o paraleld cu preocupdrile reprezentantilor celorlalte arte intr-o
anumitd culturd istoricd, pornind de la periodizarea propusd de muzicologi, fird a
pretinde Insa cd toate manifestarile artistice ale epocii au urmat modelul ritmic
dominant al muzicii §i fard a forta analogii directe Intre ritmul muzical specific
unei epoci i cel arhitectural. Totodatd, cronologia si terminologia utilizati se
aplici culturii muzicale europene, culturile muzicale ale celorlalte continente
urmarind alte clasificdri atat ca timpi istorici cat si ca nomenclaturd. Dacd pani la
Renasterea europeana periodizarea se suprapune in ceea ce priveste pozitionarea
temporald intr-o foarte mare misurd peste aceea din istoria artelor plastice,
Renasterea, Barocul, Clasicismul $i Romantismul muzical apar oarecum decalate
in timp fatd de restul artelor, desi reflecta aceleasi crezuri estetice. Totodati,
anumite curente ale secolului XX nu coexistd sub aceeasi denumire (nu existd o
muzicd ,,cubistd” sau o picturd ,,dodecatonicd”), dar acest lucru se datoreaza in
principal diferentelor de terminologie dintre elementele de limbaj vizual si
muzical §i nu unei lipse a consonanteti stilistice sau ideologice.

Studiul culturii muzicale primitive — in sensul strict de localizare
temporald a acesteia relativ la terminologia incetitenitd datorita istoricilor — a
ardtat cd structura de bazd a ritmului, cu durate, intensitdti si fempo a apdrut atunci
si a rdmas constantd de-a lungul timpului panid acum, atat la nivel micro cat si
macro. Geneza sistemelor ritmice se afld in cultura comunei primitive. Pe
masura ce civilizatia a evoluat si nivelul intelectual (si nu mental) al omului a
permis teoretizdri, ritmul a evoluat la nivel teoretic, intai intuitiv apoi din ce in
ce mai sistematic, dar nu sub forma sa esentiali de manifestare, sau altfel spus,
formele sale de manifestare au existat dintotdeauna, dar au fost descoperite
ulterior, pe misura ce omul a devenit interesat si sistematizeze ceea ce a
observat, sd noteze, si teoretizeze, sa transmitd, si scrie §i sd utilizeze rational,
deoarece ritmul este o suprareguld universald, la fel ca sectiunea de aur sau sirul
lui Fibonacci pe care uneori le si contine. Ritmul a existat, nu a fost inventat de
ciatre om, a fost descoperit, constientizat treptat si sistematizat. ,,Geneza
magica” a ritmului a avut loc tocmai in perioada de prima copilarie a umanitatii,
perioada dominata tocmai de magie, timp in care toate manifestdrile artistice au
stat sub acest semn. Arta paleoliticului, neoliticului §i a epocii metalului a avut
ca scop fie invocarea, fie venerarea, fie incercarea omului de se face plicut unui
idol, fenomen natural sau animal existent sau nu sub toate modalitdtile de
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expresie posibile pe atunci: cioplirea si modelarea, pictura rupestrd, structurile
megalitice, muzica sau dansul. In absenta documentelor scrise din aceastd
perioadd fertild, sistemele ritmice ale muzicii ancestrale sunt cele care ne-au
parvenit pe calea cantecelor din folclor si sunt comune tuturor culturilor,
indiferent de situarea geografica sau de limba. Corelarea puternicd a ritmului
muzical in variantele sale simetrice si asimetrice cu textul poetic si dansul atestd
geneza sincreticd a artelor temporale.

5.1 Ritmurile antichitatii politeiste

Preocupirile teoretice fata de ritmul muzical au apdrut in culturile
muzicale ale civilizatiilor antice, cand s-au facut si primele incerciri de
sistematizare ale acestuia. Antichitatea reprezintid de fapt cea dintai perioadi In
care umanitatea a devenit interesatd de teoretizdri, deoarece inaintasii din comuna
primitivd se dedicasera exclusiv practicii bazate pe intuitie si Invatirii prin imitatie
(specifica copiilor), modelul teoretic lipsind cu desavarsire. Productia artistica
pornita pe baze teoretice inseamnd profesionism, deci arta profesionisti s-a
nascut in antichitate.

Prima intuitie constientd a duratei, a lui hornos-protos a apartinut culturii
antice grecesti care folosea metrica prozodici. ,,Ordinea din ansamblul timpilor”
enunfati de Aristoxenos din Tarent se aplica insd sincronizdrii dintre cuvinte,
melodie si migciri, deoarece poezia, muzica §i coregrafia reprezentau un fenomen
sincretic. Ea definea astfel simultan metrica poeticd, ritmul muzical si coordonarea
pasilor si gesturilor corporale si nu avea astfel o conotatie exclusiv muzical-
sonori. Metrica poeticd avea la bazi silabele scurte sau lungi ale cuvintelor dintr-
un vers; acestea se grupau cate doud sau cate trei formand picioare metrice, iar
versurile rezultau din Inlintuirea acestor picioare prin repetitie sau alternare,
formand metrul. In muzica, timpul prim (hornos-protos) era modulul, corespunzitor
silabei scurte, iar silaba (durata lungi) era echivalentul a doud module, adicd dura
doi timpi primi. Piciorul metric din muzica se forma identic cu cel din poezie,
prin asocierea combinatd de doud sau trei silabe lungi si scurte, iar denumirea lor
corespundea celei din poezie, ceea ce este firesc din moment ce poezia greacd
anticd era deseori cantati, nu doar recitatd. Mdsura muzicii eline sau metrul
acesteia era diferit de acceptiunea sa din muzica tonal functionald ulterioard
Renagterii europene, deoarece se compunea din combinarea picioarelor metrice
(poetice) si se denumeau in functie de acestea identic, dacd era vorba de repetitia
piciorului (din repetarea iambului rezulta metrul iambic) sau diferit, dacd asociau
doud picioare diferite, prin compunerea acestora. Asocierea mdsurilor nu
reprezenta insd In mod obligatoriu izometrie, deoarece In desfdsurarea lor puteau
alterna metri simpli (identici sau diferiti) si compusi, rezultatul fiind unul
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eterogen, polimetric. Templul antic grec nu este decat aparent monometric — prin
repetitia identici a alternatei plin-gol, coloani-interspatiu, silabd scurti-silaba
lunga = iamb — deoarece aparitia triglifelor repetitive intre metopele doricului
implica si repetitia unui tribrah, combinarea celor doud mdsuri simple
reprezentand un caz de polimetrie simpld in ansamblul fatadei, bazate insa intr-
adevar pe simetrie si repetitie. Basoreliefurile de pe metopele ordinului doric nu se
repetau insi identic, ceea ce denotd o variatie a imagini la acest nivel dimensional,
al detaliului; arhitectura clasicd ar trebui astfel inteleasa ca fiind poliritmica de la

bun inceput.

Parthenonul, Foto: arh. Anca lordan
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Interpretare ritmicd a Parthenonului — schita autorului
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Metrica elind nu relevd Insd date despre distributia reald a accentelor
ritmice, a intensititilor din domeniul sonor. Arsis §i thesis nu sunt o inventie a
muzicii mensuralis renascentiste, iar in Grecia anticd nu reprezentau timpii
neaccentuati si accentuati din solfegierea egala a masurilor (desi sunt legati de
miscarea corpului prin asocierea cu ridicarea/coborarea mainii sau piciorului) si

nici nu se cunoagte o legdturd intre acestia $i dinamica reald a ritmului muzical.

»-.-termenii de arsis si thesis nu pot fi echivalati cu accentuat-neaccentuat, ci cu
tensiune (arsis) si relaxare (thesis). Un accent real era cel ce se numea ictus, dar nu
aflim o reguld a ciderii lui, putand deopotrivi (in cadrul piciorului metric) si cadd pe
oricare dintre cele doud durate (anulind chiar diferenta dintre iamb si troheu sau

dactil si anapest). Alteori seria intreagd putea purta un ictus pe durata de inceput”!>’

Avind in vedere insi faptul cd intreaga structurd metricd se baza pe raportul 1/2,
se pot trage insd niste concluzii legate de sistemele ritmice existente in muzica
elina ,,profesionistd™:

,»teoria metrica elind exclude posibilitatea existentei ritmului liber (...), mult mai bine
reprezentat, in datele acestei teorii metrice, este sistemul ritmic de dans, mai ales in
structurile bazate pe repetarea acelorasi metriy(...), posibild oarecum e si prezenta
ritmului de copii,(...), sistemul aksak este fundamental exclus, avind in vedere

raportul 2:3 (...) al acestui ritm, raport inexistent In teoria metricd greaca”.!58

S4 nu uitdm cd In aceeasi perioadd in care Pitagora descoperea intuitiv
intervalele consonante perfecte din muzici si le raporta dimensional cu ajutorul
monocordului, grecii erau interesati de proportii armonice atat in sculpturi cat si
in arhitecturd §i sistematizau urbanistic orase bazandu-se pe simetrii
compozitionale. Ei incercau si atinga perfectiunea zeilor unei mitologii politeiste
formate dintr-o multitudine de personaje cu chip uman, nu neapirat desavarsite
din punct de vedere etic sau moral, dar a ciror frumusete tinea de formd, de
nivelul fizicalitdtii — de aici studiul acerb in vederea gisirea idealului de frumusete
a corpului uman reflectat de multitudinea vestigiilor sculpturale si a mai putinelor
picturale (Herculanum, Pompei) pastrate. in paralel, geneza logicii avea loc tot in
aceeasi culturd, iar termenul /ogos, pe langad cuvant, idee si ratiune Insemna ordine.
Daca pentru filosofii stoici elini /ggos-ul avea un sens idealist, implicand cosmicul
si divinul, s7oa devenind ulterior cel mai influent curent filosofic in imperiul roman
pre-crestin, scopul sdu final este unul practic, datoritd aplicabilitatii gandirii
rationale. Pornind de la analogiile cu natura facute de Democrit, logica a evoluat

157 Constantin Ripa, gp. cit., p. 36.
158 Jhidem, p. 37.
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rapid prin sofisti, Socrate §i Platon la sistematizarea sa generalizatd si durabild
stabilita de Aristotel. Cultura greacd, dupd cum bine stim, a depdsit cu mult
granitele Europei, mai ales In perioada elenistica si a influentat ulterior nu doar
civilizatia romand, ci tot ceea ce a insemnat mai tirziu Renastere si Clasicism in
Europa. Intotdeauna cind s-a discutat despre ratiune si ordine s-a ficut o
reintoarcere (directd sau nu) la civilizatia Greciei Antice. Gandirea ritmico-metrica
a templului grec a influentat definitiv arhitectura monumentala, inclusiv pe aceea
a modernistilor secolului XX.

Prin comparatie, cultura muzicald antica hindusa relevd un exemplu
complet diferit de organizare ritmicd, fapt care il determini pe europeanul format
in spiritul ordinii antichitatii eline sa o considere atat de atipicd si fascinanta
totodatd, poate in aceeasi masurd in care ramane marcat de asimetria ritmurilor
populatiilor indigene din Africa, simple in vivacitatea lor elementard, dar
complexe si deseori chiar ermetice in ansamblul rezultant. Muzica anticd hindusa
isi dezviluie bazele teoretice complexe prin intermediul tratatelor cuprinse in
doud lucriri: Natya-¢istra (autor-Brahata) si Sangita-Ratnikara (autor-Cargnadeva),
cu un tablou cuprinzind 120 de structuri ritmice, ambele scrise dupd anul 1 e.n,,

primul undeva la Inceputul mileniului I, al doilea 1n secolul al XIII-lea.

»Datele care ne parvin din cele doud tratate sunt mai ales despre modul de
mdsurare si organizare a ritmului, care, mai ales in cazul muzicii hinduse este o
foarte rafinatd modalitate de imbinare a celor doud categorii de ritm, rubato si
giusto, printr-un mod specific de iregularitati ale masurilor, prin utilizarea
diviziunilor irationale si mai ales fractionare, care conferd ritmului indian o
suplete cu totul specifica si particulari, neintalniti la alte popoare ale lumii”.!

Datoriti faptului cd duratele erau de un timp (laghu, corespunzatoare a cinci clipiri
din ochi, adicd a cinci silabe scurte), de doi timpi (guru = 2 laghu =10 clipiri) si de
trei timpi (pluta = 3 laghu = 15 clipiri), raporturile care se formau intre ele puteau
fi atit de 1/2 cat si de 1/3 sau 2/3, ceea ce admite coexistenta simetriei reflexive
induse de diviziunea la 2 cu cea rotationald reprezentati de raportul 1/3 si cu
asimetria specificd raportului 2/3. Misurile (£d/d) puteau fi de 1, 2, 4 sau 8 timpi,
iar prin combinarea acestora rezultau 5 tipuri de ritmuri (%/a): cvaternar, ternar,
senar si doud forme mixte. Tempoul (/aya) putea fi constant (sama), dar executia sa
se putea realiza $i cu accelerando (strogatd) sau deccelerando (gopuccha).

In ritmica templelor hinduse, desi existd elemente de simetrie,
organizarea nu se bazeazd pe repetitia egald orizontald a aceleiasi formule ritmice
binare sau ternare specifici templului antic grec. Similitudinile ritmice pot fi

159 Thidem, p. 39.
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relationate cu ritmul fractalilor, dar §i cu alternarea rapoartelor rationale cu cele
wirationale” dintre duratele ritmului muzical hindus in ceea ce priveste proportia
elementelor arhitecturale in cresterea/descresterea lor verticald, iar aceasta din
urma poate fi legati si de un tempo inconstant, de tip accelerando.

Templul Wat Mabathat din Sukhothai, Thailanda. Foto: Rdzvan Anghelescu
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5.2 Ritmurile Evului Mediu in context religios monoteist

Cultura muzicala crestind a insemnat mai bine un mileniu de gandire
ritmicd diferitdi de ceea ce a Insemnat antichitatea de dinainte si Renasterea de
dupa. Religia crestina, ca principal ,,motor” al spiritualitatii europene a marcat cu
o deosebitd pregnanti toate manifestirile artistice ale Evului Mediu printr-o
relatie sincronica, orizontald. Evolutia de la magie, prin politeism la monteism nu
este Insad o caracteristici pur europeand §i nici macar nu s-a manifestat pentru
prima datd In Europa; evreii, prin iudaism, credeau intr-o unici autoritate divind
(Yahwe) incd din antichitate, iar crestinismul a preluat Vechiul Testament sub
forma sa autentica. Totodatd, religia nu a incetat si se manifeste in arta europeana
odatd cu sfarsitul Evului Mediu ca perioada istoricd, fiindcd nu toate produsele
artistice din Renagtere $i pand acum au conotatie pur laic §i inspiratie pur realista.
Nici in muzica nu s-a intimplat asa, doar ca forma sa de manifestare s-a schimbat
radical odatd cu Renasterea, iar apoi a Imbricat succesiv si alternativ o varietate
uriagd de modalitati de expresie. S nu uitim ci In contemporaneitate exista rock
crestin si chiar Cristian Metal, ambele de provenienta americana, desi nu foarte
demult puritanii americani Infierau roc’n rol-ul ca fiind muzica diavolului si
acuzau Heavy Metal-ul de satanism. Cultura americand isi are bazele tot in Europa
prin transfer transatlantic, cdci influentele culturilor bastinase s-au pistrat din
pacate doar ca nuante ale marii culturii rezultate, care le-a inglobat sau ca
subculturi locale sau izolate, iar elementele de provenientd africand le-au depasit
pe acestea din punct de vedere al amplorii.

Vechiul Testament nu este singurul lucru pe care religia crestind l-a

preluat de la evrei.

,Perioada initiald a formdrii muzicii crestine isi are sorgintea In muzica
sinanogald ebraicd din care preia mai ales psalmodia (cintarea psalmilor) si
imnele (cantiri de laudd in cinstea divinititilor), a treia categorie de cantari fiind

cele spirituale (duhovnicesti) care erau creatii poetico-muzicale ale crestinilor”.160

Cele doud mari ramuri ale muzicii crestine, bizantind si gregoriand, incep sd se
distingd mai pregnant abia In secolul VIIL. Primele forme, din perioada trunchiului
comun al crestindtatii stau la limita dintre cintare si vorbire, ele nefiind melodii
propriu-zise. Melodizarea textelor biblice in scopul receptirii mai adecvate
contextului spiritualizat nu diferd mult ca rezultat sonor de incantatiile magice
dintr-o perioada anterioard a umanitdtii. Ritmul muzicii crestine vechi pastreazd o
puternica dependenti de silabele din text, iar in functie de preponderenta vorbirii

sau a cantdrii rezultd trel categorii ritmice:

160 Thidem, p. 54.



ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 221

— un ritm liber, rubato, In varianta parlando (vorbita)

— ritmul giusto-silabic, dependent de accentuarea specifici versului poetic

— un ritm combinat intre giusto-silabic si liber in varianta melismatica, cu

un tempo lent.

Diferentierea dintre cele doua ramuri ale muzicii crestine si perpetuarea
muzicii bizantine concomitent cu deciderea treptatd a celei gregoriene se
datoreazd la origine scinddrii definitive a Imperiului Roman din anul 395.
Crestinismul a inceput sd fie tolerat datoritd Edictului de la Milano (313) dat de
Constantin cel Mare si a devenit religie de stat, ca unica religie oficiald, incepand
din anul 380, gratie Edictului de la Tesalonic, dat simultan de Teodosiu si Gratian.

Daci in Imperiul din Rasdrit muzica bizantind si-a continuat evolutia
fireasca, destramarea Imperiului Roman de Apus intr-un numar mare de popoare,
dupi caderea din anul 476, a marcat diferit evolutia muzicii gregoriene.

Ritmul muzicii bizantine cuprinde mai multe variante:

— cantarea zrmologicd (silabicd), bazatd pe durate predominant egale (de un
timp), corespunzitoare silabelor textului, cu tempo viu

— cantarea stibiraricd, in care pe langi duratele (silabele) egale, anumite silabe
se pot extinde pe mai multe durate, prin melisme, cu tempo mai lent

— cantarea papadicd, exclusiv solistica, bogat ornamentatd §i melismatica,
cu accente dinamice ale vocii solistului pozitionate neasteptat de acesta,
dar in corelare cu traditia religioasi, cu tempo rar si cu tendinte spre
libertatea ritmicd de tip rubato, dar fird excese

— cantarea recitativa (ectofoneticd). Ritmul acesteia,

»rezultat din cititea melodizati (psalmodiere, citirea evangheliei etc.)
declamatorie (...), foloseste o manierd specificd a raporturilor de duratd
lung-scurt Intr-un proces cvasi-mdsurat (cel mai frecvent raportul
aproximativ de 1:2) debitul silabic producindu-se pe valori scurte (optimi),
iar lungirile (patrimi) se produc pe unele accente prozodice, dar si pe unele
accente melodice, sau chiar la intimplare, de unde pot reiesi «oaze» de

giusto-silabic.”161

in consecintd, cu exceptia variantei irmologice bazate pe durate
predominant egale, ritmul muzicii bizantine nu are o regularitate foarte
pronuntatd, modele sau formule clar structurate sau dezvoltate dupd niste
mijloace teoretizate in prealabil sau impuse. Tocmai In aceasta constd

specificitatea sa perpetuatd In cadrul muzicii religioase ortodoxe, chiar dacid

161 Thidem, p. 57.
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particularititi vor aparea in functie de apartenenta etnicd a practicantilor cultului:
slavi, greaca, romana.

O echivalenta formali clara, la nivel microstructural, intre ritmul muzicii
bizantine si cel al arhitecturii religioase specifice nu trebuie ciutatd datoritd
faptului ci, din punct de vedere estetic, ele nu pornesc de la o teoretizare
prealabild coerentd si in plus, sunt ambele importate din surse culturale diferite:
ebraicd si romand. Analogii ar putea fi ficute la nivelul ornamentatiei foarte vii si
bogate a amandurora si la felul in care s-au dezvoltat si s-au diversificat in functie
de influentele exterioare (predominant orientale) sau de specificititile culturale
locale ale populatiilor pe care le-a unit in aceeasi credintid. Muzica bizantind nu
este simetrica nici la nivel de cadentd si nici privitor la dinamica generald
compozitionald; ea nu are un punct culminant central, dar nici nu directioneaza
spre un deznodamant orizontal sau vertical. Ritmul arhitectural provine de la
arhitectura imperiald romand care a preluat-o la randul siu de la antichitatea
greacd in varianta sa incipient-polimetricd, bazatd pe repetitia unor formule
ritmico-metrice simple, fird vreo dezvoltare sau diversificare, chiar dacd forma
planimetricd a edificiului de cult a oscilat intre forma longitudinald a bazilicii
trinavate si planul central, cu consacrarea planului de cruce greacd cu brate egale
in definirea dinamicii spatiale centrate si simetrice. Descrierea caracteristicilor
dinamice ale arhitecturii bizantine legate de simbolistica religioasd va fi ficutd
ulterior, In dialectica static-dinamic ce caracterizeazd culturile religioase est-

europene si apusene.

Ritmul muzicii gregoriene, desi pastreaza tiparele initiale provenite din
muzica sinanogald (imnele cantate in versuri si citirea melodizatd), se va diversifica
sub influenta elementelor provenite din folclorul popoarelor in care s-a destrimat
Imperiul Roman de Apus, rezultind cateva variante ale cantului: ambrosian
(milanez), mozarb (spaniol), galican (francez), german etc. Papalitatea a dus o
lupta continud pentru a impune un cant gregorian unic si unificator, constrangand
ritmic si melodic muzica religioasd. Daca din punct de vedere melodic s-a actionat
prin eliminarea ornamentelor §i cromatismelor, ,,restrangerea salturilor melodice
sl impunerea miscdrii predominant treptate, reducerea melismelor”162, din punct

de vedere ritmic se restrange variatia duratelor la doud (patrimi si optimi),

,,se reduce drastic variatia formulelor ritmice axandu-se pe constituirea formulelor

de durate predominant egale (optimi), se atenueazi accentele intensive (...) si se

162 Thidem, p. 59.
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adoptd un tempo linistit, cvasi uniform pentru toate cantirile. Toate acestea au
determinat cantul gregorian si devind ceea ce se va numi cantus planus”.163

Dar epurarea cantului gregorian pand la aceastd stare finitd s-a ficut
treptat, de-a lungul secolelor si de-abia in secolul XI, desi papa Grigorie impusese
repertoriul incd de la sfarsitul secolului VI. Daci intre secolele XI si XIII muzica
bizantind culmina in varietatea sa ritmico-melodica de facturd orientald, muzica
gregoriana se simplifica drastic, asa-numita evolutie a acesteia semnificand de fapt
aplatizare i egalizare. Avand insia in vedere semnificatia religioasa a acesteia,
caracterul auster, ritmica simpld si tempoul moderat sunt intru totul potrivite
scopului solemn urmarit.

Cantarile prozodice (cantarea recitativd a rugiciunior si cirtilor sfinte si
psalmodia) se vor baza pe egalitatea aproape uniforma a duratelor si vor exclude
rubato-ul in momentul introducerii corului de credinciosi in cantarea psalmilor.
Imnele, versetele se vor canta pe ritmuri ,,mdsurate”, constind in formule identice
care se repetd pe intregul vers sau in amestecul de formule ritmice, se vor baza pe
cele doud durate inegale aflate in raportul de 1:2; ,,misurarea” corespunde unui
ritm ,,organizat relativ simetric in baza poeziei romane rimate si ritmate (adicd
formata din picioare metrice sau amestecuri de picioare metrice”.'% Conform
primei teorii a ritmului muzical al culturii gregoriene scrisd de Guido d’Arezzo in
secolul X1, pe langd cantdrile prozodice si cele misurate apare categoria cantirilor
asemindtoare poemelor lirice care contineau ,,un amestec de diverse ritmuri’!65,
cum citeazd Constantin Ripi. Libertatea acestor ritmuri se baza Insd pe diferitele
formule in care se asociau niste durate aproximativ egale, rezultand rubato-urile
melismatice, cu vocalize §i ornamente solistice, din canturile responsoriale de tip
alleluia, tractus sau gradual.

Cilugarul benedictin Guido d’Arezzo este considerat inventatorul
notatiei muzicale moderne care a inlocuit vechile neume. Semiografia cu neume
reprezenta sistemul de semne liniare sau punctiforme trecut dedesubtul sau
deasupra textului latin al psalmilor, acestea indicand inflexiunea ascendentd sau
descendenti a tonalitdtii si sugerand totodatd ideea de accent ritmic pe principiul
accentelor gramaticale (ascutit, grav sau circumflex). Noua semiografie, atribuita
lui Guido d’Arezzo, introduce portativul si cheile (fa, do, iar mai apoi si cheia sol)
si asociazd acestora si neumele, obtinand astfel o scriere grafici ce putea indica
atat indltimea sunetului cat si durata sa aproximativa, diminuand astfel dificultatile

intampinate de cei care cantau in memorarea corectd a unui cantus planus.

163 [bidens.
164 Thidem, p. 61.
165 Ihidem, p. 63.
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Stilul romanic este corespondentul vizual al culturii secolelor XI-XIII, iar
elanul sdu manifestat predominant in arhitecturd a fost dat tot de ordinul
calugarilor benedictini prin reformele pornite de aceasta data din Franta, de la
Cluny si de la Citeaux (in urma cireia au aparut cistercienii). Fara a forta niste
echivalente directe cu elementele artisticului sonor, atmosfera solemna si austera,
saraca in detalieri prea indriznete si ornamentale, dar bogati prin maretie, va
caracteriza §i vizualul artei romanice. Abundenta in decoratie si mozaic specific
bizantind nu va caracteriza interioarele bisericilor romanice. Pistrarea formelor de
provenientd romana in arhitectura (tipologia bazilicald de obicei trinavatd, arcul
semicircular utilizat frecvent la arcade, ferestre sau usi) s-a impletit cu influentele
carolingiene si bizantine rezultand o fizicalitate masiva (datoritd cunostintelor
limitate in domeniul calculului structural). Nu atat arcul ogival si vitraliul au fost
marile inventii a goticului de mai tarziu (ele aparand anterior), ci usurarea
structurii, a stalpilor rotunzi si masivi, si dematerializarea peretilor grosi, cu
deschideri mici, specifici arhitecturii romanice; bolta in leagin a noului acoperis
de piatrd a inlocuit structura de lemn a acestuia In multe cazuri, atat in varianta sa

continui cilindricd, dar §i In varianta intersectatd, ogivald.

Biserica Sf. Dumitru, Salonic, Grecia. Bazilica bizantind, paleocresting, sec. VII-VIIL.
Foto: Andrei Racolta
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Majoritatea lucririlor de sculptura au reflectat tot mostenirea antica
romand. Marea revigorare a acesteia s-a regasit Insd la nivelul sculpturii
monumentale, care stagnase de la caderea Imperiului Roman de Apus, prin
basoreliefurile care au Inceput si impodobeasci piatra din zona acceselor si
capitelurile stalpilor. Figurativul uman era static sau intr-o dinamicd incremenitd
nefiresc si utilizarea sa avea scopul educativ al Invatarii faptelor biblice de catre
populatia nestiutoare de carte, asemeni picturii religioase, unde figurile alungite
aminteau de spiritualizarea celor bizantine, provenite din acelasi trunchi comun
crestin. In biserica orientali insi, unde reprezentarea figurativului sculptural era (si
raimane inca astizi) interzisa, zimesis-ul uman se va afirma prin picturd si mozaic.

Iglesia de San Justo, Segovia, Spania. Bazilicd romanici, sec. XII
Foto: Daniel Colar

Biserica secolelor XI-XIII nu a cenzurat doar muzica, ci $i reprezentirile
din fresce nu atat la nivelul subiectelor care puteau fi redate cit la acela al manierei
de executie, indicand simplitatea si denuntand ostentatia. Pe langa picturile laice
de pe peretii interiori ai castelelor medievale din care putine au supravietuit
trecerii timpului, unele picturi religioase din aceeasi perioadd surprind o redare
mal naturald a miscarii §i fizionomiei, cu contraste cromatice mai estompate sau,
din contrid, bogat colorate si strilucitoare, puternic influentate de arta bizantind,

ca in cazul picturii care Infitiseazd tema lui Hristos in Miretie in biserica San
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Clemente de Tahull (Catalunya, Spania) sau la Pantocratorul in mandorla si ,,Cina

cea de taind” din biserica San Justo (Segovia, Spania).

= - - -j, LA .‘ :

Detalii de basorelief roman de pe Arcul lui Galerius, Salonic, Grecia, anul 304 D.C.
Foto: Andrei Racolta

Portalul bazilicii Sant Pau del Camp, Barcelona, Spania, sec. X-XI
Foto: Andrei Racolta
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Portalul bisericii San Jaime, Barcelona, Spania sec. XI-XII, completat ulterior
Foto: Andrei Racolta

Frescd romanica cu influente orientale in Iglsia de San Justo, Segovia, Spania
Foto: Daniel Colar
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Simplificarea drasticd a ritmului cantdrilor masurate din cultura muzicald
gregoriand a fost compensati de noua semiografie care a ficut posibild (prin
introducerea portativului si a cheilor In corelare cu marcarea dinamicii accentelor)
dezvoltarea in plan vertical din cadrul polifoniei incipiente specifice pentru Ars
Apntigua, denumire ce defineste muzica religioasi realizatd in perioada cuprinsa
aproximativ intre anii 1170 si 1310, verticalitate inteleasd ca suprapunere a mai
multor voci In sens contrar monodiei.

»Aparitia verticalitdtii impune in plan ritmic necesitatea proportionarii duratelor
pentru potrivirea pe verticald a consonantelor si disonantelor. Consecinta va fi
aparitia conceptului de mensuralis care va Insemna gasirea raportului intre durate
(cu semiografia si nomenclatura adecvatd). (...) Din acest moment se naste
grafica duratelor si a raporturilor dintre ele (1 la 2 si 1 la 3) care va duce la
standardizarea duratelor din secolele urmitoare in cultura Europei de vest pani
in a doua jumitate a secolului XX, cind vor apare alte modalititi de scriere si

implicit alte raporturi intre durate”.16

Desi a marcat sfarsitul muzicii gregoriene, aparitia polifoniei in Ars Antiqua,
prin dezvoltarea sa coplesitoare din Ar Nova (corespunzitoare muzicii Renasterii) si
continuarea in Baroc, Clasicism si Romantism pand in zilele noastre, aratd felul in
care cultura muzicald gregoriand std la baza tuturor culturilor muzicale ale Europei
occidentale aparute ulterior. Divizarea proportionald a duratelor in cadrul ritmului §i
caracterul modular al structurii acestuia provin de acolo.

Declinul muzicii bizantine dupd destrimarea Imperiului Bizantin (1453)
semnificd, pe langi alterarea omogenitatii prin diversificarea pe culturi etnice,
pulverizarea ritmului prin rubatizarea melismatica exageratd datoratd influentelor
otientale islamice. Declinul muzicii gregoriene a reprezentat insi din punct de vedere
al ritmului un mare progres prin consolidarea structurii sale divizionar-proportionale
pe care se va dezvolta ulterior si prin Intdrirea rolului siu in cadrul melodiei.

Este interesant felul in care uneori perioada Ars Antigua este legati de stilul
Gotic prin subimpartirea sa in doud perioade: Goticul tinpurin, cuprinzand muzica
religioasa franceza specifica scolii de la Notre Dame pand pe la 1260 si Gotieul plin
ce defineste toatd muzica fiacutd intre 1260 si 1310 sau 1320, cand se considerd cid
incepe Ars Nova. Suprapunerea cu periodizarea stilului arhitectural omonim este
partiald, deoarece goticul in varianta sa tarzie s-a intins pand in secolul XVI.
Aproape toti compozitori Ars Antiquei sunt anonimi, cu exceptia lui Léonin si
Pérotin apartinand scolii de la Notre Dame sau ulterior a lui Petrus de Cruce,
compozitor de motete. Ideea ca goticul a fost o arhitectura ficuta fara arhitecti sau
cd, in cel mai bun caz, ei sunt anonimi sunt ambele preconceptii, deoarece chiar

166 Tbidem.


http://en.wikipedia.org/wiki/L%C3%A9onin
http://en.wikipedia.org/wiki/P%C3%A9rotin
http://en.wikipedia.org/wiki/Petrus_de_Cruce
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daci nu se cunosc numele celor care au proiectat Notre Dame din Paris si Dijon,
catedralele din Salisbury sau Chélons-sur-Marne, se stie ci Jean d'Orbais, Jean de
Loup, Gaucher de Reims, si Bernard de Soisons au participat la proiectarea
catedralei din Reims, Inceputad in 1211, Hans Stethaimer a proiectat biserica
franciscana din Salzburg, Peter Parler catedrala din Praga (1353). In unele cazuri in
care nu se cunosc arhitectii initiali, se cunoaste numele celor care au completat
proiectul pe parcurs, ca in cazul lui Jean de Chelles care a proiectat fatadele
transeptului de la Notre Dame in 1250 sau al lui Jean Textier caruia ii apartine
proiectul turnului nordic (1500) al catedralei din Chartres, inceputa la 1194.

Notre Dame din Paris Foto: Andrei Racolta
Descrierea caracteristicilor claritatii ritmice si a proportiei arhitecturii

gotice legate de simbolistica religioasd va fi ficutd ulterior, intr-un capitolul
tratind dinamismul arhitectural. Prin analogie cu fenomenul muzical
contemporan perioadei putem observa tentatia verticalitatii atat in domeniul
vizual (prin elansarea fizica) cat si in cel sonor, prin suprapunerea vocilor pe
verticala portativului. Astfel, asocierea goticului nu se va face cu masivitatea lui
cantus planus, ci cu incercarea de a depdsi limitele impuse de acesta In polifonia
solemna specifica Ars Antiguez, diferitd insa de exuberanta Ars Novei (care s-ar
regasi poate partial in flamboaianta goticului tarziu). Cantus firmus reprezinti o
linie melodici fixd §i provine din muzica gregotiani; prin el muzica gregoriani si-
a asigurat persistenta in biserica catolicd. Utilizarea unui cantus firmus in muzica
polifonicid presupune suprapunerea peste acesta a altor linii melodice mai variate
si subdivizate din punct de vedere ritmic, in timp ce melodia fixd se desfdsoard pe
duratele lungi. Cautarea proportiei — legati de consonanta vocilor suprapuse si de
dimensionarea elementului structural in lupti cu materialul sdu — se face in
ambele cazuri in plan vertical, deoarece desfisurarea orizontald implica austeritate
si claritate. Goticul nu cautd armonia proportiei umane adorati de antichitate si
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reluatd de Renastere, ci ii inchind toate actele lui Dumnezeu, cautandu-L. Ciutarea
Dumnezeului crestin este caracteristica artei Evului Mediu european.

»Muzica gregoriand cunoaste un proces de restaurare (la sfarsitul secolului
al XIX-lea), proces inca in derulare, In care mai ales ritmul este unul din problemele
principale de atentie si controversa”®’. Dacid In muzica reabilitarea perioadei
medievale are un substrat religios, revival-ul arhitecturii gotice In secolul XIX incepe
in Anglia legat initial de renagterea bisericii anglicane si de elitismul acesteia. Goticu/
Victorian rezultat se va rasfrainge imediat si asupra edificiilor laice reprezentative,
apoi asupra locuintelor elitelor si clasei medii, pentru ca in final sd apard local sub
formi de detalii la imobilele clasei muncitoare. In Franta, figura lui Eugene Viollet-
le-Duc este cunoscuta pentru tendinta sa istoristd de a face un gotic mai gotic decat
era. Neo-goticul capitd amploare si se extinde pe toate continentele att la proiecte
ecleziastice cat si la constructii civile, sedii de parlamente si universitati, preluand
caracteristici formale fird a implica esenta dogmatica.

La mult timp de la inceperea declinului indus de ciderea Imperiului

Bizantin

,»muzica bizantind suferd o reforma (cea chrisanticd) ce produce o mare rupturd intre
traditia anterioara (medio-bizantind) §i noua cantare constituitd din creatii ale psaltilor
contemporani; ritmul adoptd conditia diviziunii proportionale (sub influenta

semiografiei vest-europene) pastrandu-si partial libertitile melismatice™.1%8

La fel cum initial muzica bizantini s-a diferentiat pe grupuri etno-lingvistice dupa
destrdmarea imperiului, cultul ortodox a Inceput s se nationalizeze la inceputul
secolului XX si in perioada interbelicd sub influenta curentelor nationale specifice
si sd se reafirme sub aceeasi formd In statele Europei de Est dupid ciderea
blocului comunist.

In biserica greco-catolicd®, orientald, existd opt ,,glasuri”, opt melodii
diferite, care se cantd la toate slujbele publice, iar forma acestora, inclusiv
desenul ritmic, diferite de la o zond la alta, se transmite din generatie in
generatie. Cantdrile psaltice de la Blaj diferd de cele din Banat, unde se simte
influenta doinei din folclorul local si diferd si de cele de la Bucuresti, mai
melismatice si cu ornamentatii mai orientale. In mod traditional ele sunt
cantate pe o singurd voce de citre cantor, desi este posibil ca acesta sa fie

acompaniat si de alt cantor sau chiar de corul format spontan de enoriasi, la

167 Tbidem, p. 67.

168 [bidem.

* Discutie cu parintele Daniel Sas, preot greco-catolic, parohul Parohiei nr. 5 Mehala, Timisoara, din
20.05.2013, passim.


http://en.wikipedia.org/wiki/Eug%C3%A8ne_Viollet-le-Duc
http://en.wikipedia.org/wiki/Eug%C3%A8ne_Viollet-le-Duc

ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 231

unison sau pe terte, conform principiului ,,impreuna rostire, impreund slujire”.
Similar se intdmpld si in biserica ortodoxd romani deoarece cele doud sunt
biserici surori, avand ,,aceeasi randuiala”. In biserica traditionald orientald nu
existd muzicd instrumentald in timpul slujbelor, ca la cea ,,latind”, occidentald,
romano-catolici. Orga si alte instrumente muzicale (vioard, chitarad, chiar
tobe) au pdtruns uneori in biserica greco-catolici romaneascd prin copierea
modelului contemporan apusean dintr-o dorintd nejustificatd teologic de a fi
altfel decat sora ortodoxd, dintr-o antipatie datoratd exilului in care a fost
aruncata de sistemul comunist spre deosebire de cealaltd, mai obedientd, pe
care (cu notabile exceptii) a aservit-o. Predica interactiva, de tip neo-
protestant, nu este, de asemenea admisd. Pericolul popularitatii neo-
protestantismului a fost si cauza ,,agiorndrii” bisericii catolice apusene in urma
Conciliului 2 al Vaticanului din 1962, la fel cum iIn trecut, pericolul
protestantismului a determinat papalitatea si ia sub protectie biserica
romaneascd din Transilvania, dand nastere la biserica greco-catolicd de acolo.
(Greco-catolici mai existd in Ungaria si Ucraina). Acelasi Conciliu 2 a trasat
noua linie generald pentru toate bisericile s#/ iuris, non-autocefale (greco-
catolici, malabarezi etc.) dar nu a impus ,,agiornarea” acestora, ele putind si-si
manifeste libere cutuma, pliindu-se pe contextul local, documentele conciliare
ale conciliilor locale asigurand ,,unitatea in diversitate” a bisericii catolice.
Totodatd, ,,preotul stie ce e de folos pentru biserica lui, el e foarte liber, dar si
responsabil”. Desi Constitutia din 1923 numea atat Biserica Ortodoxa cat si
pe cea Greco-Catolica ,,biserici nationale si surori”, in anii 2000, la zece ani de
la caderea sistemului comunist, singura bisericd nationald romand rimanea cea
ortodoxa, cu toatd frustrarea ce a urmat, cauzatd printre altele de diferentele
salariale considerabile si de fondurile acordate. O agiornare spontand a avut loc
si in acest context, pe langi reevaluarea locald a pericolului neoprotestant, si s-a
manifestat in biserica greco-catolici mai mult decat In cea ortodoxd, desi atit
una cat si cealalti trebuie de fapt si tind cont numai de canoanele sfintilor
parinti (Vasile cel Mare, Grigorie Teologul, Sf. Augustin) care au stabilit in
vechime toatd ,,randuiala”, inclusiv in ceea ce tine de cum se construiesc §i cum
se impodobesc (picteazd) bisericile. Biserica orientala nu a cunoscut o innoire
care ar fi putut duce la desacralizare (ca in cazurile bisericilor apusene
transformate In biblioteci, muzee, sili multifunctionale sau chiar discoteci)

deoarece respectarea canonului (vizual-arhitectural) a ferit-o de aceasta.

Islamul este tot o religie monoteistd, este tot credinta intr-un singur
Dumnezeu, iar pe langd Coran care este cartea de capatai, recunoaste si Psalmii,

Tora si Evanghelia. Epoca de aur a Islamului, denumitd si Renasterea islamici este
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cuprinsd intre secolele VII — VIII si sec XIII d.C., cu posibile extensii pani in
secolul XVI si se suprapune ca perioadd exact peste Evul Mediu european.
Pornind de la importanta acordatd cunoasterii in religia islamicd, idee insufletitd
de insusi profetul Mohamed, reprezentantii acestei culturi pe langa faptul cd au
generat o multitudine de inovatii stiintifice, tehnologice si artistice au ,,indosariat”
o multitudine din invataturile antichitatii in toate domeniile, jucand un rol esential
in perpetuarea acestora in timp, addpandu-se in setea lor de cunoastere de la
izvoarele civilizatiilor persane, mesopotamiene, egiptene, indiene, chineze,
grecesti, romane sau bizantine. Odatd cu mutarea capitalei imperiului de la
Damasc la Bagdad, traditiile culturale arabe, egiptene, persane si europene au
inceput s se intrepatrundd. Desigur cd nu toti invatatii din perioada Renasterii
islamice erau musulmani, dar impulsul de a cerceta, scrie si inova le-a fost insuflat
de trimiterea spre cunoastere pe care o promova religia. Dacd reconsiderarea
valorilor artistice ale antichitatii s-a produs in cultura vest-europeana de-abia in
secolele XV-XVI, cand in urma revolutiei starnite de modelul Sfantului Francisc
de Assisi In dogmatica bisericii in secolelele XII-XIII, artistii au inceput s se
preocupe de cunoasterea realitatii aspectelor lumii inconjuratoare ca fiind toate
creatii ale lui Dumnezeu, in lumea islamici fenomenul se afla deja la apogeu; o
mare parte a acestor valori a fost pastratd tocmai gratie Islamului, iar luminatiilor
Renasterii europene le-au parvenit partial pe aceastd cale. Prin consemnarea scrisa
a Invititurilor §i mixajul cultural realizdrile islamului au influentat evolutia
civilizatiei pe toate continentele.

O constanta a culturii islamice a fost cu sigurantd matematica, fapt
reflectat atit de arabescurile in care a abundat cat si de muzicd sau poezie.
Datorita perceptelor Coranului, figurativul uman era interzis in arta religioasa, la
fel si cel animal. De aici a rezultat stilul profund geometric pe care artistii 1-au
practicat in decorarea moscheilor, Imbinat cu caligrafia ridicata la rang de artd a
versurilor din Coran. Motivele vegetale stilizate au venit in completarea
geometriei regulate si astfel a rezultat diversitatea arabescurilor, reflectatd in
principal prin tehnica mozaicului, avind drept caracteristicd de bazi inlintuirea
simetricd. Traducerea textelor lui Euclid si aplicarea teoriei acestuia au constituit
suportul pentru geometria formelor in amplele desfisurdri murale. Arabii sunt
cei care au inventat algebra. Proportia, ca raport stabilit intre elemente unul fata
de celilalt precum si intre elemente si intreg va sta la baza unui sistem ritmic
muzical foarte matematic, simetric si repetitiv, deci foarte usor de incadrat in
masuri bazate de obicei pe patru timpi. Matematicianul Fibonacci este cel care a
introdus in Europa cifrele arabe de la 0 la 9 1n cartea sa Liber Abaci, in anul
1202, reeditatd In 1228, dar fiindcd arabii le preluaserd de la indieni el
denumeste metoda Modus Indorum. Nu este imposibil ca descrirea foarte
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prozaicd a ,problemei iepurilor de casd™® in aceeasi carte, adicd a celebrului sir
dublu aditiv ce defineste regula de crestere in lumea organicd si fie rezultatul
intelegerii algebrei ca un caz particular al recurentei elementelor din universul
astrologiei §i astronomiei arabe.

Arhitectura religioasd a moscheilor (dar si cea civild reprezentativa) s-a
inspirat partial insa din arhitectura bizantina, preluand forma arcelor si cupolelor
(pe care le-au modelat, luand silueta de bulb de ceapi), dar si sistemul ritmic bazat
pe repetitia identica a formulei ritmice simple. Totodata, arcul-potcoavi (cunoscut
si ca ,,arcul maur” sau ,,arcul In forma de gaura cheii”) in varianta simpla, trilobata
sau pentalobati, cu diferite variante de curburi care uneori au tendinta de a se
frange este emblematic pentru arhitectura islamica. El provine din vechea traditie
siriand pre-islamicd. Reluarea formei acestuia la scdri din ce in ce mai mici pe
siruri orizontale decalate atat in decoratia elementelor verticale cit si in
structurarea intradosului cupolelor denunti o tendintd fractalica, acuzata si de
unele arabescuri. Dacd ritmul formelor arhitecturale mari este cu mici exceptii
(Alhambra de Granada) de sorginte modular-europeand, Intre acestea, ritmul
elementelor mici i al decoratiei are tendinta de organizare prin autosimilaritatea
recursiva specifica fractalilor, dar cu un numar redus de iteratii, de 2 sau 3. Daca
in cazul umplerii peretilor el tinde sa genereze o texturd uniforma, dinamica
specificd acestui tip de crestere este accentuatd pe curbura interioard a boltilor §i

cupolelor, sub forma radiala.

Detalii de ritm fractalic, Albambra de Granada. Foto: arh. Bianca Buretea

169 Florica T. Campanu, op. cit., p. 55-56.
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Tavan maur — ritmul fractalic al decoratiei, Alhambra de Granada. Foto: arh. Bianca Buretea

Pe langa geometria fractalica a decoratiei, ritmul stalpilor ,,Curtii leilor*
de la palatul Albambra de Granada respectd gruparea in formula ritmice de 1,2 i 3,
specificd seriei, similar regulii sirului dublu aditiv fibonaccian, exceptie de la ritmul
egal incetdtenit, regasit si in cadrul aceluiasi ansamblu.

Arhitectura civild a locuintei arabe implica organizarea cvasisimetricd a
spatiilor in jurul unei curti interioare, ierarhia spatiilor fiind marcatd volumetric
prin cupole, bolti sau acoperisuri-terasa de diferite dimensiuni. Culorile si texturile
naturale ale materialelor sunt vibrate sub actiunea luminii solare, alternanta
lumind-umbra creand un joc dramatic atat la exterior cat si in interior.
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Patio de los Arrayanes, Alhambra de Granada Patio de los 1eones, Alhambra de Granada
Foto: arh. Bianca Buretea Foto: arh. Bianca Buretea

5.3 Renasterea europeand

Renasterea europeand in artele plastice acoperd secolele XIV — XVI.
Renagterea muzicald corespunde tot secolelor XIV-XVI, si apare tot la Florenta,
ca Ars nova florentina. Asistam astfel la un fenomen de consonanta intre arte prin
manifestarea unui stil comun atat in domeniul vizual cat si in cel sonor,
concomitent, pe acelasi interval temporal, avand ca temd centrald armonia, iar
aceasta devine principiul estetic concertant. Empirismul este inlocuit cu practica
rationald bazati pe aplicarea principiului. Totul trebuie in prealabil teoretizat,
argumentat si demonstrat. Reevaluarea mostenirii culturale a antichitatii greco-
romane reprezinti utilizarea unor principii cate nu mai trebuiesc demonstrate
deoarece acest lucru fusese deja facut, iar relicvele respectivei civilizatii constituiau
marturii Incd vii, astfel cd noile demonstratii aveau avantajul preexistentei unor
axiome si leme ce puteau fi utilizate, scurtand calculul estetic. Principala problema
rdmanea justificarea morald a aplicdrii unor principii ce proveneau dintr-o
perioada pre-crestind si deci dubitabild din punct de vedere religios. Dizolvarea
filosofica a personalitatii individuale intr-o spiritualitate ce promova nimicnicia
fiintei umane este contracaratd de afirmarea puternicd a acesteia; reabilitarea
conditiei artistului ca personaj de geniu prin caracterul unic se datoreaza
Renasterii. Aspiratiile clerului inalt la participarea activa la viata politicd si la un
mod de trai indestulat nu corespundeau austeritatii dogmei religioase, asa ca
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acestia au actionat la reglarea doctrinei, relaxand-o. Desi religia crestind rimane
principalul element al cultutii renascentiste, interpretarea teologicd a filosofiei
ganditorilor antici continud traditia scolastica in care textele lui Platon si Aristotel
recapita o importanta covarsitoare. ,,Doctorul bisericii” fusese Sfantul Toma de
Aquino (cca. 1225 - 1274) cilugdrul teolog si filosof care prin lucrarea Summa
theologiae oferd o sintezd pedagogica fard precedent in rigurozitatea sistematizarii
cunoagterii. Fl a realizat acordul intre credintd si ratiune, intre teologie si filosofie,
ca fiind ambele parti ale aceluiasi adevir unic, iar cum componentele naturale
reale si palpabile sunt singurele manifestiri divine inteligibile pentru fiinta umand,
studiul aprofundat al acestora nu reprezinti o contradictie cu dogma. Umanismul
a schimbat in asemenea masurd perceptia generald asupra antichitatii incat, daca
invatatii secolelor anterioare acuzau lumea greco-romana de paganism, luminatii
renascentisti, plini de admiratie pentru civilizatia anticd, acuzau Evul Mediu de un
barbarism si de o ignoranta de care lumea trebuia sa se rupa. Goticul insusi, prin
asociere cu aceastd lume intunecatd, isi capatid denumirea de la gotii barbari prin
peiorizarea datd la 1550 de Giorgio Vasari, toata cultura ce a urmat antichitatii
strdlucitoare fiind considerata inferioard in epocd.

Desi goticul cdutase si realizase echilibrul, inlocuind masivitatea cu
elansarea, el a fost desconsiderat de renascentisti datorita demersului empiric si a
faptului c el nu cduta nici armonia concertati si nici raportarea la om.

Dacd muzica religioasd oficiald a Evului Mediu european nu era interesatd
de utilizarea armoniei in spiritul intervalelor perfecte enuntate de Pitagora, muzica
Renagterii va fi caracterizatd tocmai de descoperirea potentialului acestor
raporturi, dialogul intre consonanta si disonanti constituind ,,mobilul constructiei
unei noi lumi melodico-ritmice si ritmico-armonice (polifonice), in consecinta,
creerea unui nou stil, cel numit «al polifoniei de aur”.'7° Din punct de vedere
ritmic, muzica 475 Novei inseamnd revolutie nu atit prin contrapunctul simplu
(care presupunea izoritmia tuturor vocilor pe linii melodice diferite) cat prin
contrapunctul dublu si tehnica imitatiei, care suprapuneau ritmuri complementare,
generand poliritmie. In acest context apare musica mensuralis, divizarea binard si
ternard a duratelor impunand un calcul superior pentru potrivirea perfecti a
sunetelor desfasurate de totalitatea vocilor in spiritul incidentei armonice verticale
s1 o scriere coerentd, semiografia concretizandu-se definitiv cu acest prilej. Muzica
Renasterii va depasi astfel cu mult in rationalitate ritmul muzicii eline. Raportarea
duratelor va conferi decisiv ritmului caracterul sau matematic. Conceptia

170 Constantin Ripa, gp. cit., p. 68.
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,»va functiona de acum inainte congtient, dominand veacurile urmitoare pani in
zilele noastre, datorita aparitiei individualitatii creatoare, in spetd compozitorul,
omul de dotatie si inaltd pregitire muzicald prin care isi formeazi si o tehnicd de
compozitie In care toate elementele sunt constientizate. Aceasta este epoca in

care «se naste» cu adevirat compozitorul”.17!

Constientizarea si utilizarea rationala in actul creatiei a mijloacelor
limbajului artistic sunt caracteristicile esentiale ale Renasterii i sunt comune tuturor
genurilor artistice. Daca despre proportie s-a scris destul de putin, arhitectii
renascentisti apeland la tratatul De architectnra al lui Vitruvius In paralel cu studierea
in sitn a ruinelor antichitdtii pana la aparitia in 1485 a lucrarii De Re Aedjficatoria scrise
de Leon Battista Alberti intre 1443 si 1452, nu se cunosc date despre existenta
vreunui tratat despre ritmul arhitectural. Publicarea lucrarii lui Alberti — prima carte
tiparitd despre arhitecturd — care relua intr-o forma critica observatiile lui Vitruvius
secondatd in 1486 de aparitia primei editii imprimate a tratatului vitruvian nu sunt
urmate de alte scrieti teoretice despre vizualul artistic pand in secolul XVIII. Chiar
dacid Alberti face analogii intre proportii si intervalele din muzica si descrie sisteme
de proportionare a sarpantelor compozitionale ale picturilor, el nu face referiri la
ritmul vizual prin comparatie cu cel muzical, astfel ca ritmul arhitectural perpetuat
in epoca rimane tot acela bazat pe repetitie egald provenit din metrica elind, fard
vreo inovatie la nivel teoretic §i nici in practica arhitecturald, lucru dovedit de
piesele de arhitecturd apartinind perioadei Renagterii.

Lucrarea Ars Nova Notand; a lui Philippe de Vitry aparutd in 1322 trateazd
muzica din punct de vedere mensural si ritmic si reprezinti o noutate absolutd, fard
a avea un echivalent in domeniul vizual. Deoatece in Ars Nova barele de masuri nu
existau, liniile melodice ale vocilor dintr-o polifonie nu erau constranse de repetitia
periodicd a vreunui accent metric, ele organizandu-se pe principiul diviziunii
valorilor duratelor si pe acela al raportirii lor pe verticala in legatura cu raportul
consonanti-disonanta. Accentele polifoniei erau accentele ritmice propriu-zise,
accentele tonice (cate provin din text), accentele melodice (intensitatea mare
apartinand sunetelor cu rol de climax) si accentele armonice. Totusi, impirtirea
valorilor mari in doua pirti, din care prima parte era consideratd cea ,tare” aduce
dupi sine un alt tip de accent, dar diferit de accentul metric al muzicii tonal-
functionale de mai tarziu. Denumirea de musica mensuralis nu se va confunda cu
sistemul barelor de mdsuri aparut ulterior; muzica renascentistd se organiza in
Hunitati (formule) ritmice diverse (nesimetrice, alternative) ce pot fi imaginate ca

grupdri metrice”’? iar alternanta foarte liberd a acestora corespundea unei

71 Ibidem, p. 69
172 Ibidem, p. 70.
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polimetrii foarte variate. ,,O asemenea varietate polimetrica orizontald si verticald
poate fi numitd plastic «itm in mozaic»”.173 In acest fel, muzica Renasterii nu este
tributari culturii antice.

Un fenomen surprinzitor nu prin amploate, ci prin forma il reprezintd
stilul numit Ars Subtilior caracterizat printr-o incredibild complexitate ritmicd, cu o
notatie aferentd iesitd din comun, manifestat la sfarsitul secolului al XIV-lea in
sudul Frantei si nordul Spaniei, fiind preluat si de unii compozitori italieni si
flamanzi, focarul rimanand insd la Avignon. Sursele primare ale stilului sunt
Codexcul de la Chantilly, Codexul de la Modena si Manuscrisul din Torino. Ea este
comparati de muzicologi cu muzica avangardistd a secolului XX datoritd
subtilitatii ritmice si a dificultdtii interpretarii, rezervate doar cercurilor restranse
ale cunoscitorilor §i, temporal, face tranzitia intre sfarsitul Az Novei si
inceputurile Barocului care a méturat asimetria si varietatea complicatd a felului in
care alternau masurii specifice muzicii wensuralis, instituind suprematia metrului.

Una din caracteristicile avangardiste ale notatiei muzicale din Ars Subtilior
constd in utilizarea notelor colorate, de obicei in rosu, acestea marcand o
diminuare a valorii duratei aferente la o treime. Expresia manuscriselor este de
asemenea avangardistd, pagina prezentind melodia organizatd grafic sub forma de
cerc, de ochi, de harpi sau de inima.

Reluarea cu variatiuni a liniei melodice la viteze diferite de emitere a
sunetelor §i suprapunerea acestora este o caracteristici ce va apdrea mai tirziu in
barocul compozitorilor germani, deseori in muzica lui Johann Sebastian Bach (in
Matthanspassion, BWV 244, unde coralul O Lamm Gottes, unschuldig este cantat in
preludiu pe durate lungi ca si cantus firmus in suprapunere cu ritmurile celorlalte
voci si instrumente, mai rapide), motiv pentru cate s-a putut face o analogie Intre
acest tip de dezvoltare si cel fractalic, prin autosimilaritate — ,un cantus firnus
acompaniat de o versiune mai rapidd a sa” — 174, dar in cazul Ars Subtilior, aceasta

contine si o modificare a masurii, adicd o schimbare metro-ritmica.

»Aparent sunetul rezultat este asemanator cu Bach, dar mult mai complex
ritmic deoarece toate vocile sunt implicate, iar relatile dintre viteze nu sunt
exclusiv binare. Le ray au soleyl, unul dintre putinele canoane mensurale ce au
supravietuit din Ars Subtilior rezistd datoritd lui Johannes Ciconia si are raportul
polimetric de 1:3:4. Canoanele mensurale se regisesc sporadic pani la inceputul

secolului al XVI-lea, inainte de a dispirea complet”.!”

173 Thidem, p. 71.

174 Dieter Dolezel, Matters of form. Music, nature and memory, in Rudolf Finsterwalder, ,,Form Follows
Nature”, SpringerWienNewYork, 2012, p. 63.

175 Ihidem, p. 64.
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Belle, bonne, sage, cca. 1350-1400  Tout par compas suy composés, canon, cca. 1400
Autor: Baude Cordier, din Codexul de la Chantilly Codexul de la Chantilly,
sursa: http://tonefiend.com

5.4 Barocul

Marea schimbare pe care Barocul o va aduce in domeniul sonor este
introducerea muzicii instrumentale in locul celei vocale din corurile renascentiste
pe parcursul secolului al XVI-lea. Aparitia mésurii in felul in care o cunoastem azi,
bazate pe repetitia egald a accentului metric, se datoreazi nevoii de simetrie
impusa de muzica de dans si disparitiei textului care reprezenta inainte suportul
memordrii ritmico-melodice, drept pentru care s-a impus necesitatea ordondrii
discursului muzical pe baza unui principiu. Cum simetria este principiul barocului
in toate genurile artistice, nici muzica nu va face exceptie de la aceasta reguld, iar
pulsatia regulata egald — timpul sau tactul — a reprezentat solutia.

Asadar, ritmul muzicii tonal-functionale se va manifesta tocmai prin
activizarea specificd a unui element intrinsec al siu, accentul. Acesta, in actiunea sa
periodicd (simetricd), va determina segmentatea in mésuri in vederea repartizirii lor
simetrice (in fraze si perioade) si in acelasi timp va impune cadrul pentru
organizatrea duratelor (in formule ritmice).

Intreg acest nou mod de organizare a ritmului va fi numit metru.

Metrul (mod specific de manifestare a ritmului in muzica tonal-functionald),
va insemna deci tot ce naste accentul periodic. Perceput in acest fel, metrul apare ca o
consecinti fireasci a accentului (de intensitate) din fiinta ritmului.
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Dar teoria muzicald a secolului al XIX-lea, frapati de ordinea ritmului
muzicii tonal-functionale a inversat rationamentul, punand totul pe seama
mdsuririi, adicd a metrului, si astfel el apare ca generator al tuturor elementelor si
principiilor de ordine si simetrie”.176

Simetria este reflectatd de Intreaga arhitecturd barocd, atit civild cat si
religioasd. In cele doud variante ale sale, reflexivi (bilaterald) si rotationald, ea
impune de fiecare data izometria matematicd, adicd repetarea in oglinda a formei
si dimensiunii, indiferent de complexitatea schemei compozitionale. Aceeasi
reguld se va impune si ritmului arhitectural care, chiar dacd nu este intotdeauna un
ritm egal in desfasurarea liniilor, elementelor, distantelor si contrastelor, el va fi
intotdeauna un ritm in oglinda la nivel compozitional, pastrand totodatd simetria

si la nivelul local si la acela al elementului arhitectural.
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Abatia din Melk, Austria (1702-1736, arh. Jakob Prandtauer)
Foto: Andrei Racolta

5.5 (Neo)clasicismul

Ritmul arhitecturii barocului nu marcheaza atat de clar repetitia egald a
accentului cum o face neoclasicismul, unde, exact ca In corespondentul siu
muzical (clasicismul), periodicitatea va capdta functie esteticd principald. Muzica
,»Clasicd” este astfel acea muzicd al cdrei ritm se manifestd prin elementul metric in
cel mai ridicat grad. De aceea, cand un ne-european catalogheazd muzica
europeand ca fiind neinteresantd ritmic §i platd (prin comparatie cu culturile

176 Constantin Ripa, gp. cit., p. 75-76.
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muzicale ce se exprima printr-un ritm cu accente pozitionate foarte variat), el are
in vizor muzica lui Mozart, Haydn sau Beethoven care triieste tocmai prin
predilectia pentru formule metrico-ritmice, simplificare ce faciliteaza claritatea si
echilibrul armoniei si melodiei. in varianta sa simplificati, structura ritmului
reprezintd un suport pentru compunerea pe inaltime a notelor, atitudine complet
diferita de culturile muzicale care se exprima predominant ritmic, armonia
melodici fiind subsidiara.

Buckingham Palace, fatada esticd

Foto: Andreea Ionescu

Desi simetria este caracteristicd arhitectutii baroce, neoclasicismul
secolului XVIII opune exuberantei acestuia (culminand in rococo) dominatia
rigorii, re-impunand modelul antichititii elene, dar cizand deseori (fara a
generaliza) intr-o refomulare aplatizatdi la nivelul fatadelor, mai ales in
neoclasicismul ~ tarziu, care Isi pierd volumetria sculpturald anterioard,
uniformizand-o deseori prin orizontalitatea braurilor si corniselor cate, chiar dacd
oferd cursivitate si dinamism, tinde si anuleze posibilele accente verticale ale
ritmului. Porticul, atunci cand existd, este adosat unui perete predominant plin;
alteori, coloanele angajate dispuse la distante egale marcheazd coincidenta
ritmico-metrica. Trimiterile intelectuale la idealul estetic al antichititii grecesti se
face prin filtrul arhitecturii romane, considerata pura, ale carei proporti re-studiate
si re-misurate stau la baza proiectelor reprezentative. Recrearea unei lumi ideale
de mult apuse se va face insa fard forta acesteia, rimanand uneori doar la stadiul
de sugerare. La nivel de imagine neoclasicismul afirmat nu se diferentiaza prea
mult de barocul tarziu, puternic geometrizat si devine un ,,stil international” ce
cuprinde partial si secolul al XIX-lea. Epurarea se referd la economia mijloacelor
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de expresie prin abandonarea celor considerate inutile si lipsite de ratiune si
utilizarea acelora care puteau si comunice cit mai coerent scopul functional al
cladirii, fird artificii. Architettura parlante trebuia si vorbeascd despre ea insdsi in
aceastd modalitate, rationald si ordonantata si totodatd realistd, detasatd atat de
simbolistica religioasa crestind, cat si de mitologia antici. Reluarea principiilor
arhitecturii neoclasice de citre arhitectii sistemului sovietic, fascist si ulterior de
unii postmodernisti asigurd perpetuarea grandorii conferite de acestea.

Influenta operei edificate gi scrise a lui Andrea Palladio (1508-1580) este
esentiald pentru toatd arhitectura ce va urma, deci si pentru neoclasicism. Tratatul
I Quattro Libri dell’ Architettura (1570) oferd un set de reguli foarte bine sistematizat,
a cdror aplicare garanteazd reusita vizuald a imaginii arhitecturale si coerenta
structurald a edificarii propriu-zise. Daca tehnica de constructie in sine nu tine de
stil, scheletul imaginii, bazat pe geometria subtild care implicd atit linia dreaptd,
cat si pe cea curbd antrenand proportia si forma, va genera un stil palladian
inconfundabil. Gramatica compozitionald palladiand, continand elemente vizuale
sincronizate cu modalitatea propriei fizicalizdri (materializate de obicei In
cirdimida) constituie baza unui nou limbaj arhitectural. Dacd Alberti ,,s-a
indeletnicit mai mult cu scrisul decat cu lucrul”, cum scrie Giorgio Vasaril”’,
Palladio, ultimul mare arhitect al Renasterii si primul mare arhitect al clasicismului,
a fost un practician desdvarsit. Parametrizarea datd de el se va reflecta In formule
(pentru pereti, plansee, acoperisuri, sciri, usi si ferestre) si in ,,obiecte”
caracterizate de o mirime proprie ce intervine in definirea lor: coloane, rame si
detalii, acestea din urmi primind §i formule. Particularitatea pe care ritmul
colonadei o primeste la Palladio este largirea interaxului median al fatadei
principale, ca in cazurile 7/lei Cornaro din Piombino Dese, Padova (1552) 177/lei
Rotonda (Villa Almerico Capra, 1566) din Vicenza, sau al bisericii I/ Redentore din
Venetia (1577) in varianta colonadei angajate, nedetasate de planul peretelui,
rezultind un ritm al distantei de tipul A-A-B-A-A, diferit de ritmul egal uzual,
marcand astfel intrarea. Ritmul palladian al colonadei Rotondei este reluat dupi
acest tipic de Catedrala din Vilnius, reconstruitd intre 1779 si 1783 dupa planurile

arhitectului Laurynas Gucevicius In stil neoclasic.

177 Giorgio Vasati, Viefile pictorilor, sculptorilor 5i arhitectilor, vol. 11, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968,

p- 20.
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Villa Rotonda, 1566
Sursa: http:/ /www.cv.uoc.edu

Catedrala din Vilnius, 1783 Temple of the four winds, 1724
Sursa: http:/ /www.cis.nctu.edu Foto: ath. Bianca Buretea

,» Templul celor patru vanturi” din gradina castelului Howard din Anglia,
cunoscut initial sub denumirea de Templul Dianei, a fost proiectat in 1724 de
arhitectul Sir John Vanbrugh sub o clard influentd palladiand, intr-o maniera
diferiti de barocul abundent al castelului pe care il deserveste, proiectat anterior.
Ritmul A-B-A interpreteazd in varianta ternard formula ritmicd palladiand de 5
durate, spre deosebire de ritmul A-A-A... predominant pentru traveiatia egald a
castelului.

Absolutizarea rolului constructiv si estetic al accentului periodic nu
presupune o intelegere mecanicd, in sensul tiraniei lui permanente ca intr-o
derulare automati. Céci dacd in timpii repezi rolul siu este viu, activ, in misurile
lente el indeplineste adesea un rol coordonator, in sensul ci lasd spatii interioare
pentru manifestarea altor accente (accentul melodic, ritmic, dinamic, prozodic,
ornamental etc.)”.178

Pe langd acestea, portiunile in care ritmul redevine dependent in distributia
accentelor de textul literar se regisesc adesea in opere, atat la Mozart cat si la

178 Constantin Ripd, gp. cit., p. 91.
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compozitorii care ii vor urma; fragmentele de rubato recitativ nu se supun regulii
accentului periodic atit in variantele solo-voce cat si in cele in care sunt
acompaniate de orchestrd, acestea din urmd, chiar dacd sunt ,misurate”, nu
marcheazd sonor accentul periodic decat accidental. Schimbarea locald a regulii
creazd varietate in cadrul ansamblului compozitional. In arhitecturd fenomenul nu
se produce in neoclasicism, arhitectura nu-si intrerupe ritmul egal de dans; el va
avea loc mult mai tarziu, generand centre de interes prin regula accidentului.

5.6 Romantismul

Agogica reprezinta nuantarea miscarii muzicale prin devierea de la
miscarea egald. Provenitd din necesitatea adecvirii ritmului la textul muzical, mai
ales in perioada compozitorilor romantici care au inlocuit aproape total rubato-ul
recitativ vorbit cu cel cantat, principiul agogicii va intra ulterior si in muzica pur
instrumental, corelandu-se cu dinamica ce indica variatia intensitatilor sonore, a
tiriei sunetului. Compozitorul poate impune o reguld a interpretdrii, dar poate
totodatd lisa si la latitudinea interpretului maniera acesteia, personalizarea
fragmentului ficandu-se a pracere. Arhitectul nu va putea ldsa insd portiuni de
proiect la libera interpretare a executantului constructor, ,,accidentele” arhitecturii
tiind de fapt atat voluntare cat si controlate.

»Ritmul liber tinde si-si refacd statutul pe de o parte prin faptul cd se
inventeazd pentru el o notatie dincolo de Incadrarea in misuri (prin note mici §i
prin termeni agogici), iar pe de altd parte prin faptul cd spiritul siu domini (...)

aproape in totalitate prtile muzicale in tempi medii i lenti”. 17

Desi romantismul muzical se bazeaza pe logica ordonatoare a masurilor, pe langi
introducerea unei varietati extinse de tempouri in alternanta, el va atenua rolul
activ al accentului periodic prin legato-uri ritmice care se vor extinde de pe o
mdsurd pe alta trecand peste bara separatoare, prin formularea unor grupiri
ritmice bazate pe diviziuni exceptionale ale duratelor pentru a estompa accentele
divizionare, culminind cu anularea completd a sonorititii unor timpi accentuati,
inlocuindu-i cu pauze. Desi se bazeazi in continuare pe metru, accentul periodic
al acestuia isi pierde conotatia estetici din clasicism. Beethoven este considerat
deseori romantic, el facind trecerea de la clasicism la romantism, dar adeviratii
romantici sunt compozitorii secolului XIX: Johannes Brahms, Robert Schumann,
Frédéric Chopin, Hector Betlioz, Catl Maria von Weber, Franz Liszt, Richard
Wagner, Piotr Ilici Ceaikovski. ,,Romantismul incheie deci o etapd de 300 de ani in

179 Ihidem, p. 93.
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care muzica a adoptat ritmica organizatd in baza accentului periodic care a
instituit timpul si masura. Acest mod de organizare, denumit metru, reprezinti
specificitatea muzicii tonal-functionale (a stilurilor Baroc, Clasic si Romantic) in
raport cu alte epoci sau culturi”.’®0 Dacia In muzicd s-a facut uneori apel la
culturile folclorice ale diferitelor scoli nationale, introducind in muzica cultd
poloneza, lander-vals-al, mazurca, bolero-ul sau  babanera prin ritmica specifica,
arhitectura si-a manifestat tendintele romantice (firi a genera un stil coerent
omonim) recurgand la arhitectura gotica si ndscand stilul neogotic, varianta
timpurie a istorismului, cu origini in Anglia mijlocului de secol XVIII, sau, mai
tarziu, folosind elemente din arhitectura bizantind, maurd, a Orientului Apropiat
sau chiar indiand. Arhitectura din epocd nu a avut ca sursd de inspiratie muzica
romanticilor in sensul preludrii unei diversitati ritmice atent controlate, dar bazate
pe un sistem metric ordonator. Desi cele doud s-au sincronizat In atitudinea anti-
clasicd, arhitectura a reflectat mai mult tematica literatutii romantice de sfarsit de
secol XVIII si inceput de secol XIX prin cateva din caracteristicile sale:

— elogierea evului mediu In varianta sa goticd

— glorificarea istoriei

— exotismul, legat de dorinta de evadare din realitate

— libertatea de creatie, descatusarea de regulile stricte ale clasicismului

— exprimarea sentimentului, a sensibilitatii si a subiectivitatii

— evidentierea unui specific national cu unele trimiteri la folclor,

fie simultan, fie distingandu-se in cele trei tendinte majore:
Neogoticul, exotismul romantic si nationalismul.

Neogoticul nu exprima in general un specific national si in nici un caz nu
trimite la folclor. Totusi, nationalismul romantic al inceputului de secol XIX i-a
ficut atat pe francezi cit si pe germani §i englezi sa afirme cd goticul original
medieval isi avea originea in propria tari. Dacd Parlamentul din Londra isi poate
justifica goticul perpendicnlar prin nationalism, cel din Budapesta cu siguranta nu si
cu atat mai putin exemplele de peste ocean.

Existd intr-adevdr o alternantd de tempouri diferite In desfasurarea
orizontald intre volumele majore ale Parlamentului din Budapesta, pe langi cea
verticald, specificd goticului autentic din care s-a inspirat, unde ritmul elementelor
arhitecturale mici relua identic In registrul superior, dar la o vitezd mai mare
(dubli la gotic, tripld la neogoticul budapestan) ritmul elementelor mari similare
ca forma, dar diminuate dimensional (motiv pentru care goticul e suspectat de
structurare ritmicd fractalicd), dar egalitatea sa pe sectoare nu pare sa se
emancipeze de sub dominatia metricd specificd clasicismului, asa cum o face

180 Ihidem, p. 95.
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muzica romantica. Marcarea unor accente verticale se opune cursivititii orizontale
a ritmului arhitecturii neoclasice, In cazul neogoticului prin adoptarea verticalitatii
de la goticul vechi, dar in celelalte cazuri de arhitecturd romanticd, de altd facturd
decat cea neogotica, accentele verticale, unul sau mai multe, se pot concretiza in
dominante verticale generale sau locale.

Westminster Pallace, arh. Charles Barry Augustus W. N. Pugin (1840-1870)
Foto: Lucian Simcea
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Patlamentul din Budapesta, arh. Steindl Imre (1885-1904)
Foto: arh. Dan Cincu

Probabil cel mai elocvent exemplu de exotism romantic in arhitecturd
este cel al Pavilionului Regal din Brighton, Anglia, proiectat de arhitectul John
Nash intre 1815 si 1822. Sub impulsul unei libertati lipsite de orice constrangere
esteticd, el realizeazd un mixaj de modele indiene, chineze, islamic-maure si
pseudo-gotice: cupole in formd de ceapd, minarete, traforuri maure cu arce-
potcoava, ferestre bifurcate si decoratii interioare de sorginte chinezeasca.
Arhitectura domesticd a excentricilor de la cumpina secolelor XVIII si XIX din
Anglia si Franta prezenta, pe langd swiss chalet —urile de influentd elvetiand
(perpetuate incd In zilele noastre cu succes) exemple de case in stil egiptean (cu
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sfincsi miniaturali) sau in stil japonez (cu acoperis specific), dar Royal Pavilion din
Brighton pare si culmineze in eterogenitate.

Multitudinea accentelor verticale, unele concretizate in dominante locale
sau de ansamblu, regisite predominant la nivelul acoperisului genereazi o bogitie
ritmicd mult diferitd de cea neoclasicd. Chiar dacd se bazeaza pe simetrie generald,
ritmul ansamblului este foarte variat, suprapunand desfasuririi ritmice liniare
traditionale pe aceea in suprafatd (prin traforuri) si in volum, la scara mica prin
detalierea cupolelor si la scara mare prin articularea subansamblelor arhitecturale
mari. Similar cu exemplele muzicale, tempourile alterneazi in toate cele trei tipuri

de organizare.

Royal Pavilion, Brighton, Marea Britanie, arh. John Nash, 1815-1822
Foto: Andreea Tonescu

Arhitectura de facturd romantici de pe teritoriul Roméniei importd
clemente neogotice si neoromanice si chiar regionale, preponderent de facturd
germanica, atat in Transilvania, unde mixajul cultural putea sa justifice tendinta,
dar si in regat (palatul Cretzulescu din Bucuresti, Palatul Culturii din Iasi).
Pitorescul parcurilor romantismului european este preluat si el de gridinile
resedintelor dar si de gradinile publice (Cismigiu, Kiseleff si mai tarziu de parcul
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Carol, in Bucuresti). Ansamblul regal de la Peles este de asemenea un exemplu de
referinta. In Transilvania inspiratia romantici medievald se stinge insd rapid la
inceputul secolului al XX-lea datoritd Secession-ului vienez. Concomitent cu
procesul de occidentalizare accelerati a societitii romanesti din a doua jumatate a
secolului XIX se formeaza, tot sub influenta ideilor romantice, un curent ce tinde
sa valorifice traditia populard autohtona, care se va concretiza in stilul
neoromanesc. Componenta romaneascd a modelelor vehiculate este de fapt
dubitabild, mai ales a celor provenite din stilul Braincovenesc, astfel incat stilul
national romantic romanesc este de fapt unul eminamente eclectic.

Stilul national romantic este acela reflectat de arhitectura nordici, sub
influenta curentului scolilor nationale de sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul
secolului XX, ca reactie la industrializare, recurgand la reabilitarea unor modele
ale Evului Mediu timpuriu sau chiar ale preistoriei ca potential capabile sa
individualizeze un caracter cultural al populatiei locale. Chiar daci din punct de
vedere literar existd trimiteri la vechile edda si saga despre vikingi, din punct de
vedere vizual edificiile construite sub acest curent nu au o inspiratie folclorica
directa. Exceptii ca aceea a Casei Municipale din Hollola (Finlanda), proiectata de
arhitectul Vilho Penttild si construitd in 1902, care reflectd traditia arhitecturii
locale a lemnului, sunt rare in comparatie cu edificiile ce reflectd modelele culturii
urbane in noile edificii reprezentative: teatre, muzee sau chiar biserici.

Teatrul National Finlandez, Helsinki, arh. Onni Tarjanne, 1902
Foto: Gratet & Maglione
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Muzeul National al Finlandei Biserica Kallio din Helsinki,
’ arh. Lars Sonck, 1912

Foto: Gratet & Maglione

(Suomen kansallismuseo), Helsinki.
Architecti: Herman Gesellius, Armas
Lindgren, Eliel Saarinen, 1910

Ele sunt lipsite de nostalgia goticului european si reflectd mai degrabi
idealul schimbdrii sociale si politice In legiturd cu progresul istoric si nu cu
reciderea in reveria reintoarcerii. Unele dintre acestea, cum este cazul bisericii
Kallio din Helsinki fac tranzitia spre noul stil al A7 Nouvean-ului.

Un fenomen deosebit de important pentru evolutia ritmului arhitectural
al epocii este aparitia in Europa a constructiilor bazate pe structurd metalicd, la
mijlocul secolului al XIX-lea. Joseph Paxton proiecteazd pentru Expozitia
Mondiald de la Londra din 1851 celebrul Crystal Palace, o uriasi structurd din fontd

si sticld menitd a gazdui exponatele, care a starnit confuzie in estetica arhitecturii.
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Crystal Palace, Londra, 1851, arh. Joseph Paxton.
Sursa: http:/ /www.sil.si.edu/silpublications/Wotlds-Fairs/WF_object_images.cfmrbook_id=191
Foto: Philip Henry Delamotte, Negretti and Zambra


http://en.wikipedia.org/wiki/Art_Nouveau
http://www.sil.si.edu/silpublications/Worlds-Fairs/WF_object_images.cfm?book_id=191
http://en.wikipedia.org/wiki/Lars_Sonck

250 SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

Qﬁﬁ\m%\m j:.a,.
< S AN AN AN AR

Crystal Palace, Londra, 1851, arh. Joseph Paxton. Sursa:
http:/ /wwwisil.si.edu/silpublications/Wotlds-Fairs/WF_object_images.cfm?book_id=191
foto: Philip Henry Delamotte, Negretti and Zambra

Modulul structural si grila structurald evidentd au marcat intreaga istotie a
arhitecturii ce va urma, prin investirea in timp a rolului functional-structural al
acestora cu o functie estetica. Noua ratiune a ritmului arhitecturii de acest tip va fi
(din nou) modulul, dar nu sub forma modulului ascuns in proportionarea
templului grec, ci a celui vizibil si egal al ochiului grilei spatiale. Elogiul adus de
Paxton spiritului industrial si inovativ britanic va fi reluat in varianta evolutiv-
fractalici de Gustave FEiffel in 1880 si va genera o serie de produse similare
(turnul Petrin din Praga, 1891), deschizand noua eri a arhitecturii de otel si sticld,
secondati de termenul de ,,prefabricare”.

Chiar dacd esenta prefabricarii industriale nu are nici o conotatie
romanticd, ea glorifici prezentul istoric al acelor vremuri. Insusi Violet-le-Duc,
care in Intreaga sa carierd a ezitat sd combine fierul si ziddria in cadrul aceleiasi
constructii considerand cd metalul, in ciuda tectonicii sincere pe care putea si o
ofere, nu are ce ciduta intr-o constructie goticd, a publicat in ale sale ,,Entretiens sur
Larchitecture” o setie de proiecte posibile realizate deopotrivid din zidirie si metal,
intre 1863 si 1872. Chiar daci proiectele publicate nu s-au materializat ca atare, ele
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au deschis calea noilor generatii de arhitecti (printre care si Gaudi) care s-au
folosit de caracteristicile fontei in conceperea viitoarelor structuride rezistent,
mult mai filiforme decat ale goticului clasic, pentru ca apoi Art Nouvean-ul s-o
valorifice pe aceasta atat structural cat i estetic.

Revenind la ritmul muzical, revolta romanticilor impotriva tiraniei
accentului metric va genera tendinta de a elimina complet metrul la generatiile de
compozitori moderni ai secolului XX.

5.7 Ritmul muzicii moderne

Ritmul muzicii moderne devine asimetric in cadrul curentului neomodal,
reprezentat de Stravinski, Barték, Enescu si Messiaen care ,,valorificind
nebanuitele resurse (si sugestii) ale folclorului diferitelor popoare, produc o
adeviratd «mutatie» in domeniul ritmului, care (desi nu la fel de zgomotoasa), este
la fel de revolutionara ca si «mutatia» tonald”.'$! Dacd Bartok si in special
Stravinski isi incadreaza perfect virulenta ritmica in masurile clasice (2:4, 4:4, 3:4),
incepand cu Sonata I-a pentru pian in fa minor, Enescu conferd rubato-ului sdu ritmic
un rol structural.

,»Acest rubato-structural constd in primul rand in substanta curgitor-melismaticd
a discursului, in care duratele sunetului intregului context liniar-vertical isi permit
o anume libertate de misurare (cvasi-individuald) incit se creeazd impresia de

permanenti devenire improvizatorica”. 182

Olivier Messiaen aduce la mijlocul secolului XX mai multe inovatii ritmice, avand
ca surse de inspiratie cantul gregorian, muzica hindusa si cantecul pasarilor: ritmul
cu valori addugate (care perturbi simetria metricd), augmentarea si diminuarea cu
diferite valori numerice (nu prin dublare sau injumaitatire, ca in muzica baroci),
ritmul nonretrogradabil (dar pe principiul simetriei rotationale, nu bilaterale),
poliritmia (prin suprapunerea de ritmuri inegale ca lungime) si pedala ritmici
(repetarea cu obstinatie a unui ritm complex, suprapus peste celelalte), tehnica
personajelor ritmice (structuri ritmice distincte care se suprapun §i reapar pe
parcurs identice sau cu mici variatii), seria de durate (un ritm compus dintr-un
numidr de durate care nu se repetd, inspirat din tehnica seriald descoperitd de
Schoenberg) si ritmurile oisean (inspirate din cantecul pasarilor, foarte neregulate si
neincadrabile in masuri).183

181 Ihidem, p. 99.
182 Ihidem, p. 138.
183 Thidem, p. 143-149.
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Ritmul curentului neomodal

Comporzitorii neomodali nu isi au corespondenti nominali in arhitectura
contemporaneititii lor, dar arhitectura moderna a secolului XX va submina
autoritatea simetriei pand la a-si face din asimetrie un crez artistic, mentinand
structurarea ritmului in sistemul divizionar modular sau negandu-1 pe acesta prin
folosirea raportului irational, pentru ca mai apoi, asemeni compozitorilor muzicii
atonal-dodecafonice-seriale  (Schoenberg, Webern si Berg, culminind cu
serialismul integral teoretizat de Pierre Boulez in anii ’60) si recurga la un
determinism matematic pur, care va reprezenta insisi estetica sa intelectuald.

Iannis Xenakis este cel care va lega in mod direct muzica de arhitectura,
prin practicarea amandurora sub inraurirea aceleiasi gandiri matematice. ,,Fatada
ondulatorie” a mandstitii Sainte Marie de la Tourette, Eveux, langa Lyon, (proiect
realizat impreund cu maestrul siu arhitectural, Le Corbusier intre 1956 si 1960)
reflectd concomitent doud etape din gindirea muzicald a compozitorului:
serialismul (bazat in acest caz pe Sirul lui Fibonacci), provenit din cursurile
maestrului sdu muzical, Messiaen, si aleatorismul stochastic propriu. Dacid in
desfisurare orizontald verticalele montantilor vitrinelor corespund prin raportare
dimensionald termenilor din seria lui Fibonacci (1,1,2,3,5), dispunerea acestora nu
respectd nonrepetabilitatea duratei din seria messiaenicd, ci este mai degrabi
aleatorie, pe principiul contrastului dens-rar al norului de sunete specific xenakian;
pe verticald, montantii orizontali subimpart fasiile inguste ale sticlei in diviziuni
aflate In raporturi de asemenea aleatorii, tinzand uncori spre divizionar, alteori

spre irational sau reluand aproximativ termenii seriei.

3 2 171999 2 17 & 5 3 3 2

Interpretarea ritmului liniilor unui vitraj (Pan de Verre) de la Sainte-Marie de I.a Tourette
realizat dupd desenele Iui Xenakis
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Ritmul muzicii aleatorice se bazeazi pe doud principii aparent
antagonice, determinism (in cazul grecului Xenakis), dar un determinism bazat pe
calculul probabilititilor si indeterminism, caracter aproximativ al scrierii muzicale
ce ofera interpretului ocazia sd participe activ la compozitie (pornind de la scoala
americand a lui John Cage); dihotomia rdmine doar la nivel terminologic,
deoarece rezultatul sonor este deseori similar. Aleatorismul afecteazi insdsi
microstructurarea ritmului:

— duratele: dimensiunea, raportarea $i asocierea lor poate fi oricare

— accentele: pot cidea oriunde si pot fi oricate

— tempoul: nu este impus, ci rezultd din aglomerarea sau rarefierea

duratelor.
Astfel, la nivel macrostructural, ritmul va genera ,«texturile», «panzele», «masele»,
«norii sonor»” etc.!84

Muzica stochastici propusd de Xanakis, bazatdi nu pe detalierea
motivului, frazei sau temei, ci pe evenimente sonore de ansamblu rezultate din
calcul probabilistic nu are ca sursi de inspiratie fractalii stochastici fiindca
teoretizarea acestora s-a definitivat mai tarziu, dar denumirea acestora din urma
provine de la numele lui Stockhausen, a cidrui muzicd concretd bazatd pe
experimentul electronic va sugera nedeterminismul ce diferentiazi aceasta
categorie de fractali (asociati cu miscarea browniana, sistemele haotice dinamice

23

din fizicd) de cea ,,clasicd” definitd de autosimilaritatea recursiva.

Luigi Russolo (1883-1947) a intuit in 1913 in manifestul sdu muzical
tuturist ,,I.Arte dei Rumori” (arta zgomotelor), potentialul pe care tehnologia il are
in generarea unor instrumente capabile sd emitd si sd gestioneze sunetul in
maniere neatinse niciodatd de traditia clasicd. Pictor si compozitor italian, unul din
reprezentantii de baza ai futurismului, a incercat si impuna estetica zgomotului ca
fiind varianta progresistd a unei muzici ce trebuia si se detaseze de tot ce era
clasic (si deci decadent) din revolta demolatoare specificd curentului in cauzi. El
nu a dezvoltat in manifest nici o teorie ritmico-muzicald in sine, ci s-a rezumat la
a-si soca audienta prin citeva concerte experimentale in perioada din jurul
primului rdzboi mondial, drept pentru care este deseori considerat unul dintre
primii compozitori de muzicd noise, desi aparitia sa fantomaticd nu reprezinti un
stadiu in cadrul evolutiei acestui curent. Totusi, desi manifestul din 1913 nu parea
prea tehnic, el a publicat In paralel un articol in care a emis un nou sistem de
notatie muzicala, ,,Grafia enarmonica per gli intonarumori futuristi (notatia enarmonica
pentru intonarumorii  futurigti), reluat in 1916 in cartea sa sub titulatura

184 Thidem, p. 161.
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manifestului initial. Notatia lui Russolo este incd folositi de compozitorii de
muzicd electronicd ai zilelor noastre. Muzica zgomotelor (desi a atras atentia lui
Stravinski, Ravel sau Varese) nu a Inlocuit-o pe cea bazati pe note muzicale, cum
nici ale sale #ntonarumori, instrumentele generatoare de zgomot construite de
Russolo ce puteau controla intensitatea si durata acestora, nu au evoluat direct in
sintetizatorul digital electronic, dar nu putem nega utilizarea zgomotelor in creatia
contemporand de gen si nici a produselor tehnologiei de ultima ora.
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Notatia enarmonica in Risveglio di una citta
Sutsa:http:/ /www.thereminvox.com/article/articleview/116/1/31/index.html
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5.8 Muzica electronica si muzica contemporana

Trecand prin muzica electronica a anilor ’60-’80 cu toate variantele sale,
analogice si apoi digitale, utilizand sintetizatorul modular, sequencer-ul sau masina
de ritm pani la nasterea MIDI-ului (Musical Instrument Digital Interface) in 1980 care
a insemnat conectarea la computer, reabilitand totodatd instrumente muzicale
traditionale de mult uvitate sau inventand altele noi, muzica contemporani
mixeazd toate variantele de ritm cunoscute pand acum, in cele mai neagteptate
combinatii de stiluri provenite din cele mai diverse culturi muzicale §i teritorii
geografice, In modalititi mai mult sau mai putin reusite si fira si genereze
intotdeauna kitsch. Desi in arhitecturd se intampld acelasi fenomen globalizator,
ritmul acesteia este mult mai putin variat, studiat, teoretizat $i exploatat.

Ritmul vizual pare sd se exprime mai bine in arta abstractd de factura
non-figurativd decit In domeniul figurativ. Arta abstracti In general tinde s
starneascd alte senzatii decat acelea provenite din contemplarea unui nud frumos
sau a unui peisaj pitoresc, unde triirea este datd de exaltarea la vederea,
recunoasterea i eventual rememorarea a ceva pe care natura l-a creat intr-un mod
atit de armonios, iar pictorul sau sculptorul l-a redat atit de fidel cu modelul
natural sau poate chiar ,,imbundtatit”, ajustat fie prin prisma propriei estetici a
artistului, fie prin filtrul multitudinii de considerente estetice care compun
notiunea general acceptabild de frumos.

Daci in general si la nivel fundamental plicerea este ceva ce tine mai mult
de senzorial §i mai putin de intelectual, noile criteriile estetice trebuiau sa rezulte
in functie de aceste trairi. In urma analizirii congtiente a componentelor care fac
un anumit lucru si fie plicut pentru majoritatea oamenilor, a rezultat un set urias
de norme care, aplicate si respectate intr-o masura cat mai mare in lucririle de
artd de orice gen, faciliteazd reusita, fird a o garanta insd de fiecare dati. Plicerea
intelectuald tine de identificarea anumitor teorii in consistenta operei de artd si
este datd de multumirea receptorului la recunoasterea acestora atunci cand ele
sunt redate alegoric, metaforic sau chiar analog de artistul creator. Plicerea
intelectuald poate sa o depiseascd pe cea pur senzoriala, dar acest lucru se
intampld la un numar mult mai mic de receptori, la cei a ciror memorie contine
informatia respectivei teorii ce a starnit pldcerea recunoasterii, in comparatie cu
majoritatea rimasa in domeniul perceptiei bazate exclusiv pe simturi. Aceasta
explicd preferinta celor mai multi indivizi pentru figurativ si nu pentru abstract;
arta abstractd, pentru a se putea impune intr-o lume a simturilor, a ficut apel la
teoria perceptiei.

Daca in arta figurativd clasicd, chiar atunci cand migcarea personajelor
este redatd cat mai realist, ritmul rimane ascuns in sarpanta compozitiei, in regula
axelor care pozitioneaza, relationeaza, ierarhizeaza sau incadreazd elementele,
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desen sau structura care, vor fi acoperite cu culoare sau material, in arta abstracta
liniile de forta, contururile ,personajelor” si chiar elementele de limbaj (punct,
linie, suprafatd, volum, masa, spatiu) vin in prim plan, aduciand cu ele si ritmul
care le-a organizat §i ordonat. Nu putem insd concluziona ci arta clasica este mai
lipsita de ritm decdt cea moderni §i contemporana ci numai cd esentializarea si
abstractizarea formei au scos mai clar in evidenta regula sa formatoare si astfel
ritmul pe care il contine.

Arhitectura In sine a fost de la bun inceput o artd abstractd, excluzand
bineinteles decoratia care o secondeaza si care deseori a fost figurativa sau
exemplele clasice in care arhitectura devenea o sculptura functionalizati (Sfinxul,
Statuia Libertatii). Curentele moderniste reprezentate de miscarea De S77j/, Banbaus
sau Stilul International si-au ficut insa un adevarat crez artistic din
antifigurativism, nu In sensul neimitirii formei naturale care era de la sine
inteleasd, ci al refuzului oricirei forme beaux-art-iste considerate decadente, al
oricdrui simbol vizual ce putea fi asociat cu vreo culturd anterioard, abandonand

(sau uneori reinventand) decoratia.



Capitolul 6

Regionalism si globalism in contemporaneitate

6.1 Dimensiunea si forta locului

Regionalismul In esentd tine de specificul local. Este felul in care
spiritualitatea unei populatii se manifesti in cadrul unui areal geografic bine
delimitat. Implicd sensul comun al actiunii indivizilor in cadrul acestuia si
totodati caracteristicile diferentiatoare in raport cu actiunile altei populatii in altd
delimitare spatiala si se reflectd in sintagma de identitate culturala. In contextul
contemporan al mobilititii indivizilor si grupurilor, regionalismul si globalismul,
doud notiuni dihotomice, se regisesc impreund in cadrul acestei identitati,
pulverizand notiunea de loc al manifestarii in doua directii contrare: de diminuare
excesivi si de extensie infiniti. Deoarece regionalismul se bazeazd pe conceptul
de comunitate, de sincronizare a activititilor indivizilor intr-un scop comun,
sensul identitatii se referd la pastrarea si perpetuarea idealului care 1i leaga pe
participanti. Deseori acesta era un anume mestesug care era predominant intr-un
anumit areal, dar fiindcd In zone geografice diferite se puteau dezvolta
mestesuguri similare, diferenta o ficea un anume specific prin care aceeasi
indeletnicire se manifesta intr-un loc sau in altul, un anume obicei care exista intt-
un loc, dar lipsea in celdlalt. Daca in trecutul nu foarte indepirtat comunitatile se
bazau pe limbi sau religie, In prezent valoarea acestor componente comune s-a
diminuat in fata unei noi entititi numite ideologie.

Intr-o societate traditionald, un copil se nistea intr-o comunitate ai caror
indivizi aveau aceeasi limbd, aceeasi religie si aceleasi obiceiuri, fie cd practicau cu
totii acelasi mestesug (ceea ce era, bineinteles, foarte rar), fie cd nu. Limita satului,
zidurile cetdtii il incorsetau uneori definitiv, orice depasire a acestora ficindu-se
numai in sensul eternei reintoarceri sau a dezradacindrii complete. Locul nasterii
era spatiul in care individul se simtea cel mai bine, printre ai sii, tentatia iesirii din
cerc fiind minimd. Comunitatile Inchise si stabile teritorial sunt cazurile unde
traditiile se pdstreaza cel mai bine. Apartenenta la comunitate coincide cu
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apartenenta la teritoriul delimitat si se manifestd in cadrul individului printr-o
mandrie a provenientei spatial-culturale.

Mandria specificului local se manifestd cel mai pregnant in comunitatile
rurale. Exista sate situate la distanta de numai un kilometru, despirtite de o
singuri colind, in care oamenii se simt foarte diferiti unii fati de ceilalti, nu fiindca
ar vorbi dialecte diferite sau ar avea altd religie, ci din motive care unui stridin 1i
scapa cu desavarsire. Ele tin fie de evenimente care i-au invrajbit in trecut pe
localnici, fie de constante comportamentale contradictorii ale ciror proveniente
nu depind de un fapt consemnat de istorie. Este si cazul satelor Potoc si Socolari
din judetul Carag-Severin situate in rezervatia naturald aferentd Parcului National
Cheile Nerei-Beusnita. Acelasi preot slujeste cu schimbul in ambele sate, dar acest
lucru nu ii impiedicd pe socoldreni si-i numeascd pe potoceni lenesi si hoti, iar
potocenii pe socoldreni betivi si pacitosi, metehne consemnate de altfel si de
cronicile vremii. Intr-un act din 1473, »lobagii regali din Potoc (Pathaky) sunt
invinuiti de furt”1%5, Povestind despre vizita canonicd din jurul Oravitei de la
sfarsitul lui octombrie 1945 a arhiereului, momentul popasului in Ilidia (comuna
de care apartine satul Socolari) este descris in Foaia Diecezand a vremii astfel:

,in poarta bisericii, sub un alt arc de triumf, in frunte cu membrii Oastei
Domnului, astepta o altd multime de popor. in mijlocul lor se afla preotul-paroh
I al comunei S. Ania, asistat de preotii G. Simeon-Ricigdia si B. Belcea-Ciuchici,
care prezinti obicinuitul raport, In care laudd hirnicia si virtutile credinciosilor
sdi, dar, In acelag timp, nu uitd s arate si defectele si pacatele care pasc aceastd
frumoasd §i bogatd comuna.(...) P.S.Sa apreciazi cu cuvinte elogioase alipirea
credinciosilor citrd sf. bisericd, care se manifestd atit de frumos prin ingrijirea
bisericii, prin alipirea fatd de Biserica noastra strimoseasca si in corul bisericesc
care a dat raspunsurile si in organizarea Oastea Domnului, dar mai ales in parcul
atat de ingrijit din curtea sf. biserici. Nu intrelasi apoi si arate §i urmadrile nefaste
ale unor vicii care s'au incuibat §i care amenintd cu depopularea aceast fruntasd
comund, meniti nu si piard, ci sd mai dea, ca §i in trecut, barbati de seamai

Bisericii si Neamului.”186

Analizand din punct de vedere urbanistic cele doud sate, se observd o
diferentd esentiald intre tipurile de dezvoltare a traseelor si gospodariilor. In timp
ce Potocul prezintd o structurd generald neregulatd, cu o mica tendinti de

organizare locald datoratd intersectiei a doud trasee importante care il stribat

185 Teodor Octavian Gheorghiu, Locuirea traditionald rurald din zoma Banat-Crisana: elemente de istorie si
morfologie, protectie 5i integrare, Burobit, Timisoara, 2008, p. 169.

186 I Foaia Diecezand, organul oficial al eparhiei romane a Caransebesului din 25 decembrie 1945, la
adresa de internet

http://documente.beucluj.to/web/bibdigit/ petiodice/ foiadiecesana/1946/BCUCLUJ_FP_279423
_1946_061_021_022.pdf, (accesat la data de 21.02.2013).
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(legitura Sasca-Ilidia si drumul principal spre rezervatia naturald), restul strazilor
urmairind relieful in convergenta pantelor terenului spre zona centrala a localitatii,
iar gospodariile sunt caracterizate de dispunerea loturilor si caselor perpendicular
pe trasee, prezentand astfel discontinuititi la front, Socolarii prezintd o singura
stradd principald In care deverseaza ulitele ce coboard de pe deal, iar casele
formeaza cu mici exceptii fronturi continue la aliniament. Dacd relieful a
influentat diferit organizarea planimetrici a ansamblului, alipirea caselor prin
dispunere predominant paralela cu strada a dus, oare, la o legiturd mai strinsa
intre membri comunititii in cadrul satului Socolari si astfel la o implicare mai
activda, cu rezultat superior In ceea ce priveste harnicia si bunastarea fata de
situatia din Potoc? O structurare mai densa a tesutului, un ritm mai alert al
elementelor construite a influentat ritmul de viatd al locuitorilor sau invers? O
dezvoltare predominant liniard, cu o economicitate a utilizarii suprafetei induce
un ritm de viatd mai intens decat o ocupare mai rarefiatd, extinsa in suprafata, mai
relaxatd, sau modul de viata al oamenilor, obiceiurile acestora influenteaza
ocuparea terenului? Lucrarea de fatd nu isi propune si elucideze cauzalitatea, ci
puncteazd pe legitura dintre manifestdrile interioare (comportamentale) si
exterioare (perceptibile pe cale vizuala si sonori) ale unei comunitati, legitura care
face diferenta intre un specific local si un altul, chiar daca distanta dintre cele
doud ,,regiuni” este foarte mica.

Tendinta globalizatoare va produce insd o oarecare diminuare a acestei
specificititi foarte particularizate prin tratarea unanima a unei regiuni mai mari
prin sintagme ce tin de apartenenta la un tip de relief (Carasul montan), la o
formd de organizare economico-sociala (Carasul rural), de apartenenta la o
provincie istoricd cu un anume caracter geografic (Banatul montan) sau lingvistic
(Banatul romanesc, Banatul sarbesc). Aceastd tendintd este insi un fenomen
exterior manifestarii ritmice a respectivei comunititi, este o conotatie atribuita si
nu continutd, dar care In timp poate produce schimbiri in ceea ce priveste
mentalitatea indivizilor prin asimilarea unor valori culturale unanim acceptate ca
tiind superioare: potoceanul este cirisan, bandtean, roman, european. Felul in
care individul se va raporta la aceastd globalizare treptati tine de importanta
atribuitd de respectiva persoand locului nasterii sale cu istoria sa spirituald si
culturald, si de aceasta depinde pastrarea traditiei sau disparitia acesteia.

Cea mai autenticd forma a regionalismului este aceea in care caracteristica
specifici se manifestd in mod viu si utilitar. In domeniul spiritual, populatiile
neafectate de normele civilizatoare desfisoard anumite activitati in scop ritualic sau
ceremonial exact ca la inceput fiindcd nu stiu cd se poate si altfel, iar dacd stiu, nu
inteleg superioritatea acelui ,,altfel” deoarece fie contravine valorilor si normelor

proprii in ceea ce priveste conceptia despre lume si viata, fie reprezintd o schimbare
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pe care o refuzd din teamd sau comoditate. Traditia devine astfel singura cale
posibili i ea se va perpetua cu atat mai bine cu cat contactul cu ceilalti este mai rar
si distanta fata de acestia — mai mare. Grupurile etnice izolate prin barierele de
relief, insulele scapate de interesul material al egoismului lui homo occidentalis sunt
oaze in care regionalul rezistd fird a se lupta cu globalul si manifestarile sale sunt
cele mai naturale. Minoritatile etnice sau religioase inchise, unde refuzul alteritatii
este impus de ideologii grupului, duc o luptd continua pentru mentinerea traditiei,
iar forma de rezistentd a acesteia este artificiala §i anacronica.

In mod firesc, omul dobandeste constiintd istorica in momentul in care
se poate detasa de stricta utilitate a unui lucru. Astfel, saracii sunt mai putin
susceptibili de congtiintd istoricd decat cei bogati. Acest lucru nu inseamnd ca
populatiile sarace nu au triiri estetice, ci cd pentru ei functionalitatea respectivului
lucru primeaza in fata esteticului i a valorii imprimate de trecerea timpului asupra
acestuia. Constiinta istoricd se formeaza insd, in timp si nu apare la imediatul
contact cu bundstarea, drept pentru care sdracii vor arunca imediat un obiect
vechi atunci cind utilitatea sa este depdsitd, dacd el nu are totodatd si o valoare
sentimentald. Fenomenul poate fi probat de pretul foarte mic cu care taranii dintr-
un sat romanesc vor vinde un dulap sau o ladd veche, uneori aproape egal cu
valoarea caloricd a obiectului respectiv vizut ca lemn de foc. La fel de repede vor
abandona si traditia ferestrelor din lemn sculptat, cu sau farid ,givinitoarea”
specific bindteand, In favoarea tampldriei impersonale de P.V.C. alb a geamului
termoizolant, din motiv cd acesta din urma ii rezolva mai rapid nevoia de confort.
Tehnica realizarii boltilor de piatrd sau caramida sau aceea a cioplirii stalpilor din
lemn ai tindei a dispdrut aproape complet in competitia cu betonul urban
civilizator, iar tigla ceramica va pierde teren In fata invelitorii din tabld de aluminiu
Htip tigld”, asa cum sita de lemn a disparut odinioard in fata tiglei. Arhitectura
traditionald de pe intreg cuprinsul Romaniei de azi tinde si dispard datorita
ridicarii nivelului de trai al tiranilor. In ciuda imaginii generale pe care o avem
despre satul romanesc ca fiind o probd pentru sirdcia locuitorilor, lucrurile nu
stau tocmai asa, sau nu pretutindeni. Facand abstractie de familiile bogate si chiar
de sate intregi nu lipsite de bunistare, conditiile de viatd ale tiranului de azi sunt
in ansamblu incomparabil mai bune decat in urmi cu o sutd de ani. Deoarece
exemplele de arhitecturd simpld traditionald s-au edificat intr-o perioadd de
adanca saricie, ele nu mai corespund cerintelor vietii contemporane. Doui
inciperi si o tindd acoperitd erau suficiente in trecut pentru o familie, azi nimeni
nu mai doreste sd locuiascd astfel. Iata de ce locuitorii contemporani
abandoneazi tipologia traditionald a locuintei fara nici o urmid de regret;
necesitatea lor stringentd nu este contemplarea pitorescului rural si ancestral, ci
imbunitatirea propriului confort. Iar cum imaginea simpla, elegantd, dar oarecum
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austerd rezultatd din minimul necesar este asociatd cu sdricia, noua imagine, a
bundstarii, va fi in mod voit cit mai diferitd de prima.

Nu la fel se intampla insd cu vesmintele portului traditional tiranesc, pe
care membrii comunitatii il mai folosesc doar la anumite festivitaiti de obicei
religioase (hram, nuntd, botez); acestea si-au pistrat valoarea tocmai datoritd
functiei simbolice pe care o au si tot in legatura cu ritualul §i ceremonia, chiar
daci foarte putini din sat mai pot descifra limbajul abstract al semnelor crestine
sau pagane adanc imprimate in materialul textil.

Muzica popularid si-a pastrat caracterul tot datorita utilititii sale in cadrul
festivitatilor care implici partial sau complet comunitatea, chiar daca
instrumentele traditionale au fost inlocuite treptat cu altele mai moderne. Temele
tratate in versurile cantecelor sunt uneori de inspiratie contemporana si reflecta
deseori in mod hilar realitati exterioare stratului ancestral, dar tenta anecdoticd a
acestora se delimiteaza clar de tematica cu adevirat importantd si consideratd de
toti ca atare. La fel s-a intamplat si in trecut, cand unele texte ironizau pe cei

suspusi si metehnele acestora.

,In arhitecturd, wvernacular este termenul folosit pentru a desemna
constructiile populare, realizate de persoane a ciror activitate principald nu este
neapirat in domeniul constructiilor. Se bazeazi pe o cunoastere empiricd a
materialelor, castigatd in timp, prin incerciri (5i esecuri) repetate. Cunostinte care

sunt transmise din generatie in generatie, pe cale orald.” 1%

Arhitectura vernacularid nu s-a realizat exclusiv in mediul rural, deci ea nu este
sinonima cu arhitectura tdrineasca. Ea a fost construitd de oameni nespecializati
in constructii pentru ei Insisi §i reflectd cel mai bine nevoile acestora. Totodata,
arhitectura vernaculard nu este totuna cu arhitectura traditionala, deoarece aceasta
din urma

»desemneazd constructiile ridicate de mesteri, de oameni specializati in
constructii, si care nu vor fi utilizatorii acestora. Mesterii si-au preluat
cunostintele pe cale orald, din strimosi, si materializarea cunostintelor lor conduc
la o arhitectura specifici zonei din care fac parte. Arhitectura traditionala
cuprinde si cladirile cu caracter public (ex: biserici). Arbitectura vernaculard poate

deveni arhitecturd traditionald prin persistenta formelor si conceptelor sale.”188

Atat arhitectura traditionald cat si cea vernaculari au Intotdeauna un

caracter regional, care tine atat de caracteristicile geografice ale locului, cit si de

187 Program de  protectie  pentru  peisajul  construit  in  Maramunres, la adresa de internet
http:/ /www.consetvarearhitectura.ro/arhitectura-vernaculara.html , (accesat la data de 05.03.2013).
188 Thidens.
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specificul cultural al locuitorilor. Relieful si clima pot instala anumite elemente
tipologice comune obiective, legate de panta acoperisului si inaltimea acestuia, de
gradul de umbrire sau iluminare, de mdrimea ferestrelor, de materialele de
constructie in functie de oferta locald, dar adevarata diferentiere regionala va fi
datd de factorul cultural. Similitudinile Intre arhitecturi dezvoltate in zone diferite
vor fi cdutate deci nu numai in conformarea la o anumitd geografie, ci si in
consonantele culturale ale regiunilor comparate; este evident ci o locuinta
traditionald montana japoneza nu va fi similard cu una germanicd, nici cu una din
nordul Olteniei.

Totodati, utilizarea unui material comun cum este lemnul poate genera
asemanari destul de mari de imagine intre locuintele traditionale situate in regiuni
foarte distantate si diferite cultural, iar acestea tin de sistemul constructiv utilizat
si de anumite detalii de executie (cum ar fi suprapunerea orizontald a barnelor de
lemn sau legitura in coada de randunica), comune datoritd firescului raportarii la
material In timpul punerii in operd. Locuintele lacustre sunt la prima vedere foarte
asemdnitoare intre ele fie cd sunt situate in Asia de sud-est la Burma, fie la
Bodensee, pe Rin, datoritd sistemului constructiv si a adaptirii acesteia la
elementul acvatic. Dacd sensul protectiei este dat in egald masurd de o locuinta
traditionald coreeand cu peretii realizati din barne de lemn lipite cu argild si cu
sarpanta acoperiti cu tigld sau de una autohtoni romaneasci din satul cirasan
Potoc, imaginile lor vor semdna insd doar in ceea ce priveste expresia materialului
constitutiv.

In cele mai multe cazuri, dacd s-ar face abstractie de decoratia prin care
simbolistica unei spiritualitati se manifestd cel mai pregnant, asemandrile si
deosebirile dintre productele arhitecturale cu aceeasi functionalitate ale unor
culturi diferite realizate din materiale similare i in aceleasi conditii geografice si
climatice s-ar regisi in ritmurile arhitecturale, ca reflectie a ritmurilor culturale

corespunzatoare.

6.2 Demonetizarea simbolului si desacralizarea lumii contemporane.
Stilul International Modern si regionalismul critic

Structura schelatald, planul liber permis de aceasta, caracterul modular al
elementelor de constructie si chiar peretii glisanti sunt caracteristici seculare ale
arhitecturii vernaculare japoneze. Din punct de vedere european ele sunt foarte
moderne, Incepand sa fie teoretizate si practicate cu adevirat abia in a doua
decadd a secolului XX si nu in modul firesc-vernacular, ci sub impulsul unui
curent intelectual considerat foarte avangardist in epocd, numit chiar wodernism
(International Modern sau International Style). Nesuprapunerea peretilor de inchidere



ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 263

si compartimentare cu structura scheletald de rezistenta (cadrele compuse din
stalpi si grinzi) a insemnat o fractura majora fatd de arhitectura incetitenitd pana
atunci, care masca structura in masa peretelui.

Principiile de baza ale modernismului, constau in:

— conformarea formei la functiune, corespunzator dictonului forzz follows

Sfunction

— exprimarea vizuald a structurii

— simplitatea i claritatea formald

— exprimarea cruda a materialului de executie, valorizarea expresiei

intrinseci a acestuia

— implicarea tehnologiei de ultima generatie in realizarea materialelor si

utilizarea acestora mizand pe estetica lor industriald

— eliminarea decoratiei, a detaliului lipsit de necesitate.

Analizand caracteristicile enumerate se observi ci ele corespund aproape
in totalitate cu cele ale arhitecturii traditionale din orice regiune si din orice
perioada istorici, ceea ce ar justifica manifestarea globald a unui stil international
fard si contrazica diferentele culturale. International Style a avut cea mai rapida si
mai vastd rispandire, pe care a cunoscut-o vreun stil arhitectural vreodatd, ceea ce
reflectd succesul ideologic al miscarii. Dar nici acceptarea noii imagini nu a fost
unanima, cum nici contrareactiile nu au intirziat sa apara.

Corelarea formei la functiune si simplitatea sunt vechi de cand lumea si se
regasesc in toate arhitecturile traditionale. Exprimarea vizuald a structurii si a
materialului, chiar dacd nu a reprezentat un scop in sine, este de asemenea
prezentd, atit in versiunea scheletald cat si in cea masivd. Utilizarea celor mai
apropriate tehnici §i materiale de executie este de asemenea o constanti fireascd,
iar istoria arhitecturii reflectdi exemplar evolutia acestora in timp. Daca
modernismul a impus utilizarea materialului obtinut pe cale industriala, a facut-o
datorita angrendrii sale In contemporaneitate, dar si sub influenta
mecanomorfismului promovat de futuristi. Cea mai mare contradictie creatd a
fost insd eliminarea decoratiei, a detaliului particularizator pe care l-a considerat in
plus, nenecesar, o reminiscentd a unei arhitecturi beaux-art-iste retrograde cireia i
se opunea ideologic si stilistic.

Mica §i marea burghezie urbani a fost socatdi de acesti abolire a
decoratiei deoarece scenografia de facturd clasicd a fatadelor si interioarelor,
indiferent de provenienta mai ortodoxd sau mai inovativi, reflecta modul lor de
viatd bazat pe surplusul care creeazi plicere, oricat ar fi el de mic. Era firesc si se
intimple aga, fiindca ideologia stilului international era adinc imbibatd de suflul
socialist chiar dacd reprezentantii miscdrii nu proveneau din medii tocmai
paupere. Crezul modernistilor ca stilul international va putea duce la o lume mai
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buni si mai dreapta era unul sincer, iar directionarea acestuia citre popor prin
promovarea egalititii i a elimindrii diferentelor justifica actiunea. Daca o
arhitecturd siraca in detalii nu era pe placul celor avuti, ea ar fi trebuit sa-i
satisfaca pe ceilalti la nivel de imagine. Exacerbarea structurii de rezistentd, a
simplitdtii §i a repetitivitdtii a dus la reinstalarea ritmului egal din arhitectura
clasicd peste cate se va suprapune acum §i economia restrictivi a mijloacelor de
expresie. Absenta unei variatii ritmice este una din cauzele majore ale
impersonalitatii multora din exemplele de arhitecturd international-modernistd i
unul din principalele motive pentru care omul de rind (urban sau rural) va prefera
oricand variatia intensa a ambientului din centrul vechi. Repetitivitatea unui pattern
in cadrul unei lucriri de arhitecturd inseamna ceva, ea ofera coerenta daca este
atent controlatd. Dacd fenomenul se repetd insid identic la toate clidirile
moderniste din lumea Intreagi, el instaureazd pe langi impersonal, banalul si,
implicit, tendinta omului de a cduta ceva diferit si de a-1 aprecia ca atare.

Daci stilul international, prin principiile sale, pare sa cuprindid toate
necesitatile ancestrale al populatiilor din intreaga lume, el a neglijat cu bunastiinta
valoarea de simbol abstract inlocuind-o cu abstractul pur, care nu simbolizeazid
altceva decat pe sine insusi ca valoare supremd. Linia orizontald si linia verticald
nu sunt deloc straine arhitecturii traditionale, dar ele nu au nici o functie simbolica
scoase din context. Simbolul tine de traditie, de ritual, de ceremonie, iar cum
modernismul Isi propunea s-o rupd definitiv cu trecutul invechit, cu
supranaturalul si religia, cu obiceiurile care-i tineau pe oameni incorsetati in alte
activitaiti decdt cdutarea perpetud a progresului, el a mers direct la esente,
incercand si regleze de acolo lucrurile. Noul model arhitectural s-a adresat
mediului intelectual urban si nu culturii rurale, iar aria sa de rispandire este
preponderent urband, cu notabile exceptii.

Celor pentru care din varii motive traditia nu insemna mare lucru, stilul
international cu al siu progresism le-a venit ca o manusi, oferindu-le un scop si
un ideal, poate primul de panid atunci. Masele muncitorimii implicate in
industrie nu mai reprezentau de mult primul val de dezridicinati, ele nu mai
pastrau vie nostalgia reintoarcerii la matcd. Producitorii industriali de materiale
si tehnologii au detectat rapid potentialul pe care noul curent il reprezenta
pentru propria propasire, dacad fenomenul crestea in amploare, la fel si
investitorii de tot felul, iar internationalizarea sa reala le-ar fi largit acestora piata
de desfacere: ceea ce s-a si intamplat.

Daci arhitectura antichitatii greco-romane s-a globalizat prin cucerirea la
propriu a lumii cunoscute pe atunci, globalizarea stilului international s-a facut pe
baze ideologice si economice intr-un timp mult mai scurt, datoritd mobilititii fara
precedent a oamenilor si informatiilor.
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Nu toti au imbritisat cu entuziasm noul stil, ceea ce a ficut ca stilurile
arhitecturale mai vechi si se manifeste in paralel, cu sau fird actualizdri de
tehnologie sau imagine. Totodata, stilul international a dat opere de o certa
valoare arhitecturald, reflectind foarte bine etica principiilor curentului, atat la
scara mare a imobilelor multietajate cat §i la cea redusi a vilelor-locuinta.
Diferentele dintre acestea in ceea ce priveste stilul pur nu constau insi in
caracteristici de tip regional, ci tin de personalitatea arhitectilor angrenati la un
moment dat in fenomen: Ludwig Mies van der Rohe, Walter Gropius, Frank
Lloyd Wright, Le Corbusier, Oscar Niemeyer, Loius Sullivan, Alvar Aalto. Mixaje
stilistice au aparut insd pretutindeni; diferentele regionale tin de acest nivel, impur,
putand astfel diferentia un modernism de Bucuresti de un modernism de
Timisoara, prin eclementele locale provenite din stiluri arhitecturale diferite
preferate intr-o zona si de proeminenta unor dominante traditionale locale.
Bucurestiul, mai cosmopolit, a dezvoltat un stil international mai curat in
comparatie cu Timisoara care, desi multiculturala prin mixajul interetnic, a fost
mai traditionalista.

Reactiile impotriva doctrinelor modernismului au vizat in principal
caracterul impersonal dat de absenta decoratiilor si a simbolisticii, dar si de
inadaptarea la contextul local. Postmodernismul a fost principalul oponent, dar
Postmodernismul insusi a fost combidtut de Regionalismul critic si de
Deconstructivism la foarte scurt timp de la nasterea sa iar mai apoi de
Neomodernism. Dacd Postmodernismul a apelat la elemente pre-moderne pentru
a reabilita motive estetice mai vechi, lovind in caracterul rectiliniu al arhitecturii
moderniste cu mijloace eclectice exersate anterior sau de provenientd mai noud,
istorismul unora din solutii prezenta ambiguititi in ceea ce priveste etica unei
arhitecturi contemporane.

Exact in perioada In care manifestarea ideilor Postmodernismului in
arhitectura se afla la apogeu, la inceputul anilor *80, Regionalismul critic a propus
o altd abordare, mai subtild si mai constientd a luptei cu inadaptabilitatea si lipsa
de identitate a arhitecturii moderniste, insistind mai mult pe integrarea in
contextul geografic local al unei clidiri noi decat pe reluarea unor reflexe formale.
In lucrarea ,Spre un Regionalism Critic. Sase puncte pentru o arhitecturd a
rezistentei”®, teoreticianul de arhitecturd Kenneth Frampton nu propune o
anulare a valorilor universale pe care modernismul international le sintetizase, ci
utilizarea acestora intr-o abordare criticd, articulatd si racordatd la contextul local.
Intoarcerea la origini nu poate face abstractie nici de progresul tehnologic si nici
de incadrarea in universalitate, iar arhitectura regionala se va integra in cea globala

189 Kenneth Frampton, Towards a Critical Regionalism: Six Points for an Architecture of Resistance, in ,,The
Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern Culture ”, Hal Foster, Bay Press, Seattle, 1983, passin.
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pastrandu-si  particularitatile care tin de locul generarii sale. Curentul nu
reabiliteaza ideea de arhitecturd vernaculard «ci, din contra, propune
profesionistului-arhitect o variantd intelectuald de a se manifesta foarte modern
bazandu-se pe premizele nasterii arhitecturii regionale, reprezentand astfel de fapt
o avangardd in cadrul modernismului.

Fenomenul scolilor nationale a avut loc in Europa in a doua jumaitate a
secolului XIX si la inceputul secolului XX, rezultatele acestuia fiind notabile mai
ales in arhitectura si in muzicd. Emanciparea natiunilor de sub dominatia
imperiilor multinationale sau chiar a unor regiuni in cadrul unui regat (cazul
Catalunyei in Spania) a avut un scop politic clar, acela al formarii statelor national-
unitare. Arhitectura neoromaneasci sau stilul neobrancovenesc imbratisat de Ion
Mincu si-a avut perioada de glorie pani la al doilea rizboi mondial. Desi scopul
miscdrii a fost unul programatic, stilul nu a fost unul unitar, si nu a dat in nici un
caz dovada de purism romanesc, fiindcd motivele formale ale arhitecturii
brancovenesti reluate In intentie nationalistd §i impletite cu elemente etnografice
romanesti reflecta provenienta mixtd de facturd bizantinia, otomand si italiana.
Rescrierea istoriei romanesti a utilizat de fapt aceste caractere in structurarea
noilor imagini ale cladirilor administratiei locale sau ale noilor biserici romanesti
construite in Transilvania, dupa 1918. National-socialismul si comunismul
instaurate ca dictaturi au demonstrat insi ororile la care pot si duca nationalismul
exacerbat si sovinismul, drept pentru care miza pe etnic §i lingvistic In varianta
istorist-nostalgica este azi dubitabila.

Mai mult decat atat, deoarece arhitectura istoristd a scolilor nationale a
cuprins un mixaj foarte variat de elemente formale exagerand uneori un exotism
profund ne-local, regionalismul critic nu va face apel la simbolistica vizuald formei,
nici la nivel de decoratie si nici la scara macro. Ea nu va subordona intreaga
structura sustinerii unei forme teatrale, exagerate, ci va recurge la acelasi concept
strivechi al coreldrii tectonice a structurii si formei la scopul functional, tinind insa
cont de caracterul acestuia. Utilizarea materialelor traditionale locale si evidentierea
acestora mai mult prin tactil decat prin vizual devine preferabila sugerarii unei
scenografii istoriste. Totodatd, nu poate fi negatd contributia uriasa a tehnologiei la
progres, deci revenirea completd la tehnici strdvechi In generarea unei arhitecturi
contemporane nu este justificabild. Deoarece arhitectura traditionald a tinut
intotdeauna cont de relief (prin topografia sa), de climd si de lumind, pornirea unui
proiect de la aceste premize, utilizind tehnologia contemporani si exprimand
textura unor materiale caracteristice ar reprezenta maniera cea mai fireascd de
manifestare a unei arhitecturi regionale contemporane.

Sintagma ,,regionalism critic” a fost utilizata initial in arhitecturd, dar ea a
patruns ulterior in terminologia literard, politici si culturald, in general. Daci
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ideile filosofice ale renasterii italiene s-au manifestat mai intai in literaturd, fiind
preluate ulterior de celelalte arte, cazul de fatd prezintd un traseu invers. Dialogul
regional-gobal este bine reflectat cultural si politic de cantoanele elvetiene sau de
landurile germane, dar si de Uniunea Europeand prin noua sa politicd pentru o
Europa a regiunilor transfrontaliere. Miturile profund nationale pe care se bateau
concomitent mai multe etnii si-au gisit astfel linistea prin raportarea la arealul
geografic si nu la granitele artificiale, prin reabilitarea valorica a sentimentului
uman in fata celui etno-genetic.

Dar inainte de a dobandi semnificatia sa general acceptata azi, termenul
de regionalism critic a fost folosit de alti doi teoreticieni Alexander Tzonis si
Liane Lefaivre in anii 70, referindu-se la doi arhitecti greci Dimitris §i Suzana
Antonakakis, cu un sens oarecum diferit de cel incetatenit in arhitecturd datorita
lui Kenneth Frampton, dar cartea lor ,Arhitectura regionalismului in era
globalizdrii: varfuri §i vii intr-o lume plata”® a apdrut abia in 2011. Cei doi
trateaza dialectica regional-global prin prisma unei analize la rece a situatiei actuale
din regiunea in cauza, semnificatia termenului ¢z fiind infrangerea prejudecitilor
de orice fel in momentul evaludrii variantelor locale sau de import, provenite din
globalizare. Beneficiind de oferta libertitii de interactiune si schimbare data de
deschiderea orizontului mondial, ei trebuie sd evalueze unicitatea regiunii, calitatea
relatiilor sociale, resursele fizice si culturale locale si apoi sd tragd o concluzie in
ceea ce priveste modalitatea de interventie. Si aceastd variantd a regionalismului
critic diferd fundamental de atitudinea protectionist-nationalistd sau a comertului
populist de forme, dar spre deosebire de Frampton, ea permite preluarea unor
motive din contextul local (altele decat expresia tactildi a materialului si
conformarea la relief) si recompunerea lor intr-o manierd necaracteristica si
netraditionald tocmai pentru a sublinia ruptura cu traditia si pierderea locului
initial, care sunt deja fapte consumate.

Regionalismul critic, ca si stilul international a avut contrar denumirii un
caracter global. Numele principalilor exponenti implicati in curent pot da indicii
despre amploarea rispandirii fenomenului: Alvar Aalto, Jorn Utzon, Mario Botta,
Eduardo Souto de Moura, Mazharul Islam, B. V. Doshi, Charles Correa, Alvaro
Siza, Jorge Ferreira Chaves, Rafael Moneo, Geoffrey Bawa, Raj Rewal, Tadao
Ando, Mack Scogin / Merrill Elam, Glenn Murcutt, Ken Yeang, William S.W.
Lim, Tay Kheng Soon, Juhani Pallasmaa, Wang Shu, Juha Leiviskd, Peter
Zumthor, Carlo Scarpa etc.

Sociologia si-a facut simtitd prezenta in arhitecturd, cu intregul arsenal de
mijloace de care dispune. Discutand despre sociologie nu putem sd nu aducem in

190 Alexander Tzonis, Liane Lefaivre, Architecture of Regionalism in the Age of Globalization: Peaks and
Valleys in the Flat World, Taylor & Francis Ltd (United Kingdom), 2011, passin.
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discutie pe unul din fondatori studiului siu modern, Max Weber (1864-1920), de
ale carui teze vor depinde de fapt multe din directiile de actiune ale arhitecturii
moderne si contemporane. Ocupandu-se in principal de sociologia religiilor, dar si
de aceea a guverndrii, Max Weber a scris eseul ,Etica protestanti $i spiritul
capitalismului” in care a explicat cd una din principalele cauze ale dezvoltirii
culturii occidentale in mod diferit fatd de Orient este religia, accentuand totodata
rolul detinut de protestantismul ascetic in aparitia societitii capitaliste i a statului
de drept.

Spiritul concurential specific capitalismului, divizarea si competitia despre
care vorbeau Tzonis si Lefaive, care domind de fapt globalizarea contemporani
nu corespunde insa in nici un fel moralei in general §i cu atdt mai putin eticii
crestine, iar cum societatile traditionale sunt de obicei religioase, globalizarea
capitalistd are pentru acestea o conotatie negativa. Tot negativa este globalizarea si
pentru anarhistii contemporani, predominant atei, datoritd tendintei acesteia de a
impune anumite standarde aga-zis civilizatoare (de fapt mercantil-economice §i
mercantil-sanitare) in scopul domindrii si manipuldrii sociale si politice a
individului si a dizolvarii acestuia ca fiintd, ca entitate umana autonoma.

In contextul desacralizirii treptate a lumii contemporane sub imperiul
realitatii instaurat cu mult timp in urma, odata cu modernitatea, simbolurile
ancestrale si-au pierdut rolul viu in definirea modului de viata occidental si, odatd
cu globalizarea, vectorul predominant isi face tot mai mult simtitd prezenta si in
mediile pe care Max Weber le gisise inca nealterate, in ciuda rezistentei opuse de
acestea. Dar nu complet. (Posturile de televiziune japoneze prezentau incd la
inceputul anilor 2000 campanii publicitare in care se explicau avantajele
canapelelor fatd de traditionalele Zatanzi).

Gestionarea simbolurilor sacre fusese de mult preluatd de religii, iar
raportarea omului religios la acestea a inceput si se rezume la frecventarea mai
mult sau mai putin periodici a licaselor de cult. Calvinismul insusi a reprezentat o
revoltd iconoclastd, deci manifestarea vizuald a simbolisticii crestine In occident a
avut de suferit incd din secolul XVI. Este deci fitesc ca urmasul lui homo occidentalis
in varianta sa anti-catolica si nu mai manifeste in fata simbolului vizual nici triire,
nici interes, iar dacd acesta a fost promotorul capitalismului cum noteaza Max
Weber, el a indus demonetizarea simbolului la scard globald. Iatd o posibild
explicatie pentru cele doua variante ale regionalismului critic care nu incearci sa
reabiliteze functia simbolicd a traditiei vizuale formale demolate de stilul
international: Frampton se refera strict la tactil, iar Tzonis si Lafaivre la posibila
reformulare golitd de continut a unui fapt consumat.

Demonetizarea simbolului a fost principala cauzd care a dus la detasarea
treptatd a arhitecturii religioase occidentale de canoanele formal-spatiale
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traditionale. Fenomenul nu se rezumi doar la bisericile reformate, ci transcede si
in mediul catolic unde este justificat prin Conciliul II Vatican deschis de papa
Toan XXIII ]a 11 octombrie 1962, conciliu care a abordat relatiile dintre biserica
romano-catolicd si modernitate. Conceptul de chiesa aggiornata (biserica actualizati)
a sugerat deschiderea lumii catolice spre formuldri imagistice noi, odati cu o
sumedenie de modificdri in ceea ce priveste libertatea ritualului (renuntarea
oficiali la folosirea exclusivd a limbii latine in cadrul slujbei in favoarea limbilor
populatiilor locale, rolul si pozitia amvonului, orientarea preotului citre popor in
timpul slujbei, pozitia acestuia cu spatele la altar fiind justificata de prezenta
Mantuitorului in mijlocul multimii in timpul liturghiei etc.).

Catedrala Nossa Senhora Aparecida din Brazilia, proiectatd de Oscar
Niemeyer si inauguratd in 1970 este un simbol al acestei noi tendinte,
avangardismul acesteia starnind admiratia unor modernisti inveterati, ca Le
Corbusier, mai vechiul maestru al lui Niemeyer. Desi era comunist si ateu, Oscar
Niemeyer a proiectat cu placere biserici, fiind insufletit de ideea de bunitate a
credinciosilor catolici provenitd de la amintirea bunicilor sai, practicanti ferventi,
aga cum a declarat in 2011, cu un an Inainte de a muri la varsta de 104 ani.

Neparticiparea Romaniei la respectivul conciliu a avut mai mult cauze
politice, dar abordarea mai rigidd a noii arhitecturi religioase ortodoxe romanesti
in spiritul respectarii canonului formal stabilit la inceput de citre sfintii parinti ai
bisericii are drept cauzid perpetuarea traditiei: ,,Regasirea libertatii de credinti se
identifica, in ochii credinciosilor, cu regasirea cultului traditional intr-un cadru

arhitectural recognoscibil.”1"!

6.3 Proiectarea ambientala

Considerarea ambientului ca loc de definire a conditiilor de viatd ale
omului, incluzand in definitie atat peisajul natural cat si uzul sau antropic a dus la
o reorganizare totald a teoriei care vizeazd interventia arhitectului intr-un sit de
orice facturd ar fi el: urband, rurald, naturala. Tratand arhitectura ca un proces de
interventie a omului in ambientul existent, contextul local a devenit astfel
subiectul unui studiu pluridisciplinar i multiarticulat. Proiectarea nu va putea tine
cont de o retetd prestabiliti, ci va trebui sd dea un rdspuns cat mai corect si
complet la cerintele sitului respectiv, rezultatul fiind de fiecare datd unic si
irepetabil; nici o solutie nu e analog repetabild in afara contextului de origine.

Scoala italiana de arhitecturd a detaliat cel mai bine acest proces complex al

proiectirii ambientale, elaborand strategii de proiect si chiar o setrie de indicatori

191 Smaranda Maria Bica, Cer=cupold: structura bisericii cregtine, Paidea, Bucuresti, 2000, p. 21.
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ambientali pluridisciplinari care sa acopere intreg spectrul de interventii ale
arhitecturii in orice context. ,,inci de la finele anilor 30 legislatia italiana se distingea
la nivel international pentru luarea in considerare a problemelor ambientale. Dar
conceptia de baza a legii 1497, ramasi timp de decenii termenul legislativ de
referinta care trata peisajul nu depisea limitele unei abordari perceptive. Iar in ceea
ce priveste protejarea localititilor sau obiectelor considerate «singulare» relativ la

 q

contextul teritorial, toatd atentia era centratd asupra vizualului”.'? Un element de
noutate a fost decretul Galasso de la mijlocul anilor ‘80, care si-a indreptat atentia
spre criterii de evaluare care nu mai erau doar de tip vizual. El a dat un sens
ambiental termenului, introducand notiunea de ,,bun de tutelat in sens global”.
Totusi, acest bun, In ciuda multiformititii componentelor sale, a fost considerat intr-
o acceptiune staticd, de exclusivi protejare si conservare.

La inceputul anilor ‘90 a fost mult dezbitutd tema indicatorilor ambientali
pluridisciplinari. Elaborarea de metode complexe de analizd si de proiect bazate
pe indicatorii ambientali de sector a dus la proliferarea de cartografii tematice si
lecturi orientate ale realitatilor teritoriale care intentionau sa constituie
instrumente valide pentru o practici proiectuald adecvati la complexitatea
proiectdrii ambientale. ,,Astizi Incd aceastd practici nu a atins caracterul unei
atitudini rdspandite in proiectare, ci a rimas limitati in cercuri de specialisti care
dialogheazi intre ele cu dificultate. Inci si mai putin se vede aceasta in formarea
noilor generatii de arhitecti”.!? E.LL (Extended Landscape Index) este un indice de
calitate ambientald si peisagisticd. ,,Bazat pe ierarhizare, el este capabil si
evidentieze 1in teritoriu praguri diferite de atentie si de orientare pentru
interventiile de efectuat”®4. Prin evidentierea pragurilor, aceasta metodd are
scopul de a furniza o precisd, simpli si sinteticdi documentatie analitici si
cartografica pentru o mai buni directionare a dezvoltarilor ulterioare. Metoda de
evaluare se bazeazi pe patru surse de informatie provenind din contorizarea a
patru sisteme: floristic-vegetational, faunistic, peisagistic si de bunuri istorico-
documentare, fiecare la randul sdu subdivizat dupd diversi parametri.

Omul nu poate fi considerat ca element striin de ecosistemele locuite de
el sau in unele cazuri, chiar partial create de el. Se afirmid astfel necesitatea
existentei unei noi relatii om-ambient, care si asigure pe langd satisfacerea
nevoilor omului, respectul pentru timpii biologici ai naturii si istoriei, si, mai
important, pentru calitatea si continutul de informatie stratificate de-a lungul

192 Salvatore Dierna, Progetti di riabilitazzione delle sponde fluviaki, in Isabella Amirante, ,,Tecnologie di
ricupero ambientale”, BE-MA Editrice, Milano, 1997, p. 127.

193 Isabella Amirante, Aspetti pluridisciplinari del progetto di rigualificazione ambientale in Isabella Amirante,
. Tecnologie di ricupero ambientale”, BE-MA Editrice-Milano 1997, p. 19.

194 P de Bernatdi, G. Boano, G.P. Mondino, A. Penon, E Mensio E.L.L, un indice di qualita ambientale
¢ paesagistica, in Isabella Amirante, ,,Tecnologie di ricupero ambientale”, BE-MA Editrice-Milano
1997, p. 71.
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timpului intr-o padure, intr-un peisaj, intr-un oras istoric etc., garantand un
adevirat patrimoniu de diversitati si identitati puternic structurate in domeniul
unititii peisagistice si ambientale.

Pitrunderea sociologiei in proiectarea ambientald contemporand, ca si in
cazul regionalismului critic, se face simtitd tot in varianta sa postweberiana.
Caracterul obiectiv al interventiilor se refera in ambele cazuri la infrangerea
propriilor prejudeciti valorice ale arhitectului in momentul alegerii solutiei pentru
o proiectare intr-un context local. Pentru a determina si gestiona o caracteristica
sociald locald, cel care face analiza trebuie si cunoasca valorile subiective ale
grupului cdruia i se adreseazd proiectul si nu si porneascd exclusiv de la impuneri
exterioare. Cunoasterea celor patru tipuri de actiuni specific umane descrise de
Max Weber (actiunea traditionald - ce tine de obiceiuri, actiunea afectivd -
determinatd de pasiuni, actiunea rationala de valoare - ce tine de eticd, esteticd sau
religie si actiunea rationald de finalitate - care tine de atingerea unui scop si de
echivalenta intre idealuri si posibilitati) si alegerea nepartinitoare a solutiei optime
se poate face doar printr-o proiectare participata, la fata locului, fapt care explica
desele esecuri ale proiectarii de la distantd care, desi din punct de vedere vizual
pot fi exemple strilucite, din punct de vedere social sunt implanturi nereusite.

In acest nou cadru al proiectirii ambientale, un proiect contemporan nu
trebuie sa fie bidimensional, ci multidimensional, atent la microclimat, la verde, la
materiale, la uzul antropic. El trebuie si insumeze valentele pozitive ale
preexistentului local, si le evalueze critic in contextul necesitati si al
sustenabilititii i din acest demers si rezulte trasarea liniei logice a dezvoltarii. Un
proiect trebuie s coreleze ritmurile naturale cu cele culturale, traditional-existente
si contemporan-necesare si sd aleagi cele mai potrivite instrumente (metode si

tehnologii) pentru ,,sonorizarea” acestora In generarea imaginii.

6.4 Oragul global. Individul global. Comunititi globale

Dar contextul local al proiectirii ambientale sau regionalul nu se refera
exclusiv la teritoriu sau la mediul rural §i nu se refera doar la produsele culturilor
populare sau traditionale. In cadrul unui oras pot exista culturi diferite, fiecare
avand un areal spatial bine delimitat, ca in cazul Ierusalimului (cu cele patru
cartiere: crestin, evreiesc, musulman si armean) sau cu o raspandire mai mult sau
mai putin eterogena. In trecut orasul avea o zoni comerciald si una
mestesugdreascd, iar specificul local era dat de respectiva functiune. Unele orase,
situate la intersectia unor trasee importante erau tirguri, altele erau orage-cetiti, cu

rol important din punct de vedere militar si strategic. Orasul erei industriale a dat
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o zonare §i mai transantd, Impdirtind teritoriul in sectorul de productie si
cartierele-dormitor. Intregul bazin al Ruhr-ului a devenit zona industrialdi a
Germaniei prin functiunea sa predominanti. Barcelona, Napoli sau Marsilia au
ramas orase-porturi desi detin o varietate culturald extraordinard. Metropolele
beneficiaza in general de un amestec cultural mai mult sau mai putin zonat, iar
zonificarea, dacd existd, e datd in general de trei caracteristici principale: functiune,
etnie, religie, exact ca in vechime. S-a ajuns si la situatia in care specificul local a
unui oras sau chiar a unei zone si fie multiculturalitatea Insasi si idealul comun sa
fie respectul pentru identitatea culturaldi a fiecirui grup sau individ.
Cosmopolitismul declarat a promovat mixajul cultural, iar toleranta, ca rezultat al
unui intelect colectiv evoluat, a permis aparitia si manifestarea liberd a unor
subculturi inexistente pand atunci, bazate pe idealuri care transced cu mult
granitele nationale, lingvistice, religioase sau ocupationale, cu radicini care isi trag
seva mai mult din filonul social, filosofic sau artistic. Imaginea muzicantului
cersetor, a filosofului vagabond sau a artistului ratat a bantuit mult timp peisajul
cultural urban si continui s-o faci, insd lumea civilizatd contemporani este mai
capabild s-o accepte si chiar s-o respecte ca valoare culturald. Organizatii culturale
autonome sau bugetare, fundatii caritabile, O.N.G.-uri sau sguar-uri oferd un
suport mai mult sau mai putin substantial celor neincadrati din varii motive in
sistemul social, dar acest lucru se intampld numai in zone cu o oarecare dezvoltare
economica care le permite indivizilor implicati in astfel de activitati de voluntariat
sd se gandeasci si la altceva decét la propria supravietuire. Intr-un citun sirac un
neintegrat ar starni respingere sau cel mult mild, la fel ca in orice societate inchisd
bazata pe norme de conduiti stricte.

O regiune poate fi multiculturald dar si un individ poate fi multicutural,
iar méndria de a fi astfel determind In ambele cazuti continuitatea fenomenului
datoritd constientizdrii multiculturalismului ca valoare intelectuald superioard
variantei unilaterale. In ziua de azi, un timisorean poate fi romano-germano-
bulgar, romano-catolic, arhitect §i artist pank deopotrivi si si fie mandru de toate
aceste lucruri In egald masura. In aceeasi maniera, mandria apartenentei la o
sorginte purd, neafectatd de influente externe, va tinde sd tina vie caracteristica
speciald, diferentiatoare, luptindu-se Insi cu tendintele uniformizatoare ale
globalizarii. Afilierea individuald voluntard la un ideal social, politic sau artistic
poate dezvolta comunititi culturale transfrontaliere gratie retelelor de socializare
de orice fel existente §i nu doar a celor gizduite de spatiul virtual al infernet-ului,
desi este deja clar cd acesta din urma a castigat batilia la nivel numeric si
superficial. Dar, asa cum acordarea unui /Jke pe Facebook nu se compari cu
participarea fizica la o demonstratie anti-globalizare, nici vizionarea unui video-
clip pe Youtube nu inlocuieste triirea participdrii la un concert, iar ,,rasfoirea” unui
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catalog pe flickr nu echivaleaza cu o vizita la Tate Modern. Persistenta fenomenului
participdrii directe la contactul cu produsul artistic este demonstrat de Centrul
Ars Electronica din Linz care joacd In mod oarecum paradoxal exact rolul de
muzeu al artei electronice, sau, mai bine spus, de spatiu expozitional sau de mediu
de manifestare al acesteia in contextul in care faciliteazd contactul direct cu un
produs efemer, fie el real sau virtual, rezultat in urma unui act de creatie sustinut
de utilizarea computerului. Mai mult decat atat, Ars Electronica este totodatd si
locul de elaborare a numeroase proiecte de gen, in contextul unei
interdisciplinarititi cu o multitudine de domenii stiintifice. Numadrul anual al
vizitatorilor depiseste constant cifra de 170.000 dupi redeschiderea sub noua
infatisare a centrului in 2009, iar la acesta se adaugd cei peste 75.000 de
participanti la festivalul cu acelasi nume.

Pentru a-si face loc in universalitate, o caracteristica locald trebuie si facid
apel la mijloacele contemporane. Ea are astfel sansa de a rdmane vie, de a nu fi
consideratd depdsitd si anacronicd, conservatd muzeistic sau datd complet uitdrii. lar
cum muzeele sunt deja pline de manufactele culturilor majore, sansa celor inca
necatalogate ca atare este din ce in ce mai micd. Globalizarea culturald a reprezentat
o deschidere uriaga a posibilitatilor de alegere, afluxul informational urias ducand la
permutari valorice fard precedent in mediile cele mai variate. Timpul foarte scurt de
,digerare” a informatiei poate provoca fie schimbiri radicale extrem de violente, fie
debusolare si cidere in derizoriu. Traseismul ideologic al unor personaje culturale
proeminente poate fi explicabil in acest context.

6.5 Stilul global

Din punct de vedere arhitectural, globalizarea culturald este depasitd in
importanta de globalizarea economici. Lupta inegald dintre produsul industrial
standardizat §i artefactul manufacturat local a fost definitiv solutionata odati cu
deschiderea completd a pietei. Principiile traditionaliste (in cazul in care acestea
existau) au fost rapid abandonate in fata unui argument imbatabil: pretul. Daca
moralitatea arhitectului se rezumd la gestionarea eficientd a banilor comandi-
tarului, atunci el isi meritd cu prisosintd pozitia in categoria comerciald a
prestatorilor de servicii. Arta gestiondrii banilor este o artd, dar cu sigurantd nu
este un gen artistic i nu are vreo conotatie plasticd. Pentru a rimane artist in sens
etimologic traditional, arhitectul contemporan trebuie sa coreleze componenta
economicd a unui proiect cu principiile generale ale arhitecturii - functionale,
structurale si estetice — iar toate acestea tin de contextul local; dintre acestea, cele

functionale si cele estetice intrd in sfera culturala.
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,»O casd, odatd proiectatd, poate fi asezata oriunde in lume, cédci ea nu mai
este ancoratd intr-o culturd, cdci nu este decat un simplu obiect functional
alcatuit din subansamble produse in diverse pérti ale lumii si care are ca principal
criteriu incadrarea (nu in sit) intr-un buget. (...) Curentele moderne anterioare se
strdduiau sd se aseze pe niste principii teoretice. Global «smul» este cu adevirat

inovator: el nu depiseste principiile economice”.1%

Orasul nou ca si satul global reprezentind extensia oragului in teritoriu
sunt 7o man’s land-uri, ele nu au o traditie culturala legatd de vreun uz antropic.
Ele sunt mediul justificat de manifestare a stilului global atat in varianta pur
economicd, dar si In aceea a importului si implantului de citate culturale
universale. In lipsa proiectului-tip, respectind chiar intru-totul restrictiile
urbanistice legate de regimul de Inaltime, aliniament §i procent de ocupare a
terenului, caracterul eterogen al imaginii locului nimdnui nu mai poate fi controlat.
Este locul unde omul contemporan e liber si-si manifeste potenta financiard. E
locul unde gustul mediocru nu este nici infierat, dar nici glorificat, unde
traditionalul re-editat cu otel din China, ciramida din Ungaria, tabld de aluminiu
din Olanda, sticla din Polonia, plastic din Turcia §i lemn din Elvetia intalneste
casa feng shui din polistiren si aluminiu si copiile lui Zaha Hadid si ale lui Frank
Lloyd Wright. E locul fragmentarului cultural, al asamblajului involuntar al
obiectelor parcelare. Fiecare parceld isi revendicd identitatea si eventual propria
coerentd in cadrul conturului determinat de lot, iar interactiunile inevitabile apar
datoritd dimensiunii mici sau chiar inexistente a interspatiilor. Deseori insa
interspatiul economic si intelectual dintre fiintele parcelare aliturate este foarte
mare, ceea ce constituie principala cauza a imposibilititii acestora de a forma
comunititi legate de loc; ritmurile culturale ale indivizilor sunt in acest caz
incongruente.

Planurile urbanistice corect elaborate pentru noile arii cu destinatie
habitationald stipuleazd deseori zone pentru comunitate, pentru socializarea liber
consimtitd in spatii exterioare sau interioare special destinate. In trecutul nu foarte
indepirtat, locul unde toate diferentele sociale dintre oameni trebuiau si dispara
era biserica, toti fiind egali in fata lui Dumnezeu; stranele intretinute de
»demnitarii” neamului in biserica ortodoxd ne dovedeste Insi contrariul.
Socializarea in interiorul bisericii era insa minima dacd nu chiar inexistenta, ceva
mai mare fiind la teatru, operd sau mai tarziu la cinematograf. Centrul cultural
este o inventie mai recentd, ratiunea sa de existenta bazindu-se pe atractia

comuna a indivizilor contemporani foarte diferiti cultural pentru o anume

195 George Mitrache, Globalkismy, in ,,Arhitext”, Anul XIV nr. 12 (178) Decembrie 2007, Exclus
Prod, Bucuresti, 2007, p. 40.
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caracteristica, devenitd tema centrului. Sportul este un atractor, parcul este un
altul; cel mai vechi loc de socializare intre persoane este spatiul public exterior,
spatiul urban reprezentat de stradd, piata si mai tarziu de parc. Spatiul cibernetc
este un spatiu de socializare liber, dar este unul virtual.

Totodatd, cu cat restrictiile urbanistice sunt mai severe, culminand cu o
serie de proiecte tipizate impuse de legislativul local ca fiind unicele variante
edificabile, sansa indivizilor de a forma comunitati legate de loc este mai mare.
Varietatea mixajului cultural este limitata indirect prin politici urbane care i
determind atit pe potentati cit §i pe excentrici si nu-si doreasca si locuiasca
alituri de oameni comuni si cu venituri mai mici deoarece In astfel de zone
regulamentele in vigoare nu ii vor lasa sa-si manifeste liber nici nevoia de epatare

prin act edificatoriu si nici nevoia de confort la standardele autostabilite.

6.6 Ritmul urbanistic in context contemporan global

Daci in general planurile urbanistice permit o oarecare varietate a formei
arhitecturale si astfel a ritmului aferent, urbanizarea cu proiecte tip franeazi
variatia ritmicd a ansamblului, dar oferd un plus de regularitate, culminind cu
ritmul egal al proiectului unic, identic amplasat si repetat pe parcele de forme si
dimensiuni identice. In acest ultim caz ritmul general al ansamblului urban
coincide cu ideea de repetitie egald si uniforma si isi pierde astfel sensul artistic.

Fixarea unor anumite limite ale ariei construibile in cadrul parcelei
poate genera o variatie ritmicd a distantei dintre obiectele angrenate in
asamblajul urban, chiar dacd dimensiunile parcelelor sunt egale, prin neocuparea
integrald si egali a amprentei edificabile. In cazul repetitici identice a
dimensiunii interspatiului, forma obiectului arhitectural trebuie sa difere pentru
ca asamblajul urbanistic contemporan si aibd sens artistic. Controlul ritmului la
scard urbana se poate face astfel prin controlul dimensiunii interspatiului, a
pauzei. Ritmul urbanistic al locuingei izolate pe lot este un ritm dezvoltat prin
pauze, asemeni ritmului colonadei dar, spre deosebire de succesiunea liniara a
stalpilor, urbanismul prezinta si o desfasurare in suprafatd. Accentele ritmice
pot fi marcate prin dominante verticale locale, impunand un anumit regim de
indltime pentru anumite parcele sau grupuri de parcele aliturate. Este
binecunoscuta cutuma urbanismului austro-ungar de a marca colturile printr-o
dominantd verticald obligatorie, mdcar printr-un turnulet. Prin alternanta
parcelelor cu un regim de iniltime coborat cu cele cu regim de indltime sporit,
urbanistul poate controla accentele ritmice si astfel forma ritmului asamblajului,

fard ca aceasta si fie influentatd decisiv de configuratia obiectului arhitectural



SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

\S]
B

unitar in sine. In ansambluri urbanistice mai mari, pattern-ul constructiei izolate
pe lot poate fi alternat cu cel al constructiilor cuplate (cite doud), rezultand
augmentarea ritmului pe orizontald sau chiar ingiruite (mai mult de doud),
obtinand Jegato-ul ritmic.

In zonele noi, proiectate de la zero, rolul urbanistului este covarsitor.
Extensia orasului sau satului global In teritoriul nemarcat de istoria umani, in
noman’s land va trebui sa tind cont — din punct de vedere vizual - numai de
componenta naturald a datului: ecologie, climi si relief. Absenta unui substrat
cultural de care locul, nefiind afectat de uzul antropic, nu s-a ,,contaminat”,
permite manifestarea liberd a ritmului cultural contemporan. Ritmul urbanistic
este un ritm cultural deoarece este rezultatul unui act uman constient.
Urbanismul, ca si sora mai micd, arhitectura, este o artd, deci ritmul urbanistic este
in consecintd un ritm artistic. Componentele juridice (regimul proprietatii)
sociologice si economice (legate de infrastructurd) sunt foarte importante, dar
reprezintd partea nevazuti a ariei urbanizate. Ceea ce se vede este partea artistica.
Deoarece un proiect de urbanism nu poate in mod obisnuit sd prevadd exact
forma constructiilor care il vor popula (exluzand cazul proiectului-tip),
artisticitatea urbanismului se va restringe aproape exclusiv la exprimarea ritmica.
Cum nici in muzica ritmul egal nu produce un rezultat prea interesant, urbanismul
de plansetd vehiculat in modernitate bazat pe repetitia egali a duratelor-
dimensiuni, cu accente periodic-identice sau complet lipsitd de accente a generat
prin stereotipie indiferentad sau chiar aversiune. Deoarece urbanistul este un
compozitor la cea mai mare scard posibild, comporzitiile sale avand realmente cele
mai mari dimensiuni dintre toate genurile artistice, cunoasterea potentialului pe
care ritmul il are in modelarea imaginii este o conditie esentiald. Personal, sunt
convins cd studierea aprofundatd a ritmului muzical in cadrul facultatii de
arhitecturd §i urbanism ar oferi o baza culturald serioasi celor care organizeaza
imaginea viitorului edificat; ldrgirea orizontului ar fi secondatd de o multiplicare
uriaga a posibilitatilor de a gestiona imaginea, permitand varietatii artistice sa isi

spund cuvantul in mod coerent §i intr-un context organizat.

6.7 Declinul ritmic interior. Necesitatea protectiei locale

Oragele medievale ne oferd de nenumadrate ori o imagine de o varietate
ritmicd extraordinard, iar aceasta rezidad tocmai in caracterul neprogramat al
cresterii urbane realizate din aproape In aproape si deseori prin suprapunerea de
straturi In decursul istoriei. Orase ca Siena, Arezzo sau Matera sunt exemple

clasice de crestere organica. Daca am socoti restrictia impusa de zidurile cetitii ca
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fiind cauza densificirii si a suprapunerii, forma necarteziani a tesutului si
multitudinea accentelor nu se datoreazd imposibilitatii extinderii in afara limitei.
Putem afirma cd ritmul orasului medieval neplanificat §i coerenta tesutului
acestuia se datoreaza exprimdrii ritmului interior si a unui bun simt pe care omul il
detine in subcongtient, asemeni armoniei manifestate vizual in artefacte prin
intuirea sectiunii de aur. Unde s-au pierdut insd aceste bune deprinderi in ziua de
azi, cand omul contemporan este mult mai sofisticat decat cel din Evul Mediu? Se
datoreaza aceasti pierdere tocmai acestei sofisticiri dobandite prin educatia si
civilizarea organizata, multilaterald si globald prin universalitatea informatiei? Sau
ultraspecializarea unilaterald este cauza aliendrii omului §i al indepdrtirii acestuia
de lucrurile cu adevirat esentiale? De ce omul contemporan cind este lasat sa
construiasca liber produce asemenea orori arhitecturale? Si fie de vind sistemul
legislativ care nu i-a mai permis acestuia sa-si ,,proiecteze’ casa fara arhitect, si el
si-a pierdut aceastd deprindere? Cert este cd acum considerim valoroase imaginile
caselor fird arhitecti si a oraselor fird urbanisti, si singura varianta care ne rimane
este s le protejim si sd le conservim pe acestea, si le ferim de degradare si de
prostul gust al lui oo faber contemporan.

Arhitectura vernaculard este diferitd de arhitectura organicd aga cum a
fost aceasta din urma teoretizatd de teoreticianul-arhitect David Pearson pe baza
unor ,,pilde” exprimate verbal de Frank Lloyd Wright si exemplificate magistral de
opera acestuia, cu precidere de celebra Falingwaterhouse (Casa Cascadei), proiectati
in 1935. Pe langa marele maestru Wright, se considerd cd arhitecturd organica au
ficut In diferite etape si perioade si Antoni Gaudi, Alvar Aalto, Hundertwasser,
Imre Makovecz, Eero Saarinen, Hans Scharoun, Louis Sullivan, Rudolf Steiner,
Bruno Zevi sau Toyo Ito, fiecare in varianta sa foarte personald si fard si genereze
un stil comun.

Gaia reprezenta in mitologia greacd personificarea Pimantului. Ipoteza
Gaia sau  Teoria Gaia este acel principiu conform cdruia organismele
interactioneazd cu mediul inconjuritor anorganic al Terrei, formand un sistem de
autoreglare complex ce contribuie la mentinerea conditiilor de viatd ale planetei,
formulat de omul de stiintd James Lovelock in anii *70. Miscarea Gaia este o retea
internationald de organizatii si indivizi care, asemeni Miscirii Ecologiste, este
ingrijoratd de nesustenabilitatea globalizdrii si promoveazd o dezvoltare ecologicd
sustenabild, si intrd In categoria miscirilor de tipul Miscarii Feministe sau a celor
pentru Drepturile Omului.


http://en.wikipedia.org/wiki/Antoni_Gaudi
http://en.wikipedia.org/wiki/Alvar_Aalto
http://en.wikipedia.org/wiki/Hundertwasser
http://en.wikipedia.org/wiki/Imre_Makovecz
http://en.wikipedia.org/wiki/Eero_Saarinen
http://en.wikipedia.org/wiki/Hans_Scharoun
http://en.wikipedia.org/wiki/Louis_Sullivan
http://en.wikipedia.org/wiki/Rudolf_Steiner
http://en.wikipedia.org/wiki/Bruno_Zevi
http://en.wikipedia.org/wiki/Toyo_Ito
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Arhitecturd vernaculard, Matera (Italia), 1997
Schite: Andrei Racolta
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Arh. Frank Lloyd Wright, Fallingwaterhonse, Mill Run, Pennsylvania, 1935
Foto: Andrei Racolta
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Gaia Charter reprezinta sistematizarea filosofiei arhitecturii organice
ticuta de David Pearson intr-un set de reguli:
,»Ladsati designul:
— si fie inspirat de naturi si s fie durabil, sinitos, conservant si divers.
— si se desfdsoare ca un organism, dinspre esentd in exterior.
— si existe in «prezentul continuuy si sd inceapa «mereu si mereun.
— siurmeze fluent curgerea si si fie flexibil si adaptabil.
— si satisfacd nevoile sociale, fizice i spirituale.
— s «creasca din pimant» si s fie unic.
— sd sarbitoreasca spiritul tineresc, ludic si surpriza.

— s exprime ritmul muzicii si puterea dansului.”’!%

Se observi ci aproape fiecare din aceste reguli implicd intr-un fel sau altul
ritmul (prin termenii ,,desfisurare”, ,,curgere”, ,crestere”, ,ritm”) si, chiar daci
nu oferd specificatii tehnice, indica modalitatile pe care acesta le poate manifesta
in cadrul unei arhitecturi organice: durabil, sinitos, conservant si divers, dinspre
esentd In exterior, sa inceapd mereu si mereu, fluent, flexibil si adaptabil, unic,
tineresc, ludic, surprinzitor, culminand cu ultimul principiu: ,,sa exprime ritmul
muzicii §i puterea dansului”.

Arhitectura vernaculard este poate cea mai afectatd de globalizare tocmai
prin absenta congtientizarii unor principii arhitecturale, caracteristica ce i-a fost
constantd de la bun inceput. La fel cum ea a crescut din aproape in aproape, in
functie de nevoile imediate ale oamenilor care au construit-o si locuit-o, ea se
transforma 1n acelasi ritm si pe baza acelorasi necesitati si posibilitati. Principiul
costului scizut nu pare sa intampine nici un fel de rezistentd culturald in
comunitatile care populeazi actualmente un asemenea tesut construit, iar zonele
neprotejate sau cele unde controlul autorititii tutelare nu este unul ridicat tind sa
isi piardd coerenta ingenud prin importul de intrusi. Intrusul material este
elementul prefabricat iar intrusul spiritual este importul individual sau colectiv de
valori estetice exterioare, ambii aflati in incongruenta cu regula locului. Dacid nu
este moral sd-1 privezi pe un localnic vernacular contemporan de emanciparea
propriului confort, este foarte justificat si-1 faci constient pe acesta de valoarea
culturald a habitatului siu. Conservarea imaginii in dubla sa acceptiune, esteticd si
istoricd, are insid deseori un beneficiar exclusiv extern sistemului vernacular in

cauza si o justificare pur intelectuald.

19 David Pearson, New Organic Architecture. The Breaking Wave, University of California Press, Berkley
and Los Angeles, 2001, la adresa de internet http://wwwucptess.edu/book.phprisbn=9780520232891
(accesat la data de 20.02.2013).
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Charta Gaia se adreseaza arhitectilor, oferindu-le setul de cii pe care le
pot urma pentru a practica o arhitecturd organicd sanatoasd si sincerd. Arhitectura
vernaculard este insd aceea ficutd fard arhitecti si fira specialisti. Deoarece ea
prezintd insd unele similitudini ritmice clare cu arhitectura organica descrisa in
document, interventia arhitectului specialist in elementul vernacular constituit si
amenintat, in sensul conservirii, recuperdrii, transformarii sau extinderii acestuia
ar putea tine cont de ritmul ,,cantarii” lui Pearson.






SINCRETISM ARTISTIC
IN ARHITECTURA CONTEMPORANA






Alaturi de ritm, armonia reprezinta cealaltd componenta de baza a oricarei
arte. Aceasta reprezintd de fapt echilibrul ce trebuie realizat intre componentele
operei de art, astfel incat sa se creeze o unitate a ansamblului de elemente, prin
ansamblu intelegandu-se atat intregul, cat si un organ definit al acestuia.

Dupi natura fiecdrei arte limbajul se organizeazd, in ceea ce priveste
aspectul ritmic, prin mijloace diferite, pendente de elementele de limbaj utilizate.
Daci in poezie el se realizeazad prin succesiunea si organizarea versurilor in timp,
cu cadenta de silabe accentuate si neaccentuate (tonice si atonice), in dans si
pantomima prin desfisurarea in timp a pasilor si gesturilor corporale, in muzicd —
prin succesiunea si organizarea in timp a sunetelor. In artele vizuale si in
arhitectura (addugand la aspectul pur reprezentativ si componenta utilitard)
sugerarea miscarilor ritmice se face cu elemente ca: punctul (stalpul), linia
(colonada), suprafata (peretele, pardoseala sau tavanul), volumul in contextul
utilizdrii culorilor si clar-obscurului. Dacd in trecut armonia se realiza prin
proportii si rapoarte considerate ideale, prin omogenitatea materialelor si cu
ajutorul grupurilor de componente relativ aseminitoare integrate intr-un tot
unitar, in prezent este nevoie de un mecanism compozitional complex, care si
echilibreze grupele de componente neechivalente, chiar contrastante intre ele,
astfel incat intregul sa fie armonios. Nu doar lucrurile si pozitiile egale se pot
echilibra intre ele, ci §i cele echivalente. Vorbim in aceste cazuri despre armonia
prin asimetrie, pe lingd armonia prin proportionare, armonia prin analogie,
armonia coloristicd etc.). Asimetria este in aparentd o dezordine care ascunde in
realitate o ordine subtild, foarte dificil de lucrat, din care pot rezulta compozitii
originale. La diverse scdri dimensionale, cu sau fard Incarcitura simbolicd, ritmul
poate determina la nivel urban succesiunea cladirilor inalte la anumite intervale
de-a lungul traseului unui bulevard, dar si alternanta cromatica a unor chei de yala
identice intr-o instalatie de dimensiuni reduse.

Ritmul egal, uniform al traveiatiei unei structuri neoclasice, cu suprapunerea unor
registre orizontale perfect controlabile dimensional este complet contrazis de
obiectele de arhitecturd ale lui Frank Gehry, de exemplu, unde vibratia suprafetei
este comparabild cu ritmul unei compozitii grafice In timp ce silueta obiectului
primeste conotatii sculpturale; dinamismul cladirii Ginger & Fred din Praga i-a

32

atribuit porecla de Tang-Dum — ,,Casa care danseaza”. Ea ,,danseazd” contemporan
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in contextul unei vecinatiti constituite exclusiv din cladiri cu arhitectura clasica, fara
a face insd nota discordantd cu acestea, tocmai datoritd faptului ci, in ciuda
modernitatii sale si a aspectului nonconformist, respecta scara redusa a detaliului si
preia anumite elemente simple dimensionale si formale de la cladirile de care se
alipeste, recompunandu-le insd intr-o maniera originala.

Key Sculpture
autor: Jiri David, Praga, 2010
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Reafirmarea sincretismului

Sincretismul are in general o conotatie peiorativd, datd de felul in care
cuvantul este explicat in dictionarele oficiale, nespecializate. In ultimul timp ins3,
definirea termenului a evoluat (de la ,amestec fortat”” la coexistentd
organica”®® de elemente eterogene) si s-a particularizat in dictionarele de arta,
unde el apare ca ,,notiune de ordin filozofic-estetic care, particularizati la artd
desemneazd contopirea intr-un tot indivizibil a unor elemente provenite din
domenii artistice diferite”.1%?

In arti, conotatia non-peiorativi a termenului de sincretism este mult
anterioard acceptirii noilor genuri artistice ce decurg din curentele avangardiste.
Acceptiunea moderna si rationalad a cuvantului apare in enciclopedia lui Denis
Diderot (1713-1784), publicatd la mijlocul secolului XVIII (1751-1752), in
,»perioada luminilor”, si defineste de fapt o concordanta a unor surse eclectice si
nu discordanta acestora specifica filosofiei si religiei. Asocierea sincretismului cu
eclectismul nu este Insd favorabild, cunoscuti fiind aversiunea curentelor moderne
(inclusiv a avangardelor istorice din cauza cirora fenomenul sincretic a reinviat)
fata de ,,stilul eclectic” promovat de arta academicd a secolului XIX. (in secolul
XVIII, Sir Joshua Reynolds, seful Academiei Regale de Artd din Londra incuraja
eclectismul, iar in secolul XIX un promotor al acestuia era John Ruskin).

Eclectismul, termen utilizat pentru prima oard de istoricul si criticul de
artd Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) pentru a caracteriza pictura
familiei Carracci, presupune mixajul de stiluri in cadrul aceluiasi gen artistic, iar
purismul modern nu acceptd atitudinea polististilistd. Arhitectura eclectica
utilizeazd deseori un amestec de elemente formale provenite din stiluri diferite
fira sa-si pund problema unei coerente filosofice; doctrinele ce stau la baza
provenientei respectivelor clisee sunt frecvent contradictorii.

In contemporaneitate, atitudinea negativi fatd de sincretism a unor

teoreticieni si critici de artd are astfel trei sutse, si ele contradictorii:

197 Sincretism, sincretisme, 5. n. 1. Imbinare de elemente eterogene apartinind unor arte diferite
(literatura, muzicd, dans etc.), caracteristica folclorului si mai ales fazelor primitive de dezvoltare a
culturii, cand diferitele arte nu erau incd diferentiate. 2. (Fil.) Amestec de doctrine filozofice si religii
diferite si contradictorii care au fost reunite in mod fortat (ignorandu-se deosebirile dintre ele). —
Din fr. syncrétisme, in DEX"98.

198 Sincretism 5. #. 1. stare de contopire si nediferentiere a unor elemente apartinind domeniilor
unor arte diferite (literaturd, muzicd, dans) specifica folclorului si, in general, fazelor primitive de
dezvoltare a cultutii. ¢ coexistentd organicd a unor elemente eterogene apartinand filozofiei, religiei,
mitologiei, literaturii si artei. (< fr. symerétisme), in MDN.

199 Academia Romand, Institutul de Istoria Artei — ,,G. Oprescu”, Dictionar de termeni muzicali, Editia
a II-a, revizuta si addugitd, editura Enciclopedicd, Bucuresti, 2008, p. 504-505.


http://en.wikipedia.org/wiki/Sir_Joshua_Reynolds
http://en.wikipedia.org/wiki/Johann_Joachim_Winckelmann
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— asocierea cu decadenta ,stilului eclectic”. Atitudinea criticului este
purist-progresista.

— asocierea cu noile genuri artistice antitraditionaliste, provenite din
negarea valoricd a artei clasice de cdtre dadaisti, futuristi sau
suprarealisi (asamblaj, obiectualism, interventie, instalatie, happening,
actionism, performance, body art, drip painting, op-art, environment art etc.) si
cu arta noilor media (electronic art, computer art, digital art, generative art,
Bio Art, cyberformance, virtual art, internet art, robotic art, video art, sound art,
radio art, fax art, software art, tradigital art, hacktivism etc.). Atitudinea
criticului este traditionalista.

— asocierea cu o fazd ,,primitivi” de dezvoltare a culturii, cand genurile
artistice nu erau diferentiate. Atitudinea criticului este progresista prin
antiteza  primitiv-evoluat i totodatd traditionalistdi prin negarea
rationalista a valorilor ingenue ale primitivismniui redescoperit.

In viziunea acestei lucriri, sincretismul artistic al arhitecturii
contemporane nu face referire la eclectismul stilistic in cadrul genului arhitectural
si nici la o etapd ,,primitivi”, premergitoare nagterii unei noi forme de artd, ci la
coexistenta in cadrul unor piese de arhitecturd deja edificate a unor elemente si
mijloace de limbaj specifice altor genuri artistice. Dacd existenta procedeelor
grafice, picturale si sculpturale (in varianta lor provenitd din genurile specifice ale
artei abstracte) este deja doveditd In domeniul vizual, analogia cu domeniul sonor
se poate exemplifica pe baza unei transpuneri grafice, diferite de semiografia
muzicald, a unor mijloace teoretice utilizate frecvent in compozitia muzicald
clasicd si contemporand, prezentate In prima parte a lucririi. Cunoagterea acestor
procedee de citre arhitecti poate face trecerea de la un sincretism involuntar,
sesizabil doar de muzician, la unul asumat, prin evaluarea rationali?® a

elementului muzical in context vizual.

200 Arhitectura contemporani nu sund §i nici nu trebuie si sune, si cinte realmente; scopul
arhitecturii nu este acesta. Ea nu trebuie sd transmitd idei si sentimente prin sunet real, acesta fiind
scopul muzicii.

Atribuirea unor modele vizuale precise sunetelor dintr-o desfisurare muzicald pentru a vedea cum
aratd o anumitd melodie este o modalitate abstractd si subiectivd; pentru dezabstractizare, ea ar
necesita explicitarea prealabild a codului formal folosit pentru ca receptorul sa poati avea bucuria
intelectuald a intelegerii depline, moment in care deslugirea misterului ar putea coincide cu
diminuarea artisticitatii unui astfel de produs. Spectacolul total in care sunetul §i imaginea se
suprapun in timp real este experimentat incd din a doua jumitate a secolului XX odatd cu evolutia
tehnicii electronice §i continud potentat in era digitald. Dominanta in cadrul unui asemenea produs
sincretic este componenta muzicald, imaginile fiind alese astfel incat sd se ,,potriveasca” discursului
sonor. 17~ay-ii contemporani fac deseori acest lucru. Algoritmizarea poate face vizibild muzica in
bidimensionalul si tridimensionalul virtual prin intermediul computerului, iar un astfel de show
multimedia  nu este lipsit de interes, desi rezultatul vizual al transpunerii muzicale prin pattern-uri
asociate nu poate fi decat aleator, fiind tributar muzicii. Iannis Xenakis a inventat si dezvoltat la
finele anilor 60 sistemul UPIC capabil sd genereze sunet plecand de la o semiografie bazatd pe


http://en.wikipedia.org/wiki/Electronic_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Computer_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Digital_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Generative_art
http://en.wikipedia.org/wiki/BioArt
http://en.wikipedia.org/wiki/Cyberformance
http://en.wikipedia.org/wiki/Virtual_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Internet_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Robotic_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Video_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Sound_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Radio_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Fax_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Software_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Tradigital_art
http://en.wikipedia.org/wiki/Hacktivism

Capitolul 7

Analogia elementelor de limbaj

Introducere: cauza decalajelor

Teoretizarea diferentiatd a ritmului in diferitele genuri artistice in

contemporaneitate are doud cauze principale:

— una care tine de limbaj si elementele acestuia, respectiv de modalititile
diferite de perceptie ale produsului artistic clasic — exclusiv vizual
pentru artele plastice §i exclusiv auditiv (sonor) pentru muzicd, desi se
stie cd din cele mai vechi timpuri artele spatiale §i temporale s-au
sincronizat pentru a genera ,,spectacole” complexe de muzici si dans
sustinute de scenografie, vestimentatie si nu in ultimul rand de
alegerea unei locatii potrivite.

— una care tine de super-specializarea unilaterald a sistemului
contemporan de invitdmant, care, pentru a produce performanta intr-
un anumit domeniu tinde sd le neglijeze pe celelalte si care, desi foarte
eficient pentru telul urmadrit, genereaza deseori executanti desavarsiti
si uneori virtuosi extraordinari cu grave handicapuri in intelegerea

forme geometrice, dar se stie ci muzica sa post-seriald era oricum aleatorici. Modelarea unui produs
artistic sincretic bazat pe controlarea esteticd, nealeatoricd si simultand a ambilor parametri (vizual si
sonor) este o provocare.

Evaluarea rationald a potentialului muzicii in arhitecturd nu va subordona arhitectura muzicii, nu o
va transforma pe aceasta intr-o extensie tributard i aleatorie a fenomenului sonor. Tocmai de aceea
ea nu se va intelege ca o transpunere vizuald a unui fragment sonor anume; daca aceasti cale pare
tentantd, in jocul aleatoriului ratiunea trebuie sd intervind decisiv, adaptind imaginea rezultata la
scopurile arhitecturii, oricare ar fi algoritmul utilizat. Arhitectura este reald, ea nu poate rimane in
sfera virtualului cibernetic. in domeniul formal se stie c¢i forma sunetului nu poate fi complet
asimilatd cu forma plasticd, dar metodele teoretice de gestionare artisticd ale celor doud forme
implicd in ambele cazuri ritmul §i armonia. Dacd armonia, desi se realizeazd diferit, a cunoscut o
dezvoltare superioard atat in arhitecturd cat si in muzicd, ritmul prezintd in arhitecturd un decalaj
teoretic major, defavorabil acesteia. Miscarea sugeratd a arhitecturii pe ritmuri muzicale adaptate
poate contopi intr-un tot indivizibil elemente provenite din ambele domenii artistice.
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celorlalte domenii, cu toate implicatiile (culturale, sociale, economice,
politice si chiar sanitare) care decurg din aceasta.

Desigur, nu este de ajuns si stii din toate cate putin dar nimic bine, insa
sunt notabile cazurile in care un arhitect de succes era totodati si un renumit
pictor sau sculptor, canta bine la cel putin un instrument si scria poezii sau proza
de o reald valoare, iar acest lucru nu se intampla doar in antichitate sau in
Renastere, cand scolirea ,artistului complet” implica studiul tuturor artelor, ci si
in alte perioade istorice, mai departe sau mai aproape de noi, mai calme sau mai
zdruncinate de tumultul avangardelor. Noile genuri artistice au restabilit legitura
intre genurile artistice, unele rupand chiar granita dintre miscarea sugeratd si
migcarea reald, (re)introducand componenta temporald in artele plastice devenite

de atunci arte vizuale, fird a uita Insid nici componenta sonora.

7.1. Coexistenta elementelor ritmice, armonice gi melodice In muzica si
arhitectura

Asa cum la ascultarea unui cintec receptorul obisnuit nu este interesat de
disecarea acestuia In elementele componente, nici in cadru vizual privitorul nu va
parcurge acest acest demers. Domeniul analizei artistice este rezervat criticilor, ei
fiind cei mai abilitati sd o facd; ceilalti se vor bucura de produsul finit. Pentru a
produce Insi bucurie sau, In orice caz, pentru a trezi o anumita stare sufleteasca in
cel cdruia 1i este adresat, un act artistic este conformat anume pentru a atinge
acest scop. Atingerea scopului propus coincide cu reusita actului artistic. Astfel,
persoana cea mai interesatd in cunoagterea metodelor de generare a unei opere de
artd reusite este insusi creatorul, deoarece acesta va trdi cel mai intens bucuria
reusitei sau amdriciunea esecului, criticul rezumandu-se in ambele cazuri la
analiza rece, neimplicatd emotional.

A face o operd de artd cat mai explicitd pentru a facilita interpretarea sa
criticd inseamnd a-l arunca intr-un plan secund pe adresantul insusi, bucuria
artistului rezumandu-se la multumirea ca mesajul sdu cifrat a fost pe deplin inteles.

A conforma o lucrare in asa fel incat mesajul sdu si intre cat mai rapid in
congtiinta receptorului, cat mai clar §i cat mai direct inseamna banalizarea
procesului artistic insusi deoarece apelul la senzorial si la trdirea propriu-zisd este
minim. Este exact situatia in care un cintec s-ar reduce exclusiv la textul sau,
melodia si ritmul putand fi oricare. Desi mesajul va fi cu siguranti receptat, sansa
acestuia de a rdimane in memoria receptorului este cu atat mai mica cu cat el nu va
imbrica o forma perceptibild pe cale senzoriald si nu va starni vreo emotie. El va

ramane sec si va avea aceeagi importantd cu restul mesajelor pe care omul le
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primeste cotidian prin limbajul vorbit. Literatura opereaza intr-un anume fel cu
elementele limbajului sdu pentru ca mesajul transmis si persiste in memorie,
asociind cuvintele intr-o anumita structurare pendentd de sensul logic al acestora,
dar si de o forma menita sa reziste in stare coagulatd, fie ca persistentd a imaginii
descrise, fie ca rezonantd a unei sonorititi, in ambele variante implicand
senzorialul si nu doar intelectul pur. Poezia suprapune ritmul §i rima, iar cuvintele
asociate astfel riman mai bine In memorie decat in cazul prozei, tocmai datoritd
sonorititii; de aceea cand cineva invatd pe de rost o poezie o repetd cu voce tare,
adidugand la memoria vizuald a textului memoria auditivd. Arta programatici in
varianta sa muzicald va alege o melodie simpld, cu tonalititi clare si firesti, de
obicei majore §i un ritm percutant, deseori repetitiv pentru a sustine memorarea
unui text directionat. La fel va face si tehnica afigului, alegand fonturile, marimea
si culorile caracterelor in relationare cu importanta informatiei textuale transmise
si, in functie de complexitate, va folosi mijloacele de expresie ritmice $i armonice
(tinand de proportie) pentru a marca accente vizuale, centre de interes §i
dominante compozitionale in interiorul imaginii; chiar dacd nu va recurge la
mimetic §i figurativ, va utiliza din plin multitudinea de contraste, la fel cum muzica

va utiliza variatia de intensititi sonore.

7.1.1 Ritm si melodie

Nu este o reguld generala situatia in care un ritm simplu ar produce mai
bine fixarea in memorie a unui anumit text poetic decat un ritm compus, cum nici
in muzicd, ficand abstractie de text, o formula ritmico-melodicd simpla ar garanta
memorarea unui motiv sau a unei fraze mai bine decat una eterogend. Uncori un
ritm mai putin previzibil si mai greu de memorat ca atare va fixa mai adanc in
memorie un continut decat unul mai previzibil, tocmai datoritd atentiei
suplimentare pe care o implica fati de o varianti comuna care se va Inregistra
doar la nivel superficial, pierzindu-se printre multe altele asemenea odati cu
mesajul. Exceptionalul este mai puternic ca semnal si mai stabil decit comunul,
asa cum variatia este mai interesantd decit monotonia, dar totul depinde de
detasarea din context. Abuzul de intensititi sau abuzul de contraste provoaci
pani la urmi oboseald si confuzie; un ritm prea complicat si cu schimbdri prea
dese ingreuneazd receptarea si implicit memorarea. Importantd este in toate
cazurile buna corelare a ritmului cu celelalte componente angrenate in discurs atat
in muzicd sau poezie cat §i In genurile artistice bidimensionale sau
tridimensionale, cu celelalte elemente de limbaj specifice.

Se poate afirma ca nu exista compozitii muzicale exclusiv ritmice. Muzica

moderna si contemporand prezintd insd exemple de fragmente dintr-o compozitie
3
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dedicate exclusiv sectiei ritmice, pe linga binecunoscutele so/o-uri de baterie din
muzica jagg sau rock, dar in toate cazurile rezultatul sonor va fi unul ritmico-
melodic datoritd faptului cd fiecare din organele unei baterii, fiecare tobd sau cinel
are propria sa frecventi corespunzitoare unei note muzicale atunci cand este
lovit; totodatd ele au §i un timbru propriu ce tine de material, de unde rezulta
textura” sunetului.

La polul opus, nu existi muzici exclusiv melodicd, deoarece simpla
insiruire a notelor muzicale genereaza prin sonorizare un ritm, oricat de legate ar fi
acestea Intre ele (in cazul unei doine, de exemplu, unde melodica este excesiva in
lentoarea desfisurdrii) in cadrul formei melismatice sau ornamentale specifice de
obicei folclorului sau oricat de neregulat ar fi acesta in cadrul formei parlando-rubato,
recitativa, des intalnitd tot in folclor sau in muzica cultd de inspiratie folclorica.
Insasi definitia melodiei implica ritmul: ,,Melodia constituie ideea si gandirea
muzicald exprimati la o singurd voce, prin organizarea artisticd a sunetelor pe plan
intonational si ritmic. Cu alte cuvinte, melodia consta dintr-o succesiune de diferite
inltimi (latura corporal-sonori) si de diferite durate (latura ritmico-cineticd)” 20!

7.1.2 Armonie gi propottie. Spatialitatea multidimensionald a muzicii

Distinctia dintre armonic si melodic trebuie pusi in discutie in corelare
cu intervalele din muzicd. Notiunea de interval se refera la raportul de iniltime
dintre doud sunete. Intervalele se numesc melodice daci cele doud sunete se emit
si se aud consecutiv, unul dupi celilalt, respectiv armonice, dacd ele sunt emise si
receptate simultan. Armonia se referd deci la suprapunerea de sunete, iar in
functie de aceasta apar notiunile de consonanta si disonanta. Astfel, ,,in conceptia
tonald clasicd, un interval se considerd consomant in cazul ci sunetele sale
componente — auzite simultan — produc impresia de contopire si legare (atasare)
reciproca” 22 respectiv ,,disonant, in cazul in care sunetele sale componente —
auzite simultan - produc impresia de respingere reciproci”.?” Teoria muzicald
considerd prima, cvarta, cvinta $i octava — intervale consonante perfecte, #rfa si sexta
(cu variantele mare si micd) — intervale consonante imperfecte, in timp ce secundele
s1 septimele mari i mici sunt considerate intervale disonante.

Facand abstractie de durate si atribuind frecventelor sunetelor un rol
dimensional, rapoartele dintre Inaltimile notelor muzicale se pot traduce in
domeniul vizual prin proportia dintre dimensiunile numerice ale frecventelor

corespunzatoare, 0 notd mai joasa avand o frecventa mai mic, in timp ce una mai

201 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 124.
202 Thidem, p. 139.
203 Thidem.
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inaltd are o frecventd mai mare. Prin analogie, citirea unei desfasurari muzicale pe
o singura directie ar releva proportille melodice dintre doud dimensiuni
consecutive, simultan pe doua directii ar sugera proportile armonice
bidimensionale ale celor doud dimensiuni compuse in suprafata, respectiv
simultan pe trei directii ar descrie proportia volumetrica, avand ca si corespondent
muzical acordurile formate din trei sunete, numite #Zsonuri. Trisonul este alcituit
din sunetul fundamental, terta si cvinta sa. In muzici acordurile se pot forma si
din patru sunete (acordul de seprimad), din cinci sunete (acordul de 7ond) si mai rar
din sase sunete (acordul de undecimd) sau din sapte (acordul de fergiadecinia).
Proportia volumetrica a unui paralelipiped sonor ar contine astfel trei
proportii armonice, obtinute prin raportarea doud cate doua a celor trei
dimensiuni in cele trei proiectii ortogonale. Teoria muzicald aratdi ci numai
acordurile compuse din trei sunete pot fi consonante, toate celelalte fiind
disonante, iar armonia tonald consta intr-un continuu dialog contradictoriu intre
acordurile disonante si consonante, solutionat constructiv. ,,Pe plan estetic,
oponenta permanentd dintre acordurile disonante si cele consonante constituie

dialectica dezvoltirii armoniei tonale clasice.””204

%L' A/B - proportie melodica

D C/D - proportie armonica
C
C/D - proportie armonica
C/E - proportie armonica
D/E - proportie armonica
C/D/E - proportie volumetrica
D G

De obicei componistica muzicald ne prezintd ritmul strans corelat cu
melodia §i armonia, rezultatul fiind un tot unitar bazat pe toate cele patru
componente ale sunetului: inaltime, duratd, intensitate si timbru. Teoria muzicald
a clasificat mijloacele de facturd mixtd de dezvoltare a ritmului muzical prin
legarea lor fireascd de componentele melodice si armonice ale compozitiei,

rezultand procedeele ritmico-melodice si ritmico-armonice.

204 Tbidem, p. 303.
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Datoritd caracterului unidimensional dat de unicitatea axei timpului, muzica
isi creeazd propria spatialitate prin armonice si acorduri. Insiruirea de sunete
distincte oferd o directie, suprapunerea de doud sunete sugereazid o suprafati
bidimensionald, iar suprapunerea de trei sunete rezolva spatiul tridimensional al
muzicii. Luand in considerare acordurile formate din mai mult de trei sunete rezultd
ci ,,obiectele” din muzicd pot fi pluridimensionale. Suprapunerea mai multor voci
(polifonia) si a mai multor instrumente realizand simultan acorduti Intr-o orchestra
sugereazd multidimensionalitatea muzicii si oferd spatiului creat de aceasta o
complexitate superioard domeniului vizual. Inserand si poliritmia in acest context si
addugind si coloristica timbrald, putem observa ci muzica genereazi forme

extraordinar de articulate folosind un singur element: sunetul.

7.1.3 Studiul rapoartelor si proportiilor — analogii intre intervalele muzicale
si sistemele de proportionare albertiene

Leon Battista Alberti (1404-1472) a dezvoltat un intreg sistem de
proportionare bazat pe analogia cu intervalele consonante din muzica, descris
detaliat in tratatul de arhitecturd De Re Aedificatoria, folosindu-se de fapt de studiile
ficute de Pitagora (cca. 580- 495 1. Hr.) cu doud mii de ani mai Inainte utilizand

monocordul.

»Alberti explica felul cum intervalele muzicale plicute la auz, octava,
cvinta si cvarta corespund diviziunii unei coarde in doud, trei sau patru (1/2,
2/3, 3/4). Aceste proportii, care In acea vreme se numeau diapason, diapenta,

diaterason, vor servi drept bazd artelor plastice si, in primul rand, arhitecturii”.?%

coarda intreaga

coarda ajustata 1/2 | OCTAVA

la jumatate

coarda intreaga

coarda ajustata 2/3 | CVINTA

la doua treimi

coarda intreaga

coarda ajustata 3/4 CVARTA

la trei sferturi J

Detectarea experimentald a intervalelor consonante perfecte de citre Pitagora utilizind monocordul

- schitd explicativa -

205 Charles Bouleau, ap. ez, p. 86-87.
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Pitagora s-a folosit de un mijloc foarte intuitiv in detectarea acestor
rapoarte ale intervalelor consonante perfecte, deoarece lui nu ii erau cunoscute
frecventele corespunzatoare notelor muzicale. Folosindu-se in experimentele sale
acustice de monocord, instrument muzical cu o cutie de rezonanti peste care o
singurd coardd intinsd putea fi scurtatd prin intermediul unui calus mobil, el a
observat ci la vibrarea simultand a doud coarde din care una are dublul lungimii
celeilalte, cele doui sunete auzite impreund sund petrfect, iar ascultate separat
reprezintd aceeasi notd, coarda mai scurti dand un sunet de doud ori mai inalt,
astfel cd dacd lungimile coardelor se afld in raport de jumitate, coarda mai scurtd va
produce o frecventd de doud ori mai inalta. Astfel a rezultat octava, careia 1i este
asociat raportul 1/2. Stabilind raportul dintre cele doud coarde la 2/3 a detectat o
altd consonanti perfectd, devenitd cvintd, iar la 3/4 a obtinut cvarta perfecta.

Astizi se cunosc valorile frecventelor asociate oricarei note muzicale si
ele se pot misura cu sonometrul. Considerand nota Do cireia ii corespunde
frecventa de 130,8 Hz, la patru note distanta se afld Fa, cu frecventa de 174,6 Hz.
Raportati la Do, frecventa lui Fa ar da numirul 1,334, iar 1/1,334 di cu o foarte
mica eroare raportul de 3/4 corespunzitor cvartei. In mod similar, considerind
nota Sol (aflata la cinci note distantd de Do) cu frecventa de 195,0 Hz prin
raportare la Do se obtine numdrul 1,5, iar cvinta Do/Sol=1/1,5 adica 2/3.
Octava dintre nota Do considerati (cu 130,8 Hz) si urmitorul Do (cu 261,6 Hz)

se va putea sctie ca raport sub forma 1/2.

7.1.4. Inélgimea notei este culoare? Armonia interioara in sens kandinskian

In domeniul vizual nu putem atribui inaltimii notelor conotatia de
lungime prin corelare cu frecventa corespunzitoare sunetului respectiv (un sunet
mai jos e mai scurt i unul mai acut e mai lung) fiindcd mult mai potrivitd in acest
sens este analogia duratd — lungime, pe care am ficut-o deja.

in picturd s-ar putea forta o analogie intre iniltimea sunetului (frecventa
oscilatiei undei sonore) si culoare (frecventa radiatiei electromagnetice, luminoase)
pe baza frecventelor din spectrul sonor si cel cromatic, dar am intdmpina o mare
problemi in momentul in care am observa ci, atribuind lui Do central de pe
claviatura pianului un galben pur, cele mai multe melodii s-ar misca intr-un mediu
cromatic foarte restrans (Intre verde, galben si orange), cu putin albastru si rosu,
albastrul ultramarin sau violetul nefiind atinse aproape niciodatd, iar unele culori
tertiare de tipul ocrului sau brunului s-ar obtine prin acorduri extrem de ciudate,

implicind note de indltimi foate diferite.
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Albul si negrul ar deveni pauze, cum spunea Kandinski, dar ce ne-am
face cu toate griurile ,rupte” din negru si alb? Kandinski insusi s-a ferit si
stabileasca clar o analogie intre notele muzicale si culori, desi credea in potentialul
picturii de a-si formula un limbaj propriu §i pur, asemeni muzicii, sau poate
tocmai de aceea. Concentrandu-se pe efectul psihic al culorilor el accentuezi pe
inrudirea dintre muzicd si picturd in sensul actiunii amandurora asupra starilor
sufletesti ale omului: ,, Tonul muzical are acces direct la sufletul omului”.206

wounetul culorilor este atat de precis incat probabil ci nu existd nici un
om care si Incerce si redea impresia galbenului strident pe clapele cel mai joase
ale pianului sau care s compare lacul de garanti visiniu cu o voce de soprani”.207
Prima parte a citatului pare sd se potriveascd analogiei dintre spectrul cromatic si
indltimea sunetului, dar cea de a doua o contrazice complet, rosul visiniu

situdndu-se conform graficului exact in registrul cel mai acut.

»In general insi, culoarea este un mijloc de a exercita o influenti directd
asupra sufletului. Culoarea este clapa. Ochiul este ciocanul. Sufletul este pianul
cu multe corzi. Artistul este mana prin care una sau alta din clape fac sufletul
omenesc sd vibreze adecvat. Este limpede deci cd armoniile cromatice nu se pot baza decit
pe principinl afectdrii adecvate a sufletului omenesc. Aceastd bazd va fi denumitd principinl

necesitatii interioare” 208

206 Wassily Kandinski, Spéritualul in artd, Editura Meridine, Bucuresti, 1994, p. 55.
207 Ibidem, p. 52.
208 [bidem, p. 53.
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Kandinski face analogia intre culoare si sunet prin intermediul pianului, dar nu
centreazi pianul pe spectrul cromatic. In alte exemple el pozitioneazi albastrul in
registrul grav (,albastrul se acutizeaza greu”?”, dar leagd mai mult inaltimea
sunetului de tonurile culorii prin combinare cu negru sau alb: ,,in reprezentarea
muzicald, albastrul deschis seamini cu un flaut, iar albastrul inchis cu un
violoncel; pe mésuri ce se adanceste, seamind tot mai mult cu minunatele sunete
ale contrabasului; in forma cea mai adanci si solemnd, sunetul albastrului este
comparabil cu cel al orgii”.210

Intr-o analizd ulterioard Kandinski reia modelul pianului, inlocuind

X2,

,culoarea” atribuitd clapei cu notiunea de ,,forma”:

»artistul este mana care, pe o clapa sau alta (clapa-forma), face sd vibreze
corespunzitor sufletul omenesc. Este limpede deci cd armonia formelor nu se poate
sprijini decat pe principiul sensibilizdrii adecvate a sufletului omenesc. Acest principiu a

fost denumit aici principiul necesitatii interioare” 21

Deoarece exista

,»un raport de neevitat dintre culoare si formd (...) se poate observa usor (...) cd
valoarea unei culori este subliniatd prin unele forme si atenuati prin altele. In
orice caz, culorile ascutite sund, in specificul lor, mai puternic dacd se asociazi cu
o formd mai ascutitd (de exemplu galbenul intr-un triunghi), culorilor care tind
spre tonurile addnci sunt accentuate in aceastd tendintd de formele rotunde (de

exemplu albastrul in cerc)”.?12

in picturd armonia se va obtine In urma unei lupte intre tonuri, forme si
principil. ,,... legdturi unificatoare, opogitii §i contradictii, acestea fac armonia
noastri” 213 Consonanta este unificatoare, disonanta inseamna contrast; ambele se
regisesc In acordurile muzicale. Kandinski demonstreazd astfel cd atat in picturd
cat i In muzicd armonia se realizeaza pe aceleasi principii.

7.1.5 Procedee ritmico-melodice gi ritmico-armonice in arhitectura

De la Alberti pana in prezent arhitectii au utilizat sistemele de
proportionare bazate pe rapoartele 1/2, 2/3 sau 3/4 cunoscand mai mult sau mai
>
putin provenienta lor pitagoreica sau muzicald. Plecand de la sistemul

209 Thidens, p. 7.
210 Thiden.

210 Tbidem, p. 58.
212 Tbidem, p. 57.
213 Tbidem, p. 89.
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consonantelor perfecte, Scoala lui Pitagora a conferit armoniei ,,un sens universal,
in virtutea ciruia cosmosul §i tot ce este in el se supune principiului armoniei care
reuneste elementele contrarii. Astfel vechii greci au intuit lumea drept o ordine
muzicald”.?14  Elementele contrarii pe care se bazeazd armonia muzicald sunt
acordurile consonante si disonante, ceea ce ne trimite cu gandul la faptul ¢ nu tot
ce e armonios in domeniul vizual trebuie si cuprindd exclusiv rapoartele de 1/2,
2/3 sau 3/4. Raportul de aur a devenit o temd preferatd si nu este nici astdzi
abandonat, cunoscandu-i-se potentialul de a genera armonie in tot si in toate.
Armonia In sens general Inseamnd ,,potrivirea desavarsiti a elementelor unui
intreg”(conform DEX"9§), iar sinonimele acesteia ar fi conform dictionarului de
sinonime: ,,concordantd, echilibru, potrivire, proportie, proportionalitate,
simetrie” 215

In domeniul artistic armonia reprezintd un concept si nu un mod de
rezolvare a unei compozitii deoarece modalitdtile prin care aceasta se poate obtine
sunt multiple chiar daci nu sunt neapdrat specifice fiecirui gen artistic luat
separat. Sarpantele compozitionale par specifice picturii, dar si fatadele sau
planimetriile arhitecturii prezintd scheme bazate pe trasee regulatorii dupd care
elementele arhitecturale sunt amplasate in plan vertical sau orizontal.

Ritmul intervine intr-o schema compozitionald sub forma de ritm al
liniilor si ritm al distantelor i intrd astfel in proportionare ca element structural
esential. Daca duratele corespund distantelor dintre liniile compozitiei,
modificarea ritmului atrage dupa sine modificarea proportiilor. Astfel, coreland

armonia cu notiunea de proportie, ar rezulta ci toate procedeele de dezvoltare a

ritmului arhitectural sunt de fapt procedee ritmico-armonice.

Daci asociem inaltimii notelor muzicale nu numai componenta cromatica
sau texturald (ce tine de material) ci §i notiunea de formi (asa cum a ficut-o

Kandinski) rezultd ci toate procedeele de dezvoltare a ritmului arhitectural sunt

procedee ritmico-armonice si ritmico-melodice deopotrivd, chiar si in cazul

arhitecturilor albe.

Desi nu trebuie stabilite analogii formale totale intre manifestirile pe care
le au in muzicd si cele intalnite In arhitecturd, mijloacele ritmico-armonice si
ritmico-melodice de dezvoltare a ritmului utilizate in componistica muzicala se
regdsesc in arhitecturd legind organic ritmul de proportie In scopul generirii
armoniei vazute In sens larg,

a. Imitatia liberd sau severd, presupunand in muzicd reproducerea
aproximativd sau exactd a unei formule ritmice dintr-un motiv antecedent in

214Academia Romand, Institutul de Istoria Artei - ,,G. Oprescu”, Dictionar de termeni mugicali, p. 47.
215 Mircea si Luiza Seche, Dictionar de sinonime, Editura Litera International, Bucuresti, 2002.
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consecventul sdu este deseori utilizatd In arhitecturd atunci cand in desfisurarea
unui front stradal construit se insereazd o clidire noua. Ea poate prelua identic
ritmul fenestratiei sau a altor elemente de la una din cladirile la care se alipeste,
pastrand in acelasi timp proportia plinului §i golului prin repetarea exacti a
dimensiunilor schimband insd materialele si culorile, caz In care avem o imitatie
severd sau poate sd preia doar forma ritmului si raportul dintre dimensiuni fird sd
pastreze si dimensiunile pe orizontald sau verticald atat separat cat si simultan pe
ambele directii, prin scalare. Totodatd, o imitatie liberd permite si inserarea locald
de elemente ritmice proportionate diferit pentru sugera accente necesare in noua
comporzitie, atat timp cat ritmul initial rimane recognoscibil ca fiind cel de baza.
La fel se poate proceda si in cadrul unui ansamblu arhitectural izolat compus din
mai multe mase sau volume arhitecturale articulate pentru a garanta apartenenta

partilor componente la acelasi organism.

b. Recurenta ritmicd, sau ritmul in oglindd des intilnitd in muzica
polifonici din dorinta de a genera armonie prin simetrie este poate cel mai clasic
dintre procedeele arhitecturale. In cazul unei cladiri proiectate astfel, axa mediand a
cladirii este axa de simetrie a ritmului. Procedeul poate fi folosit si doar local, in
cazul unui ansamblu In general asimetric, pentru a atrage atentia asupra unui
eveniment considerat important. Procedeul este comun tuturor stilurilor
arhitecturale, de la antichitatea greacd pand la Romantism; arhitectura moderni,
chiar dacd deseori isi face din asimetrie un crez artistic, recurge uneori la aceasta
metoda in cazul edificiilor impozante, reprezentative pentru o anumiti forma de
autoritate: statald, politic, institutionald. Ritmul recurent va evidentia de fiecare data
axa dupd care se face oglindirea. Exemplele moderne si contemporane prezintd
deseorti - spre deosebire de stilurile clasice — oglindirea unor ritmuri eterogene.

c. Variatiunea reprezintd in muzicd reluarea intr-o varianti mereu
transformati a unei teme muzicale. Asemeni temelor muzicale, o tema arhitecturald
contine intrinsec un ritm, iar variatiunile implica in ambele cazuri transformari ale
acestuia. Variatiunea arhitecturald implicd in totalitatea cazurilor reluarea temei
initiale, ceea ce inseamna repetarea unui fragment ritmic de cel putin doud ori in
cadrul unei compozitii de arhitecturd in variante modificate, dar care sa lase vizibild
forma ritmului de la care s-a pornit. Temele muzicale implicd de obicei desfasurari
mai mari, cuprinzand uneori mai multe motive sau chiar fraze. Variatiunea ca
procedeu se poate folosi si doar la nivel de motiv, cu o aplicabilitatea mai mare in
arhitecturd, acolo unde dimensiunea comporzitiei este limitatd. Aceasta nu se
realizeazd exclusiv prin procedee armonice si melodice, ci implicd deseori si
transformari de naturd ritmica ce apar la fiecare reluare a temei initiale prin:
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— eliminarea pauzelor din formula initiald. Pauzele pot fi echivalate fie
cu elementul gol (de tip deschidere, fereastrd) fie cu cele pline, vizute
ca interspatii dintre elemente.

— punctarea formulei ritmice reprezintd prelungirea pe o directie a
dimensiunii unuia sau mai multor elemente arhitecturale dintr-o
desfasurare ritmicd, fie cu jumatate (corespunzator acceptiunii clasice
a punctului muzical), fie cu un alt raport rational (exprimat prin orice
fractie), prin inmultirea cu un numadr irational (in caz particular,d).

— Intrepitrunderea cu o altd formuld de ritm, de exemplu ternar se refera
la modificarea locald a numdrului elementelor arhitecturale angrenate in
ritm si simultan a dimensiunii acestora sau a interspatiului dintre ele.

— introducerea de noi pauze care schimba masura initiala se refera fie la
dimensiunea interspatiului dintre elemente, fie la eliminarea unor
elemente arhitecturale dintr-o succesiune.

— divizarea valorilor initiale corespunde dublirii tempoului, daci se
aplici simultan Intregii desfdsurdri ritmice a temei, adicd toate
dimensiunile, atat a elementelor cat si a interspatiilor se vor injumatati
pe o directie, de obicei pe orizontala.

— dezvoltarea continud a valorilor ritmice prin eliminarea pauzelor
reprezintd unificarea elementelor prin eliminarea interspatiilor. In cazul
unei fatade, eliminarea completa a golurilor nu ar avea sens, astfel cd
eliminarea se va referi la interspatiile pline. Ea se poate realiza fie prin
marirea proportionald a dimensiunii ferestrelor pe o directie pana ce ele
realizeazd un front continuu, fie prin unificarea lor prin tratarea
interspatiului (plin) cu o altd texturd sau cu o culoare mai inchisa, astfel
incat, Intr-o vedere de departe si rezulte o bandd continud.

— reluarea ritmului initial diferd In arhitectura fatd de muzicd prin
posibilitatea repetirii identice a acestuia la o scard mai mare sau mai
mica.

Toate procedele posibile in cadrul variatiunii implicdi modificarea
proportiilor elementelor din succesiunea ritmica i astfel, proportiile imaginii de
ansamblu.

Un motiv arhitectural poate reprezenta insusi desenul planimetriei
generale, se poate relua de mai multe ori in cadrul elevatiei sau poate fi scalat prin
diminuare proportionald integrald devenind desen al partitionarii ferestrelor sau
chiar element decorativ repetitiv, fard a respecta neapdrat principiul
autosimilaritatii recursive al fractalilor. El devine astfel /Jit-motiv-ul intregii
constructii, ca in literaturd. Existd /feiz-motiv-e¢ formale care urmiresc intreaga

creatie a unui arhitect sau devin caracteristica unui stil; acestea pot consta in
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maniera de rezolvare a unei situatii, care chiar dacd nu arata identic in fiecare caz,
reflectd respectarea aceluiasi principiu.

d. Pedala ritmica sau ritmul ostinato presupune repetarea identici si
continud a unei formule ritmice. Ea se poate realiza pe fundal (implicand
obligatoriu poliritmia), poate fi ritmul din prim-plan sau se poate aplica singurului
ritm existent, prin reluarea acestuia. In cazul arhitecturii poliritmice, stratificate,
procedeul conferd regularitatea ansamblului, chiar dacd unele elemente executd in
prim-plan sau in plan secund miscari libere, diferite. Motivul ritmic care se repeta
cu obstinatie poate fi de structurd binara, egal, dar poate fi orice ritm, oricat de
variat si de structuri oricat de eterogend; dialectica omogen-eterogen tine de rolul
prezentei ritmului ostinato in comporzitie si astfel de pozitionarea sa in adancime,
mai in fatd sau mai in spate in regula colajului. La ritmul ostinato poate participa o
singurd componenta a ritmului arhitectural sau mai multe; el poate fi un ritm al

liniilor, al formelor, al distantelor sau al contrastelor.

e. Ritmul complementar este de asemenea specific poliritmiei,
implicand obligatoriu suprapunere vizibild. El se referd la suprapunerea peste
ritmul unor elemente arhitecturale situate intr-un plan a unui ritm contrastant, de
alta structurd, realizat de alte elemente arhitecturale. De exemplu, peste ritmul
plin-gol al fenestratiei se suprapune un ritm diferit al balcoanelor, peste ritmul
stalpilor se suprapune ritmul contrastant al vitrajelor, peste ritmul decupajelor se
suprapune un ritm variat al montantilor fenestratiei, al parasolarelor etc. Este cea
mai caracteristicd forma de dezvoltare ritmico-armonicd a fatadelor stratificate
contemporane, deoarece, dacd si in arhitectura mai veche se aplica procedeul
stratificarii, provenit de la imaginarea antropologicd a inchiderii ca o tesaturd de
citre arhitectul german Gottfried Semper (1803-1879) descrisa in lucrarea sa
,Cele patru elemente ale arhitecturii” (publicatd In 1851), ritmurile suprapuse in
»panzele” fatadelor de facturd semperianista nu sunt unele contrastante, desi in

muzicd ele se manifestau incd din polifonia barocului.

f. Poliritmia, asa cum i spune numele, reprezinti utilizarea concomitents,
in arhitectura stratificatd, a unor formule ritmice diferite ca structurd. Efectul
poliritmiei este amplificat de varietatea texturilor materialelor si a culorilor acestora,
precum si de transparenta straturilor superficiale care face posibild identificarea
ritmurilor elementelor arhitecturale din adancime.
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Arh. Gottfried Semper, Opera din Dresda, Nexes Imobil de locuinte in Barcelona
Hoftheater (Semperoper), 1871-1878 - ritm complementar al balcoanelor
Sursa: www.aviewoncities.com Foto: Andrei Racolta

Palan de la Miisica Catalana, arh. Lluis Domeénech i Imobil de birouti Cathedral Plaza, Bucuresti
Montaner (1905-1908), arhitectura — Westfourth Architects
arh. Oscar Tusquets si Carles Diaz (1982-1989)
- ritm complementar al liniilor peretelui-cortind
addugat ulterior

Foto: Andrei Racolta

- ritm complementar al parasolarelor
Foto: arh. Anca Iordan


http://en.wikipedia.org/wiki/Semperoper
http://www.aviewoncities.com/
http://en.wikipedia.org/wiki/Llu%C3%ADs_Dom%C3%A8nech_i_Montaner
http://en.wikipedia.org/wiki/Llu%C3%ADs_Dom%C3%A8nech_i_Montaner
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Studiu de fatadi poliritmicd pentru un imobil de locuinte si birouri din Timisoara,
autor arh. Andrei Racolta

7.1.6 Sursa de provenienta a ritmului egal si repetitiv in arhitectura gi cauza
perpetuirii modelului

Analogia elementelor limbajului ritmic se observd cel mai bine
comparand poezia cu muzica. Tocmai de aceea un cantautor poate compune un
text pornind de la o linie ritmico-melodicd sau o melodie de la un text poetic.
Corelarea dintre versul rostit si ritmul muzical este cea mai veche dovadi de
sincretism artistic si totodatd cea mai persistentd In timp.

Jin poezia anticd elind rezidd tiparele (modelele) care stau la baza tuturor
ritmurilor muzicale moderne, oricat de complicate ni s-ar parea acestea. Totul
porneste de la faptul ci — la inceput - poezia, muzica si dansul constituiau o
singurd artd, iar ulterior, dezvoltindu-se pe cii diferite, si-au pistrat ca element

comun ritmul” 216

216 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 413.



SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

o8]
g

Analogia intre ritmul poetic §i ritmul muzical porneste de la structurarea la scara
micro a celor doud fenomene, astfel:

— silabele corespund duratelor. Silabele /onga i brevis corespund
duratelor lungi si scurte sau accentuate §i neaccentuate.

— piciorul corespunde formulei ritmice. lambul, trobeul, sponden! si piricnl
corespund celor patru tipuri de formule ritmice binare, fiind
bisilabice. Dactilul, amfibrabul si anapestul, mai des utilizate in poezie,
sunt trisilabice §i corespund formulelor ritmice ternare, iar restul
combinatiilor posibile bazate pe cifra 3 sunt cunoscute sub numele de
cretic, babic, antibabic, tribrahic $i molos. Formulele ritmice eterogene,
compuse prin combinatia de binar-binar, ternar-ternar, binar-ternar au
insi denumiri concrete In poezie: ditroben, diiamb, disponden, dipiric,
antispast, horiiamb, ionic major, plus patru tipuri de epzrit $i Incd patru de
peon, pentru a enumera doar variantele compuse din formule
bisilabice.

— metrul, unitate ritmicd rezultind din reunirea mai multor picioare.
Daca ,,in antichitatea elina ritmul era sinonim cu metrul poetic”?!, in
muzicd metrica a devenit un instrument de masurare a ritmului. Dacd
in poezie toate silabele dintr-un metru trebuiesc rostite pentru a
cipdta un sens, In muzicd nu toti timpii din masurd se vor sonoriza,
sau dacd da, nu toate duratele vor coincide ca lungime cu un timp sau
nu se vor accentua de fiecare datd corespunzitor accentului metric: de
aici — mult discutata confuzie intre ritm si metru in muzicd. Muzica
poate trdl fird text, poezia nu. lar de aici, confuzia a transces si in
arhitectura.

Coincidenta accentului ritmic cu cel metric in antichitatea greacd a
perpetuat ideea repetitiei periodice a accentului intr-o desfisurare ritmicd, iar
egalitatea ritmului binar al colonadei templului grec are astfel o justificare prin
provenienta poetici. In forma sa de ritm iambic, silaba scurtd (brevis) a devenit
coloana, iar cea lunga (/longa) este spatiul dintre coloane. Reevaluarea modelelor
antichitatii in arhitectura renascentistd, barocd, neoclasici si chiar modernisti
(atunci cand aceasta a vrut sd fie impozantd) a adus dupa sine si preluarea ad
literam a singurei formule ritmice exersate la scara mare a constructiei aducind in
prim-plan egalitatea repetitiei; teoretizarea ritmului arhitectural s-a ficut pe baza
acestui tipar, cele mai multe definitii ale ritmului arhitectural incluzand fie

notiunea de repetitie, fie aceea de egalitate sau periodicitate.

247 Lbidem.
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St in cazul acceptarii formulei ritmice ternare intr-o succesiune ritmicd,
periodicitatea repetitiei accentului vizual este pastrati cu obstinatie de teoria

arhitecturii, desi muzica dovedea cu prisosinta contrariul in domeniul sonor.

7.2. Utilizarea elementelor grafice, cromatice, texturale si volumetrice in
ritmica arhitecturii contemporane

De mult nu mai este socanti intruziunea de elemente dintr-un gen artistic
intr-o compozitie apartinand unui gen artistic diferit. Nu ma refer la pictura sau
sculptura monumentald, care vin sd completeze o piesd de arhitecturi traditionala,
aceastd coexistentd datand inca din cea mai timpurie antichitate, ci la alterarea
locald sau integrald a limbajului, adicd la utilizarea unor elemente de limbaj
specifice arhitecturii (coloane, plane verticale, orizontale sau inclinate), de
exemplu, Intr-o sintaxd caracteristica sculpturii, generand compozitii volumetrice
la care primeaza formalul, fizicalitatea invelisului, suprafata si materialul acestuia
si nu masele construite functionaliste, ordonantate sau nu.

Colajele, obiectele pictate, asamblajele si instalatiile revendica provenienta
dadaista dar si sinteza artelor, rupand granitele dintre genuri.

De Stijl si sinteza artelor

Scoala Bauhaus si gruparea De S#j/ repun problema mai veche a sintezei
artelor pentru a deservi arhitectura, dar in varianta abstractd. Totodata, noul gen
al designului intruneste aceleasi caracteristici, sfera sa de actiune largindu-se
treptat $i incluzand in definitiv arhitectura, obiectul de arhitecturd devenind un
produs al designului.

Sculpturile geometrice ale lui Georges Vantongerloo prezinti culorile
primare, la fel ca celebrul Rozblaner Lebnstubl al lui Gerrit Rietveld, principiile
formale si cromatice capiatind functiune prin mobilier. Theo van Doesburg se
manifestd abstract in mozaicul pardoselilor si figurativ-abstract in vitraliul Marii
Pastorale (1921-1922) schematizand dinamismul Sewdndtorulni (1889-1890) lui
Van Gogh recompunandu-l din pitrate, dreptunghiuri si triunghiuri Intr-o grila
ortogonald sfidatd local de diagonale, pentru ca apoi, in 1923 si realizeze
axonomettiile pentru Maison Particuliére impreund cu Cornelius von Hesteren In
varianta volumetricd inchisa §i in varianta Kontra-Konstruktion, descompusi in
planuri orizontale si verticale rosii, albastre, galbene, albe si gri, glisand In
spatiu, expunand astfel modalitatea in care Neoplasticismul se poate manifesta
arhitectural, conform literei manifestului lui van Doesburg ,,Spre o arhitecturd
plasticd”, publicat initial in revista De S#j/, XII, 6/7, la Rotterdam in 1924.
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Reprezentantii miscarii nu s-au limitat la a genera obiecte de mobilier colorate
sau amenajiri de interior, ci au dezvoltat o arhitecturd propriu-zisi pornind de

la litera manifestului.

Schrider Huis, Utrecht, arh. Gerrit Rietveld (1924) Foto: ath. Ioana Botea

Primele doui paragrafe din manifestul Neoplasticismului sunt revelatorii
pentru sincretismul artistic spre care van Doesburg vedea evolutia arhitecturii:

,»,1. Forma. Eliminarea intregului «concept despre formi» in sensul unei anumite
tipologii prestabilite, este esentiald pentru dezvoltarea sinitoasi a arhitecturii si
artei ca un intreg, In loc de utilizarea si imitarea unor stiluri sau modele mai
vechi, problema arhitecturii trebuie repusd intr-un mod complet nou. 2. Noua
arhitecturd este elementaristd; adicd ea se dezvoltd din elementele de constructie
in sensul cel mai vast. Aceste elemente, cum ar fi functiunea, masa, suprafata,

timpul, spatiul, lumina, culoarea, materialul etc. — sunt plastice”.2!8

Van Doesburg justifica astfel introducerea In gramatica noii arhitecturi a
tuturor elementelor de limbaj din intreg fenomenul artistic. Totodatd, el atrage

218 Theo Van Doesburg, Towards a Plastic Architecture, traducere in limba romani din traducerea in
englezd a Manifestului Neoplasticismului de citre Hans L.C. Jaffé in De S7#j/, HN.Abrams, New
York, 1971, la adresa de internet

http:/ /modernistarchitecture.wordpress.com/2010/10/19/theo-van-doesburg%E2%80%99s-
%E2%80%9Ctowards-a-plastic-architecture%E2%80%9D-1924/ (accesat la data de 20.01.2011).


http://modernistarchitecture.wordpress.com/2010/10/19/theo-van-doesburg%E2%80%99s-%E2%80%9Ctowards-a-plastic-architecture%E2%80%9D-1924/
http://modernistarchitecture.wordpress.com/2010/10/19/theo-van-doesburg%E2%80%99s-%E2%80%9Ctowards-a-plastic-architecture%E2%80%9D-1924/

ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 30

atentia asupra zgarceniei cu care acestea trebuiesc folosite, ,,3. Noua arhitectura
este economicd; ea angajeaza mijloacele sale elementare cu cat mai multa eficienta
si zgarcenie este posibil si nu iroseste nici mijloacele si nici materialul”2!” si sensul
non-decorativ al acesteia ,,15. Noua arhitecturd este antidecorativd. Culoarea nu
este o parte decorativi a arhitecturii, ci mijlocul sdu organic de exprimare”??), dar
incurajeazd nu doar culoarea ca reguld de manifestare a expresiei, ci mixajul de
mijloace provenite din genuri artistice (initial) diferite, conditionarea constructiva
a gandirii arhitecturale rdmanand in plan secund, cu rol pur executiv: ,,16.
Arhitectura ca o sintezd a Neo-Plasticismului. Constructia este o parte a noii
arhitectuti care, combinand toate artele in manifestirile lor elementare dezviluie
natura lor adevaratd.”?!

Denumirea De S#j/ deriva se pare de la titlul cartii lui Gottfried Semper
Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder Praktische Asthetif; mult tmp s-
a crezut ci aceasta sustinea materialismul si functionalismul. In general, De S#j/
propunea simplitatea si abstractia extrema, atat in arhitecturd cat si in picturd, prin
utilizarea numai de linii drepte, orizontale si verticale si forme rectangulare. Mai
mult decit atat, vocabularul lor formal se limita doar la culorile primare, rosu,
galben si albastru, plus nonculorile negru, alb si gri, lucririle evitind simetria si
relationand elemente pozitive si negative in aranjamente non-obiectuale. ,,12.
Simetria si repetitia. Noua arhitecturd a eliminat atat repetitia monotona cat si
incremenirea celor doud jumaititi — imaginea in oglinda, simetria. Nu existd
repetare in timp, nici front stradal, nici standardizare.”’??2 Desi In 1924 van
Doesburg desfinta in teorie identificarea ritmului cu repetitia, arhitectura
modernistd ulterioard nu a parut sd tind cont de aceasta atunci cand s-a exprimat
la scard mare, asociind din nou ideea de ordine egali cu monumentalitatea
templului antic. In multe din lucririle tri-dimensionale ale grupului de artisti,
liniile orizontale si verticale erau plasate in /ayer-e sau plane diferite, care nu se
intersectau, permitand astfel fiecdrui element si existe independent si
neobstructionat de celelalte elemente. Aceastd caracteristici este foarte clar
evidentiatd de scaunul ,,Rosu si Albastru” si de casa Schroeder, de Gerrit Rietveld,
tandrul arhitect care s-a aliturat grupului in 1918. De S#j/ a fost influentata atit de
pictura cubistd cat si de misticismul si de ideile legate de forma geometricd
,»ideald” (cum ar fi linia dreaptd perfectd) in filosofia de sorginte neoplatoniciand a
matematicianului M.H.]. Schoenmaekers. La randul lor, operele De S#j/ vor
influenta stilul Bauhaus si Stilul International in arhitecturd, precum si designul

vestimentar si de interior. Totusi, De S#j/ nu s-a constituit Intr-un stil propriu-zis,

219 Ihidem.
220 Thidem.
221 Thidem.
222 Thidem.


http://en.wikipedia.org/wiki/Gottfried_Semper
http://en.wikipedia.org/wiki/Materialism
http://en.wikipedia.org/wiki/Functionalism_(architecture)
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intr-un ,ism” cu trdsituri generale, cum au fost celelalte (Cubism, Futurism,
Suprarealism), nici nu a aderat la principiile unei scoli artistice cum era Bawhans-ul;
a fost un proiect colectiv, un grup de lucru. In muzici, De S#j/ a interferat in
epoca doar cu creatia compozitorului Jakob van Domselaer (1890-1960), un
prieten apropiat al lui Mondrian. Intre 1913 si 1916, el a compus ,Proeven van
Stijlkuns?” (,,Experimete in Stil Artistic”) inspirat in principal de picturile acestuia.
Aceastd muzicd minimalistd $i, in acelasi timp, revolutionari, defineste elemente
muzicale ,orizontale” si ,verticale” si isi propune sd echilibreze aceste doud
principii. Van Domselaer a fost oarecum necunoscut in timpul vietii $i nici nu a
jucat un rol semnificativ in grupul De S#j/. Muzica sa austerd, bazati pe
matematicd si ficutd cu regulile picturii abstracte ale lui Mondrian, reprezinti un
precedent important, chiar dacd prea putin cunoscut, al minimalismului, fiind
foarte putin cantata sau inregistrata.

Sincretism arhitectural contemporan

Arhitectura atectonicd isi gdseste justificarea teoretici In manifestul
Neoplasticismului. Noua arhitecturd nu mai trebuie sd exprime tectonica,
scurgerea fortelor prin elementele de constructie, pentru a impresiona. Totodata,
ea nu mai trebuie sd fie mare pentru a fi monumentald, ci trebuie si fie ,,plastica”.
,0. Noua arhitecturd a dat conceptul de monumental independent de mare sau
mic (din moment ce cuvantul «monumental» s-a tocit, el e Inlocuit cu cuvantul
«plastic»). Ea a aritat cd fiecare lucru este definit pe baza interrelationarilor.“223

Se spune deseori despre arhitectura barocului §i nu numai cd este una
»teatrald”, ca uneori arhitectura mai veche sau mai noud actioneazi ca o
scenografie a spatiului interior sau exterior sau, deseori peiorativ, ca o butaforie,
deoarece ea nu isi justificd forma nici structural si nici functional. Astazi, dupa
tenomenul De S7j/, arhitectura poate sd fie tectonicd, dar poate totodatd sd fie si
atectonicd, fird a fi butaforicd sau teatrald. Ha poate fi la fel de bine sculpturald
sau picturald §i, de ce nu, muzicald, cat timp ea are la bazd un concept coerent,
specific limbajului genului respectiv, care se poate relationa cu elementele
arhitecturii fird a genera aberatii formale, structurale si functionale.

Luis Barragan utilizeaza in principal culoarea si lumina pentru a-si defini
ambientele, limbajul arhitectural traditional ramanand in plan secund. Frank
Gehry foloseste metodele arhitectului pentru a face sculpturd si limbajul
sculptorului pentru a modela arhitectura, la fel cum deconstructivistii abordeaza
tridimensionalul cu regula obiectului, a instalatiei $i a asamblajului, inlocuind

notiunea de masi cu aceea de volum.

223 Thidem.


http://en.wikipedia.org/wiki/Music
http://en.wikipedia.org/wiki/Jakob_van_Domselaer
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Se poate spune despre lannis Xenakis cd a ficut muzici cu limbajul
arhitecturii §i arhitecturd cu limbajul muzicii, dar el le-a ficut deopotrivd pe
amandoud cu limbajul matematicii, utilizind principiile seriilor numerice si a teotiei
probabilitatii. Eseul ,,Musiques formelles” (1963), completat si tradus in Statele Unite
sub forma de ,,Formalized Music: Thought and Mathematics in Composition” (1971) in
timpul activitatii sale la Universitatea din Indiana prezintd noile sale teorii despre
configurarea muzicii prin aplicarea procedeelor stochastice, a teotiei jocului si a
tehnicii programatorice intr-un limbaj foarte tehnic. Cartea ,,Musica. Architettura”
dezvolti aceleasi idei intr-o abordate filosoficd proprie si teorii diferite, bazate insd
tot pe numar, descrie Pavilionul Phiips proiectat impreuna cu Le Corbusier alaturi
de utopia ,,oraselor cosmice”, sustinute de grafice, partituri, proiecte muzicale si
arhitecturale menite a sustine baza teoretica si constituind exemple ale modului de
punere in practicd a ideilor comune arhitecturii $i muzicii.

Pionier al utilizarii computerului in domeniul compozitiei algoritmice,
Xenakis fondeazi CEMAMu (Centre d'Etudes de Mathématique et Automatique
Mousicales) in 1966, institut dedicat studiului aplicatiilor informaticii in muzica si
inventeazd §i dezvoltd un sistem capabil si genereze sunet plecind de la o
semiografie bazata pe forme geometrice, numit UPIC. Spectacolele multimedia,
de sunet si lumind, numite ,,Polytope” (propuse in diverse locuri intre 1967 si 1978)
iar apot ,,Diatope” (destinat inauguririi Centrului Pompidou din Paris), in care reia
ideea atit de dragd a matrimoniului muzical-arhitectural sunt precursoarele unor
proiecte la scard largd in aer liber, cum ar fi ,,Klangwolke” — eveniment muzical
multimedia tinut in fiecare an pe splaiul din zona centrald a orasului Linz §i
»Stabloper” - n piata principald a acestuia, In relatie cu binecunoscutul festival .47s
Electronica. Primul festival Ars Electronica a fost pus In scend In 1979, ca o editie-
pilot conceputd in contextul emergentei revolutiei digitale, folosindu-se de aceasta
pentru a face fata intrebdrilor importante cu privire la viitor prin prispa
confluentei dintre dintre artd, tehnologie si societate. Cu aceasti filozofie, rimasi
literd de lege, patru fondatori??* au pus piatra de temelie a ceea ce avea si fie un

festival de succes aflat incd in curs de desfdsurare.

22¢ Hannes Leopoldseder, austriac, initiatorul Premiului Ars Electronica in 1987, in 1991 a venit cu
ideea care a condus la primul centru Ars Electronica. Editor si jurnalist TV, fost director al ORF
Upper Austria Regional Studio, in 2009 a fost numit profesor onorific la Universitatea de Arte din
Linz, unde predd un curs despre Ars Electronica din 2008. Are de asemenea numeroase publicatii cu
privire la_Ars Electronica, Prix Ars Electronica si Klangwolke Linzer.

Hubert Bognermayr, austriac din Linz (1948-1999) - muzician, compozitor si unul din pionierii
muzicii electronice pe plan international, ficind o fuziune de muzicd pop, clasica si world; a castigat
renume international in acustica computerului. A fondat in 1970 trupa de rock simfonic Eela Craig, a
colaborat cu Mike Oldfield si Herbert von Karajan. in 1979 a fost unul dintre fondatorii Ars
Electronica.
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Daci in muzicd suntem obligati sd ne limitim strict la domeniul sonor,
intrusul din altd lume poate fi un ansamblu de zgomote provenite din naturd,
produse de om sau de masind, inserate sub formd de Inregistrare audio sau
produse /ve pe scend. Daca spectatcolul contemporan este un show multimedia,
unde imaginea si sunetul se completeazi reciproc si dacd addugim la acestea
coregrafia si scenografia in oricare din formele sale, asistim, bineinteles, la
sincretism artistic; migcarea sugeratd si miscarea reald coexistd in cea mai dinamica
manierd de reprezentare. Putem descoperi astfel ,,personaje ritmice” in discursul
arhitectural contemporan la fel cum In muzicd putem gisi ,,obiecte sonore”. Iar
utilizarea ritmului serial nu mai este de mult o noutate.

Ritmul serial al fatadei stochastic-ondulatorii de la Tourette a constituit
sursd de inspiratie pentru un numdir mare de arhitecti la mai bine de cincizeci de
ani de la punerea sa in operd, ca in cazul extinderii uzinei de purificare a apei de la
Evry (Franta), proiectat de grupul parizian AWP intre 2003 si 2012 sau al
subsemnatului, la proiectarea fatadei bibliotecii din cadrul Centrului
Multifunctional Judetean pentru Sustinerea Afacerilor Timisoara in 2010, in
cadrul unei colaboriri intre birourile AM.B. Prozect (ath. Anca Maria Badea) si
Artplan (arh. Andrei Racolta, arh. Romeo Szorad).

Fatada ondulatorie de la Tourette Sursa: http://www.musicologie.org

Herbert W. Franke, vienez, a studiat fizica, matematica, chimia, psihologia si filosofia, sustinindu-
si doctoratul la Universitatea din Viena cuo dizertatie despre fizica teoretici; scriitor independent,
unul din cei mai buni romancieti de SF. In 1979 — co-fondator al Ars Electronica. Herbert W. Franke
a fost, de asemenea, unul dintre primii care au utilizat computerul ca un instrument pentru design
creativ.

Ulrich Riitzel, german, producitor de muzicd §i editor, fondator a doud case de discuri si co-
fondator al Ars Electronica. Si-a inceput cariera artisticd in anii 1960, ca pianist de jazz, freejazz,
introducand apoi treptat teme din muzica contemporani. Manager de produs la BASF apoi la
Phonogram s-a ocupat de artisti ca Peter Gabriel si Bary White. A colaborat cu Hubert Bognermayr
in grupul Craig Eela. Este un important exponent $i promotor al muzicii electronice germane.

in History - Ars Electronica Center, la adresa de internet http://www.aec.at/about/en/geschichte/
(accesat la data de 11.06.2011).
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http://www.aec.at/about/en/geschichte/
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Arh.: AM.B. Proiect & Artplan, Proiect: ,,Centrul Multifunctional Judetean pentru Sustinerea
Afacerilor Timisoara”, 2010, simuliri tridimensionale
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Chiar dacd seria numerici este un concept matematic, ritmul serial s-a
transpus in arhitectura lui Xenakis prin prisma provenientei sale initial muzicale,
de la cursurile lui Messiaen pe care acesta le frecventase. Ritmul muzical si toate
mijloacele sale de dezvoltare au la bazd o componentd puternicad matematicd, dar
nu se poate afirma ci ritmul muzical provine din matematicd, $i nici ritmul in
general. Atat arhitectura cat si muzica sunt arte care implicdi matematica, dar nu
sunt nicidecum extensii ale acesteia. Chiar dacd nu a existat un curent artistic care
sd promoveze in programul sdu utilizarea ritmurilor muzicale in arhitectura
impreund cu totalitatea procedeelor sale de dezvoltare, matematica pe care
arhitectura si muzica o utilizeazd deopotrivd poate constitui justificarea

reorganizarii ritmului arhitectural dupa modelul oferit cu prisosinta de muzica.



Capitolul 8

Migcarea sugerata

8.1 Migcarea reala a arhitecturii

Arhitectura clasici nu executd miscari reale, nemetaforice, deoatece
tehnologia vremurilor nu i-a permis acest lucru. Tentatia realizarii unei arhitecturi
cinetice apartine modernitatii, dar depasirea caracterului functional al elevatorului, al
scarii §i benzii rulante apartine de-abia contemporaneititii. Miscarea arhitecturii
zilelor noastre nu are insd violenta vitezei futurismului; ea este caracterizatd de
lentoarea rotatiei, a rabaterii §i a glisdrii sau de usoara unduire a unor straturi
epidermale, de freamitul unor pelicule responsive la mediu prin intermediul unor
senzori controlati electronic. Continuitatea primului tip de miscare si neregularitatea
celui de al doilea nu le situeza pe acestea in categoria controlatd de ritmul artistic.

Cinetica epidermei cladirii este datd de geometria variabild a fatadelor de
sticld — o variabilitate plana datd de pozitia inchis-deschis a ochiurilor mobile ale
vitrajelor, prin rabatere in jurul unei axe orizontale — §i de pulsatia oferiti de
iluminatul nocturn controlat prin potentiometre de intensitate si culoare. Spre
deodebire de Ars Electronica Center din Linz, fatada dinamica a cladirii Kiefer Technic
Showroom (arh. Ernst Giselbrecht + Partner, Graz) din Bad Gleichenberg, Austria
isi schimbd mult mai puternic geometria $i o face incontinuu prin actionarea
automatd a parasolarelor metalice de cdtre un sistem digital conectat la senzori de
lumina, pentru a controla temperatura si iluminatul interior in mod economic.

Conceptul dynamic fagade este legat direct de acela al ,,clidirii inteligente”,
inteligenta acesteia fiind cea artificiald a computerului si are ca scop cresterea
confortului, economia de energie pe termen lung, autosustenabilitatea si siguranta in
exploatare in ciuda investitiei initiale mult mai mari decat in cazul unei fatade statice.

Tehnologia este sanctuarul erei contemporane. Ea face posibili noua
forma artisticd, iar noua forma de artd este totodatd un elogiu adus tehnologiei.
Arta cineticd are ridicini mai vechi, provenind din interesul constructivistilor rusi ca
Moholy-Nagy, Naum Gabo, Anton Pevsner sau Vladimir Tatlin de a anima staticul


https://en.wikipedia.org/wiki/Moholy-Nagy
https://en.wikipedia.org/wiki/Naum_Gabo
https://en.wikipedia.org/wiki/Anton_Pevsner
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tridimensional al sculpturii printr-o a patra dimensiune, aceea a timpului, prin
miscare, $i mai apoi din sculpturile discipolului din anii 30 al curentului cinetic, Max
Bill. Nicolas Schoffer (1912-1992) a preluat de la acestia atractia pentru dinamica
reald a artei, rezultind sculpturile sale cinetice. El este considerat totodati pdrintele
artei cibernetice, exploatand teoriile cibernetice ale feedback-ului si interactivitagii.
Lucrarea sa ,,CYSP 17 (1956), actionata electronic de tehnologia pusi la dispozitie
de producitorul Philips, este consideratd prima sculpturd cibernetici din istoria
artelor, secondatd de instalatiile ,,Variations Luminodynamiques” si de , Tour
Spatiodynamique Cybernétigne” in 1961.

Ars Electronica Center, Linz. foto: Andrei Racolta

Mobilele suspendate ale lui Calder isi revendica provenienta de la celebra
»Shade’ a lui Man Ray din 1920, iar foitele metalice colorate si sirmele se vor
transforma in pielea responsiva a instalatiilor contemporane, utilizate formal si
local si de arhitectura avangardisti. Interactivitatea cu mediul a acestora, cu
vantul, lumina si vibratia sunetului circumstant provin insi de la Schoéffer, ca si
miscarea de rotatie in jurul unei axe in cazul elementelor arhitecturale mai mari.

Cladirea care reactioneazi la mediu prin pielea translucida apare si in
arhitectura lui Toyo Ito incd in 1986, la Turnul Vantului (Tower of Winds) din
Yokohama Kanagawa, Japonia. Invelisul de tabli perforati de aluminu opac in
timpul zilei filtreaza in timpul noptii lumina interioard, aceasta variind in functie
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de zgomotul din zona invecinata cladirii pe baza unor senzori. Variantele mai noi
de rdspuns la factori externi sunt materializate in pelicule moi suspendate si legate

prin fire, ,,pene” care se misca in prezenta vecinatatii omului, ca in cazul instalatiei

arhitecturale responsive ,,Reef” pozitionatd in pasaje pietonale de citre Joshua G.
Stein (Radical Crafi) si Rob Ley (Urbana).

Reconstituirea atelierului artistului

Nicolas Schoffer, CYSP 7 (1956)
Sursa: http://beta.thecreatorsproject.com/ fr

Arhitectul canadian Philip Beesley este cunoscut mai mult pentru
instalatiile sale sculpturale. Bazandu-se pe ideea cd orice material are viatd, el pune
metafora in practica utilizand retele fine de cabluri, cipuri de computer si fibra
opticd, generand ,,fiinte” care se miscd in functie de vibratia indusa de miscarea sau
sunetul produs de om asemeni unui recif de corali, datoritd senzorilor de prezenta.

Arhitectii atragi de fenomen spera ca in viitor materialele responsive si fie
utilizate la scard largd, iar noile clidiri s fie entititi animate de dinamica acestora.
Polimerii electroactivi (EAP), una din performantele chimiei contemporane, sunt
utilizati In pelicule fine capabile si isi modifice forma in functie de radiatia
luminoasd, iar aplicatia in arhitecturd a acestora apartine tot domeniului
experimental si tot la nivel epidermal. Phototropia este felul in care pelicula
raspunde la stimulii exteriori, schimbandu-si forma. Momentan, arhitectura

responsiva se limiteaza la interactiunea cu mediul la nivelul fatadei.


http://beta.thecreatorsproject.com/fr

Joshua G. Stein, Rob Ley, Reef Philip Beesley, Hylozoic Grove,
Sutsa: http:/ /www.sciarc.edu/news_archive Ars Electronica Center, Linz, 2009
Foto: Andrei Racolta

Tot superficial se miscd si cladirile lui Jean Nouvel, un ,,clasic” al genului
hi-tech. Pulsatia luminii colorate a lui Torre Agbar din Barcelona (2003) din timpul
noptii este reluata ziua de modificarea geometriei parasolarelor de sticld mata

coloratid ce formeaza stratul exterior al fatadei acestuia. Ochiurile propriu-zise

sunt cele excavate in betonul miezului, in cea mai clasici modalitate.

Arh. Jean Nouvel, Torre Agbar, Barcelona Institut du Monde Arabe, Paris, 1987
Foto: Andrei Racolta Foto: arh. Anca lordan

Jean Nouvel a realizat prima sa fatada cinetica in 1987, cind lentilele
mecanice ale Institutului Lumii Arabe (Institut du Monde Arabe) din Paris au inceput
s filtreze lumina soarelui asemeni unor obiective de aparat foto clasic, controland
iluminatul natural interior in spatele fatadei sudice a cladirii in functie de rispunsul
celulelor foto-electrice la intensitatea luminoasd. Rezultatul vizual estetic al acestei
fatade aminteste de delicatetea traforurilor din arhitectura arabi veche.

Turnurile-belvedere rotative sunt singurele exemple in care un corp de

cladire realizeazd o miscare integrald, controlati. Este vorba de rotatile complete


http://www.sciarc.edu/news_archive
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pe care restaurantele situate la inaltime le fac incepand din anii *50 pentru a
constitui puncte de atractie turistica.

Turnul de api din Aachen, Germania, construit in 1956 este dotat cu un
restaurant care face o rotatie completd la 56 de minute. Miscarea lui este foarte
lentd, iar aceeasi caracteristicd o au toate celelalte exemple, mai mult sau mai putin
diferite formal. CN Tower, construit in 1976 la Toronto are de asemenea un
restaurant rotativ (cu o rotatie completd la fiecare 72 de minute) situat la 351 de
metri din totalul de 553 ai turnului. El a detinut timp de 34 de ani recordul pentru

cel mai inalt turn din lume §i totodata cea mai inaltd structurd autoportanta.

CN Tower, Toronto, Canada. Foto: Dana Veneat

Proiectul pentru un turn rotativ de dimensiuni gigantice in Dubai
cunoscut ca ,,Dynamic Tower”, ,,Dynamic Architecture Building’ sau ,,Da VVinci Tower”,
apartinand arhitectului David Fisher trebuia sa se finalizeze in 2011, dar in 2013
executia sa nici méacar nu a inceput. El prevede rotirea integrald a cladirii si, mai
mult decit atat, rotirea independentd a fiecirui etaj, astfel incat geometria sa va fi
realmente variabild. Miscarea ansamblului nu depaseste insd stadiul rotatiei in
jurul unei axe verticale, asemeni restaurantelor belvedere vechi de jumitate de
secol, adicd subansamblele sale nu se deplaseazi, ca in proiectul de dimensiuni
incomparabil mai reduse (dar de asemenea nerealizat) al lui Jorge Fontan — ,,Kafka
Centrupr”, in Praga. Acesta din urmd ar putea fi un exemplu de arhitecturi cineticd
in adeviratul sens al cuvantului, dar momentan este doar in stadiul de proiect

conceptual vizualizabil pe youtube.
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8.2 Cladiri care ,,canta”. Cladiri care ,,danseaza”

Deoarece miscirile reale pe care arhitectura contemporani le realizeaza
sunt foarte limitate, rezumandu-se la responsivitatea la mediu a vitrajelor prin
inchiderea sau deschiderea automatd sau a unor pelicule foto- sau acustico-
sensibile, la usile automate, la sciri si benzi rulante sau elevatoare si culminand cu
rotatia segmentului ,,belvedere” a turnurilor spectaculare, ele nu pot fi apreciate ca
apartinand dansului. Obiectele experimentale care produc sunet intrd mai mult la
categoria de sculpturi sau instalatie; raspunsul lor la factorul exterior ce produce
vibratia, la vant, cu greu poate fi numit muzica. lar, in ambele cazuri, atat miscarea
cat si sunetul acestora nu sunt caracterizate de ritm.

Astfel, momentan arhitectii sunt constransi si rdmani in domeniul
miscdrii sugerate atunci cand implicd in compozitie ritmul, la fel ca predecesorii
clasici. Nici macar Tanzdum-ul lui Frank Gehry din Praga nu se miscd realmente.
Ritmul arhitectural rdmane asadar In domeniul static al artelor plastice
traditionale, incercand si produca migcare controlatd prin felul in care uzeaza de
legile perceptiei vizuale.

Se spune ca fatada de sticld a mandstirii Sainte Marie de la Tourette
»cantd” deoarece ea a fost compusi de Xenakis, mai cunoscut pentru muzicd
decat pentru arhitectura sa. Ea cantd insd muzica lui Xenakis, matematicd §i totusi

nemetricd in aleatorismul particulelor sale.

Arhitectura clasicd europeana ,,cinta” pe ritmuri de dans

Avand in vedere cd dansul clasic suprapune pasii dansatorului exact pe
timpii mésurii, accentul metric periodic fiind marcat si vizual de o miscare mai
pronuntata, cele mai multe exemple de arhitectura clasica nu canti, ci in principal
danseaza. Considerand insid si celelalte elemente cate realizeazd o migcare In
desfasurarea arhitecturald, atat timp cat intre ele existd un contrast vizibil, se poate
spune cid ele si cantd, dar muzica lor este subordonatd dansului. Acest lucru se
intampld in cazul in care accentul dinamic se suprapune cu cel metric, fie cd este
vorba de masuri simple, fie de masuri compuse in care avem un accent metric
principal si unul secundar. Cand Insd in cadrul desfdsurdrii elementelor existd
accente mai puternice decat cele metrice, adicd atunci cand ele se situeaza in
interiorul mdsurii si sunt mai intense, mai puternic vizibile decat cele care
marcheazd inceputul sau jumdtatea mdsurii, avem de a face cu exprimarea
accentului ritmic independent de masurd, deci respectiva clidire in primul rand
cantd, §i apoi, eventual, danseazd. Daca timpii egali sau periodicitatea accentului

metric nu sunt marcati in nici un fel in desfasurarea vizuald, avem de a face cu o
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arhitecturd care cantd. Chiar dacd In proiect a fost stabilitd o masurd in cate se
incadreaza elevatia, planul sau volumetria, atita timp cat ea nu este marcati vizual
prin aceastd dubld repetare egald a timpilor §i a fhesis-ului, avem de-a face cu
situatia cea mai Intalnita din domeniul muzical, in care ritmul cu intensitatile sale

este ceea ce se aude, lar masura existd doar pe hartie, pe portativ.

Dansul nemetric al Africii

Muzica de dans ,culti”, dar $i muzica multor dansuri populare din
spatiul european suprapune accentul ritmic cu cel metric, iar ceea ce iese vizibil
in evidenta in miscarea efectiva a dansatorilor ca o zvacnire sau ca o schimbare
este exact accentul dinamic, care marcheazd acea suprapunere din domeniul
sonor. Miscarea celorlalte elemente sonore din melodie, a duratelor
neaccentuate, nu va fi evidentiati prin dans decat la nivelul timpilor
neaccentuati arsis, pe care se vor suprapune ceilalti pasi, adicd nu vor fi dansate
duratele din masurd, ci timpii. Dar in folclor existd si altfel de muzica decat
aceea destinatd dansului; existd doine, balade, bocete in folclorul romanesc, de
exemplu, pe care bineinteles ca nu se danseaza. Ritmul lor apartine sistemului
ritmic rubato, care poate fi parlando-rubato, unde accentele provin in primul rand
din text si prelungesc de obicei duratele pe care se suprapun, sau melismatic-
ornamental, unde melodia primeazi absolut, ritmul fiind efectiv ,,pulverizat’??5.
De cele mai multe ori aceste forme ale sistemului r#bato nici nu pot fi Incadrate
in masuri, fiind agadar nemetrice.

Muzica de dans nemetricd existd insd In folclorul african, unde miscarile
dansatorilor tin doar de accentele ritmice din desfasurarea sonori si care lasa
astfel loc la o gama vastd de improvizatii. Termenul de cross-rhythm a fost introdus
in teoria muzicald in 1934 de muzicologul Arthur Morris Jones (1889-1980).
Cross-rhythm sau cross-beat este un ritm In care periodicitatea metricd este complet
contrazisd de un model care nu numai cd deplaseazd accentul ritmic de pe timpul
acceentuat, ci este complet incompatibil cu incadrarea in masuri. El apartine
domeniului poliritmiei, si presupune suprapunerea de ritmuri contrastante. in
cultura africand sub-sahariand exista instrumente muzicale construite special
pentru a facilita cantarea simultand a acestor ritmuri, ca mbira, kalimba, kora sau
dousn'gouni. Folosirea alimbei a pitruns insi si in genuri muzicale de provenientd
non-africana.

Influentele muzicii africane au avut un rol hotdritor in aparitia dixieland-
ului, jagz-ului si blues-ului, iar mai tarziu a rock’n roll-ului si rhythm and blues-ului.
Caracterul liber al ritmului se reflectd azi cel mai bine in free jazz, restul genurilor

225 Constantin Ripa, op. iz, p. 30.
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permitand facil suprapunerea masurii (cu notabile exceptii in cateva din multiplele
forme ale rock-ului contemporan), chiar dacd accentele dinamice nu coincid cu
cele metrice. Cu exceptia rock’n ro/l-ului clasic, care a dezvoltat un gen de dans
specific deja iIncetatenit, alte forme ale rock-ului par foarte dificil de dansat,
(necesitind un simt al ritmului foarte dezvoltat §i o imaginatie pe masurd) uneori
chiar imposibil.

Un fenomen foarte interesant In lumea contemporand a dansului a fost
aparitia breakdance-ului la inceputul anilor’70, iar acesta este foarte diferit de
celelalte dansuri existente, fiindcd miscdrile principale ale dansatorilor nu
marcheazd accentele metrice, ci pe cele ritmice, foarte variate si puternice, desi
muzica de breakdance poate fi mdsuratd. Muzica de breakdance si dansul aferent
apare in randul afro-americanilor din New York City care, avindu-si radécinile in
cultura africand, au adus de acolo si caracterul nemetric al dansului,
suprapunindu-1 pe muzica incadrabild in masuri, de facturd europeand, practicatd
in Statele Unite. Pe langa raspandirea rapida a fenomenului in intreaga lume unde
exista deja populatie de origine africand (Franta, cu precadere), dar si in tiri ca
Japonia, Coreea de Sud sau Rusia, breakdance-ul a influentat definitiv conceptia
contemporand despre dans, tocmai in sensul evidentierii prin miscare a altor
accente decat a celui metric.

Multe din limbile vorbite in Africa sunt limbi ,,tonale”, iar aceasta duce la
o legitura extrem de strdnsd intre melodie §i comunicarea verbald. Astfel, intr-o
melodie instrumentald, un vorbitor de limba poate descoperi de fapt un text.
Aseminator stau lucrurile §i In cazul limbajului tobelor, unde, mai mult decit
notele conteaza ritmul acestora: numadrul de batdi, lungimea pauzelor dintre ele si
pozitionarea accentelor; toba africand poate doar ,,vorbi”, transmitind mesaje
limitate $i uneori confuze printr-un cod aseminitor codului Morse, dar nu atir de
riguros, dar poate bineinteles si canta, suprapunand sau nu ,textul” cifrat peste
ritmul pur artistic.

Totodatd, in cadrul comunicarii vorbite, concomitent cu acordarea de
tonalitati diferite silabelor, unii africani executd si anumite miscari sugestive ale
corpului. Breakdance-ul a imprumutat din acest limbaj al trupului anumite misciri
care pentru afro-americani erau astfel mult mai sugestive decat pentru ceilalti
,caucazieni”.

Daca ritmurile pulsatorii, neincadrabile In masuri ale muzicii africane par
sd provina din modelul fractalilor, arhitectura traditionald a satelor diferitelor
culturi de pe continentul negru pare a avea aceeasl sorginte; practica subdivizarii
si multiplicdrii infinite ale aceluiasi model formal reprezintd pentru africani un
proces initiatic ancestral cu sens magic profund. Ritmul fractalilor africani

prezentati anterior nu provine insd din muzici; el este un ritm lduntric.
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Ritmul arhitecturii contemporane a fatadelor cu goluri decalate
poate fi cel mai bine asociat cu ritmul muzical propriu-zis deoarece, in absenta
marcirii repetitive a unui accent periodic, el nu subliniaza metrul (sau pasul)
muzicii de dans, chiar daci sistemul divizionar specific muzicii masurate este usor
identificabil.

Un caz exemplar in acest sens este cel al cladirii Cathedral Plaza din
Bucuresti, proiectat de colectivul Westfourth Architecture, detaliat anterior. In aceeasi
manierd a ritmului variat, dar ,,bine masurat” se desfasoara si fatada imobilului de
locuinte pe str. G. Cilinescu din Bucuresti, realizat in 2009 de aceiasi autori. Spre
deosebire de fatada de la Cathedral Plaza, unde raporurile dintre durate erau toate
cele trei care stau la baza jocului intre simetric i asimetric in ritmul muzical (1/2,
1/3, 2/3) ,,pauzele” aveau uncoti dimensiuni mult augmentate iar ,,duratele” mai
lungi (patrimea cu punct) treceau deseori peste bara de masuri, ritmul fatadei de
pe strada G. Cilinescu prezintd un raport invariabil de 1/2 intre dimensiunile
ferestrelor, raport pe care 1l preiau si ,,pauzele” dintre ele, adica avem de a face
doar cu patrimi si doimi peste tot; singurele exceptii le reprezinti pauzele mai
lungi, de doime cu punct, din zona stinga a fatadei si a unei mici sincope la etajul
2 in aceeasi zond. In sistemul bimodular al formulei ritmic, durata mai lunga
marcheazd accentul, iar acesta nu se repetd periodic si egal la fiecare masurd, ci se
distribuie asimetric. Culoarea diferitd a sticlei parapetului realizeazid o variatie
ritmica suplimentard care in incidentd verticala sugereaza o polifonie pe trei voci
ce suprapune constant trei tonalitati diferite. Ritmul linillor verticale care
textureazd fatada schitind modulul metro-ritmic este egal si egal ar fi si cel al
liniilor care unesc pe verticald formele dacd nu ar fi ,,salvat” de sincopd si de cele

patru pauze mai lungi.

t

Cathedral Plaza, detaliu S Lmobil de locuinge pe str. G. Calinesen’” Bucuresti
autor: Westfourth Architecture Foto: arh. Anca Iordan



Nu toate fatadele cu goluri decalate marcheaza atat de clar modulul
metro-ritmic si nu toate il sugereazd printr-un ritm egal al liniilor in fundal, cum
nici sonoritatea muzicii masurate nu le evidentiaza in vreun fel daca nu ii acorda

valenti estetica.

Imobil de birouri i locuinte, Timisoara, 2006-2009 Apart-hotel, Timisoara, 2004
Autor: ARTPLLAN Autor: ARTPLLAN
Foto: Andrei Racolta Foto: Andrei Racolta

8.3 Dinamism arhitectural

In mod traditional si general acceptat, o lucrare artistici este dinamici daci
ea redd intr-un mod cat mai explicit miscarea, gesturile si actiunile personajelor sau
subiectelor reprezentate. Realismul reprezentarii miscarii tine de maiestria pictorului
sau sculptorului creator.

Daci in muzica ritmul executiei este acelagi cu cel al produsului receptat,
ele producandu-se concomitent, in artele plastice miscarea reald a artistului creator
este de obicei anterioard receptarii operei de artd clasice (spre deosebire de
happening si performance); astfel ci, pentru a induce migcarea In domeniul vizual,
artistul face apel la impulsurile nervoase legate de miscirile retinei la parcurgerea
imaginii, respectiv la miscirile capului sau chiar ale intregului corp al privitorului in
functie de amploarea si caracterul bidimensional sau tridimensional al lucririi, adica
la legile fizice ale perceptiei vizuale. In acest context artele plastice devin doar
aparent statice. Artistul plastic va provoca aceste misciri prin dispunerea,
dimensionarea si succesiunea organizata a elementelor vizuale in asa fel incat ele sa
produci discontinuititi mai mici sau mai mari care s atragd atentia, stimuland astfel
impulsurile nervoase responsabile de cinetica perceptiei. Aceasta este modalitatea



&N
[\
(O]

ANDREI - GHEORGHE RACOLTA

mai subtild de a sugera dinamism prin mijloacele folosite, prin limbaj $i vocabular
formal, respectiv uzind de tensiunile intrinseci ale materialelor. In arta
nonfigurativa, din care categorie face parte si arhitectura, dinamica imaginii nu va
mai face apel la cognitiv; ci va implica strict perceptia vizuala.

Putem s deslusim cu mai mare usurintd un ritm muzical intr-o lucrare
abstractd decat intr-una figurativd, fiindcd In cazul analizei uneia figurative, va
trebui sd esentializim subiectul reprezentat, si-1 descompunem in volume, forme
(geometrice), linii, axe, si apoi si-1 citim detectind ritmul liniilor, al formelor, al
dimensiunilor §i al contrastelor. lar aceasta lecturd o vom face fie pe o singurd
directie, fie separat si consecutiv pe doua sau trei directii in functie de caracterul
bidimensional sau tridimensional al lucririi, putind apoi trage concluzia finald a
ritmicii  subiectului. Descompunerea lecturii pe axe este obligatorie pentru
detectarea ritmului muzical fiindcd muzica (si deci si ritmica sa) are o singurd axa:
a timpului. De aceea, observatia lui Charles Bouleau ,,friza este mai mult ritmata
decat compusi” este demnid de citat ori de cate ori este necesar, friza, prin
desfigurarea sa unidimensionald si unidirectionald ilustrand cel mai clar
succesiunea ritmicd a elementelor.

Arhitectura nu povesteste nimic, nu nareaza intdmpldri cum o face friza;
arhitectura se povesteste pe sine insdsi. Ea este artd abstractd si a fost aga de la
bun inceput. Cel mai des cand se vorbeste de ritm arhitectural se face referire la
ritmul fatadelor intr-o desfisurare orizontald si mai rar la ritmul spatiilor
interioare, dar tot de-a lungul unei axe a traseului parcurs. Citirea unei fatade se
poate face insd si pe o axd verticald, surprinzand astfel ritmul registrelor
orizontale: bosaje, cornige, console, vitraje sau etaje.

Ritmul este mai mult decit simpla migcare, desi o include pe aceasta.
Ritmul inseamna miscare organizatd si implicd succesiune, alternanta si deseori,
dar nu obligatoriu, repetitivitate. La scara macrostructurald a compozitiei, ritmul
va angrena in mecanismul vizual centrele de interes si dominantele evidentiate
prin contraste, iar migcarea retinei va fi antrenatd de parcurgerea liniilor de forta

dintre acestea.

,,Din parcurgerea centrelor de interes si a liniilor de fortd rezultd ritmica
de naturd comporzitionald, acea dinamicd prin care modul de articulare gi
migcarea dau viatd tectonicii, iar repetitia §i alternanta contribuie la a evidentia
cadenta accentelor. Ritmica reprezintd, de asemenea, variatia spatiald, care de
fapt este variatia marimilor i a sublinierilor, este capacitatea de integrare spatiald,
de inscriere spatiald care permite aplicarea algoritmului combinatoriu, din aceasta

rezultdnd rezolvarea compozitionald”.?20

226 loan lovan, Semantica artelor viznale, vol. 1, p. 239.



Tratarea dinamismului arhitectural trebuie reflectatd in cadrul aceluiasi tip
de program functional, deoarece programe diferite vor avea dinamici diferite in
interdependentd directa cu scopurile lor. Deoarece valoarea simbolica adauga
valente pozitive in generarea formei arhitecturale pe lingd conformarea
functionala i structurald (in sensul strict al luptei cu incircirile), dinamica
arhitecturii va actiona, asemeni pandantului muzical, in sensul scoaterii in evidenta
prin cresterea intensititii a ceea ce este considerat important din acest punct de
vedere $i deci semnificativ.

Cum esenta umanitdtii constd In raportarea individului la univers si cum
acesta fost de la bun Inceput interpretat si reflectat simbolic, dominanta spirituald
care a dat specificul fiecarui tip de civilizatie se va manifesta vizual in toate etapele
trecerii sale de la animism si magie prin mitologie la religie si realism prin epifania
imaginii in cadrul fiecarui ,,cult”.

Ziguratele mesopotamiene, piramidele egiptene si templele mayase au
toate o dinamicd diagonald ascendenti, in timp ce templele grecesti au una
orizontald. Toate sunt constructii legate de cult, dar diferentele rezidd tocmai in
specificul diferit al cultelor. Templele budiste din India sau Thailanda au de
asemenea o componentd ascensionald puternicd, dar amplele desfisuriri
orizontale care vibreazi terasele tind si atenueze diagonala sau, in alte cazuri
(Borobudur pe insula Bali sau Pagan in Birmania) mai multe dominante verticale
locale concuri pentru a o sublinia pe cea principald, la fel cum accentele dinamice
din muzicd graviteaza in jurul unui cimax.

Templul budist Borobudur, Foto: ath. Ioana Botea
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Templele hinduse, cu organizarea fractalicd a turnurilor inconjurate de
turnulete din ce in ce mai mici si mai numeroase marcheaza cimax-uri pulsatorii.
Templul Bulguska, unul din cele mai mari monumente ale budismului din Coreea
nu respectd insa aceastd tipologie, componenta sa fiind predominant orizontala,
punctatd de mici accente prin variatia ritmica a acoperigurilor.

Spatiul bisericii ortodoxe contemporane este diferit de cel catolic prin
marcarea importantei transeptului ce genereazi o oprire a dinamicii naosului spre
rasdrit i oferd credinciosului posibilitatea de a ridica ochi spre cupola unde il va
vedea pe Pantocrator. Planul de cruce greacd, cu brate egale, marcheaza importanta
intersectiei, a opririi, $i nu a dinamismului pe axa apus-risirit. Tocmai de aceea
bratele crucii sunt egale. Cupola — ca boltd a lumii — sugereaza protectia spatiului
ecleziastic bizantin; deschiderea si iniltimea acesteia definesc maximumul
convexitatii afirmarii omului in spatiu, volumul maxim pe care acesta l-a putut lua

din lume ca sa-i serveascd drept addpost pus sub protectia divina.

,,Din punct de vedere simbolic:

— cupola defineste o axi verticald ce leagi cerul cu pdmantul;

— cupola simbolizeaza cerul, in perfectiunea sa;

— cupola simbolizeazi universul atotcuprinzitor, in a cirui cheie se

gaseste chipul lui lisus Pantocrator.””??7

Cupola incorporeazi o sumedenie de simboluri esentiale, toate pornind
de la punct. ,,Punctul, acea combinatie de tdcere §i vorbire”, cum spunea
Kandinsky, detine energia potentialdi care permite, in urma unui impuls,
deplasarea pe orice directie.

,Punctul este abstractizarea limitd a volumului devenit fird dimensiune;
punctul e centru, origine, focar, dar si capatul drumului inddrit; punctul
intruchipeazi perfectiunea Punctului Primordial; punctul e puterea creatoare si
sfarsitul a toate. Punctul se poate extinde:

— In toate directiile, rezultand un cerc;

— 1in patru directii, rezultand bratele unei cruci”.??

Potentialul simbolic al punctului a fost exploatat in cadrul cupolei in
aceastd bipolaritate expansionald. Cupola si crucea cu brate egale utilizate in cultul
rasdritean pornesc de la punctul primoridal care este Inceput si sfarsit totodati.
Dinamica sa nu este unidirectionala — el nu genereaza prin deplasare o linie — ci
este centrifugd si centripetd totodatd, simbolistica sa fiind legati de aceea a

227 Smaranda Maria Bica, op. cit., p. 161.
228 Tbidem, p. 127.
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centrului. ,,Centrul centrelor este Dumnezeu. (...) Dumnezeu este circumferinti
si centru. El se afld pretutindeni i nicdieri. (...) Centrul nu e o pozitie statica; el e
focarul din care purcede miscarea: lui unu citre multiplu, din interior citre
exterior, a nemanifestatului citre manifestat, a vesnicului citre temporal”.??
Cercul si sfera sunt de asemenea tributare punctului ca centru, prin amplificare in
suprafatd respectiv In volum. Desi la nivel de esentd punctul nu este static,
manifestarea sa are o dinamici limitatdi de Insusi Invelisul cupolei.
Dematerializarea partiald a cupolei bizantine prin ochiurile de lumina perimetrale
de la bazd (cazul Sfanta Sofia sau Biserica Chora din Constantinopol) marcheazi
tendinta accentudri axei verticale, de legatura a cerului cu pamantul. Pictarea lui
lisus ca Impdrat al lumii in mijlocul cupolei continud simbolic aceastd axa la
infinit, inlocuind oe#/us-ul circular al Panteonului din Roma. Pitratul pe care se
sprijind cupola este eminamente static, antidinamic.

Elaborarea spatialititii bisericii apusene prin dezvoltarea planului
bazilical, longitudinal, suprapune axei est-vest transeptul, ca o puternicd
accentuare a directiei perpendiculare, nord-sud. Pitratul rezultat prin intersectia
navei centrale cu transeptul marcheazd oprirea, staticul, clipa in raport cu
eternitatea. Punctul sau centrul este obtinut ca rezultat al intersectiei a doud
directii, adica in mod contrar cazului bisericilor bizantine unde el era inceputul i
genera migcarea. Biserica rdsdriteand porneste de la punct, cea apuseand ajunge la
punct si il marcheazi pe acesta ca oprire temporara a dinamicii axei liniare (pentru
o clipi de existentd pimanteand), a axei salvirii directionate spre rasirit, spre
primdvard, renagtere, Inviere, intr-o lume eternd. Dar, dacd ,,punctul geometric
este o fiintd invizibild”, ,linia geometricd este (5i ea) o fiintd invizibild...; este
urma punctului in miscare, asadar e produsul lui”, scria Wassily Kandinsky in
Punkt und Linie gu Fléche. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente” (,,Punct si
linie spre suprafatid. Contributie la analiza elementelor picturale”) in 1927. Linia
este produsul unei forte aplicate intr-o directie datd, iar linia dreapta este rezultatul
unei forte unice manifestate unidirectional.

Catedralele romanice medievale, desi nu au cupola bizantina, prezinta
bine definit transeptul si uneori il dubleazd pe acesta, generind un spatiu
alveolar. Evul mediu romanic este caracterizat de aditia de structuri inchise de
sine stititoare in exteriorul bisericii (baptisterii, turnuri-clopotnitd), dar si de
generarea dupa acelasi principiu a unor spatii interioare independente, tratate
separat si diferit. Nisele rectangulare laterale corespunzitoare cate unei travei,
chiar daca reprezintid o secventd din succesiunea arcaturii navei, au fiecare un
caracter unitar bine definit. Transeptul genereazd la randul sdu o subdivizare

tripartitd: intersectia principald cu importanta centralititii spatiului sau si cele

229 Thidem, p. 128.
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doua brate laterale, care devin capele independente. Absida principald a corului,
sanctuarul initial, pozitionat la extremitatea esticd, este dublati de reluarea
aceleiasi forme semicirculare sau poligonale la vest, dublati uneori la rindul sdu
de o galerie a cirei comunicare cu nava se reduce la o serie de ferestre relativ
mici, ceea ce ii confera independentd in desfigurarea unor activitdti cu caracter
mai apropiat de domeniul laic decat de cel ecleziastic. Transeptul sau
transepturile capdtd uneori de asemenea abside sau absidiole, ierarhizand si mai
pregnant spatiul. Sectiunea spatiului bazilical, cu a sa nava principald secondata
stinga-dreapta de cele secundare, mai scunde, deasupra cdrora s-au construit
uneori galerii cu mici altare penru celebrdri mai mici?®, impune de asemenea
contrast. Disiparea activititilor din cadrul licasului de cult, multitudinea de
abside dedicate sfintilor §i autonomia relativa pe care acestea o sugerau a fost
contratd de reluarea ideii de spatiu unitar al casei Domnului, in care totul,
inclusiv sfintii cu alveolele lor, trebuie sd sprijine generarea unei singure unitati.
Trecerea de la romanic la gotic a reflectat Intocmai evolutia gandirii teologice.
Tipul hallenkirche, biserica-sald uninavati atit de constant prezentd in istoria
arhitecturii crestine — dar in varianta sa modestd din punct de vedere
dimensional si structural — a dobandit in gotic o maretie neatinsa pand atunci.

Eliminarea sectiunii specific bazilicale prin aducerea navelor laterale la
aceeasi Iniltime cu cea principald, ca si anularea diferentierii aduse de transept
prin uniformizarea cotei acestuia cu cea a restului arcaturii s-au ficut in spiritul
obtinerii caracterului unitar al spatiului, nu fird dificultate. Caracterul tectonic al
goticului deplin afirmat si efortul detagdrii de tipologia anterioard sunt pe deplin
exprimate de scurgerea fortelor din intreaga structurd, din coloane, arce,
contrafortii deveniti arce butante scoase in exterior ca un exoschelet etc..
Egalizarea sectoarelor definite de intersectiile de bolti intr-o tesaturd continua si
elansarea stalpilor aferenti accelereaza tempoul deplasirii pe directia principala
vest-est.

Teoria ritmului muzical afirma ea insdsi faptul ci un ritm cu distribuirea
egald a accentelor conferd vivacitate desfisurarii, cd suprimarea unei sonorititi
prin inlocuirea cu o pauzi are ca efect accelerarea; procedeul repetarii formulei
ritmice dezvoltate astfel devine temd a goticului. Dar elementul repetitiv nu este
un simplu stalp, ci un intreg ansamblu compus din patru pilastri atent detaliati,
arce frante §i bolti nervurate, el nu este un singur sunet ci un motiv sonor, cu
propriul ritm structural, depdsind in complexitate categoria obiectelor sonore.

Goticul nu foloseste un ritm egal la nivel microstructural, ci la scara mare a
intregului compozitional deoarece celulele care se repeta nu sunt formule ritmice

230 Hans H. Hofstitter, Henti Stietlin (Ed.), Architecture of the world: Gothic, Bendikt Taschen Verlag
GmbH, Editions Office du Livre, Lausanne, p. 45.
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simple binare, ci motive structurale complexe, iar varietatea formald i spatiald a
arhitecturii rezidd in acest concept. Intersectia indusa de transept nu se va mai citi
ca un spatiu independent, ci se va pierde in aceasta succesiune rapidi de bolti
nervurate. Dacd ideea structurii centrale si a zonelor centrate local si individualizate
astfel In interiorul bisericii a jucat un rol important in perioada romanici, catedrala
goticului definitivat ca stil a renuntat la acestea i a reluat tiparul unidirectional, in
care ,partea de vest rimanea In mod clar o fatadd, o intrare §i o poartd si nu mai
avea nici o camerd proprie”?1; ca in cazul catedralei din Reims sau din Siena.

Fizicalitatea bisericii gotice provine din interpretarea simbolicd a imaginii
cetatii cerului, asa cum apare in revelatile din Apocalipsa lui loan. Suspendarea
arcelor frante Intr-un punct situat In cer are aceeasi sorginte simbolica. ,,91 mi-a
ardtat cetatea sfantd, lerusalimul, care se pogora din cer dela Dumnezeu, avand
slava lui Dumnezeu. Lumina ei era ca o piatrd prea scumpd, ca o piatrd de laspis,
stravezie ca cristalul”.?32 Dematerializarea panourilor de perete dintre elementele
osaturii prin amplificarea vitraliilor sustine caracterul imaterial al zidirii, iar tema
luminii apare pregnant tocmai pentru a accentua slava divind. ,,Cetatea era in
patru colturi, si lungimea ei era cat lirgimea. A masurat cetatea cu trestia, $i a gasit
aproape doudsprezece mii de prijini. Lungimea, lirgimea §i inaltimea erau
deopotriva”.?3 Elansarea pe verticald tinde sa egaleze lungimea, fie prin iniltimea
fleselor, a terminatiilor turnurilor ce flancheaza intrarea, fie prin lanternoul dispus
deasupra intersectiei navei principale cu transeptul; in interior inaltimea sectiunii
transversale depiseste deseori latimea. ,,Fra inconjuratd cu un zid mare si inalt.
Avea douidsprezece porti si la porti, doisprezece ingeri”.?3* Aspectul exterior al
bisericii gotice reia el Insusi aspectul de cetate, cu turnuri §i creneluri, cu
exoscheletul ce sugereaza o fortificatie complexa si porti pazite de sculpturi —
ingeri gardieni. ,,Zidul era zidit de laspis, si cetatea era de aur curat, ca sticla
curatd. Temeliile zidului cetatii erau impodobite cu pietre scumpe de tot felul”.?3>
Somptuozitatea materialelor si strilucirea lor sub razele luminii reflectd acest
pasaj. ,,Cele doudsprezece porti erau doudsprezece margaritare. Fiecare poarti era
dintr-un singur margaritar”.236 Strilucirea vitralillor si descompunerea luminii in
culori irizante preia tema pietrei sidefate, iar forma rotundd a acesteia se preia In
rozasele de deasupra portalelor.

Desi reia tema mai veche a bisericii-sald orientata vest-est, ,,biserica gotica
nu mai este o arca a salvirii orientatd de la apus la rdsirit pe o axd orizontald si este

231 Ibidem, p. 46.

232 Biblia, Apocalipsa lui loan, 21.10,11, apud Hans H. Hofstitter, Henri Stierlin, gp. ¢it., p. 46
233 Biblia, Apocalipsa lui loan, 21.16.

234 Biblia, Apocalipsa lni Toan, 21.12, apud Hans H. Hofstitter, Henri Stierlin, op. cit., p. 46
235 Biblia, Apocalipsa lui loan, 21.18,19, apud Hans H. Hofstitter, Henri Stietlin, op. ¢it., p. 46
236 Biblia, Apocalipsa lni Ioan, 21.21.



ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 329

loc iluminat, angajat ascensional pe o vaditd verticald”.?’ Marcarea puternicd a
verticalitatii devine tema principald, atat In interior, unde tinde spre o constanta a
definirii unui nivel ridicat al intensitatii, cat si in exterior, unde accentele verticale
sunt atat locale dar si egale, la nivel de detaliu, de element structural (stalp, arc) sau
arhitectural (fereastrd, portal), cat si compozitionale - de volum (turn, navi,
transept, absidd) si de masd arhitecturald in ansamblu. Variatia celulei ritmice in
sine este sacrificata pentru accentuarea intensitatii, a marcarii unor accente dinamice
egale la scard micro $i macro.

Toate elementele egale Isi strigi verticalitatea masculind in mod
sincronizat, ca intr-un cor religios medieval, dar nu ca intr-un cantus planns specific
cantului gregorian timpuriu, monodic $i monoritmic, ci ca intr-o suprapunere
perfecta de voci gregoriene (deci polifonic), specific muzicii religioase Ars
Abntigna. Anticiparea diversificdrii ritmice muzicale pe sistem divizionar este datd
insd de vitezele diferite (prin numérul mai mare al elementelor arhitecturale
diminuate dimensional) si de intensitdti corespunzitoare volumului emitent.
Ritmul elementelor arhitecturale mici reia identic in registrul superior, dar la o
vitezd mai mare (dubld) ritmul elementelor mari similare ca forma dar diminuate
dimensional, intr-un sistem aseminator cu cel fractalic dar cu un numair redus de
iteratii. Cantecul bisericii gotice nu are poliritmia si polifonia specifici Renasterii
si Barocului, deci nu e ca o fugd de Bach pe care In mod curent o asociem cu
spatiul bisericii gotice, dar o anticipeaza pe aceasta. Similar la arhitectura gotica i
la un coral de Bach bazat pe un cantus firmus este tocmai acea miruntire (prin
subdivizarea duratelor) a miscdrii liniei melodice de acompaniament care o reia
(cu variatiuni) pe cea principald la o vitezd amplificatd — deci asocierea formald
dintre biserica goticd si muzica barocd a lui Bach nu este imposibild si nici
intamplatoare.

Ritmul liniilor, al formelor, al distantelor si contrastelor este acelasi ca
structurd, este simplu §i binar, dar tempourile diferd proportional, dupa regula
fireasca a miscdrii universale, raportata la un sistem de referinta fix: cel mic e mai
rapid (dar mai slab), cel mare e mai lent (dar mai puternic). Toate vocile asemenea
vor canta aceeasi melodie, pe acelasi ritm si acelasi tempo, dar vocile mai mari vor
pune accentele decalat, egal dar alternativ, ceea ce va face ca atunci cand una din
voci are o descrestere a intensitatii, cealaltd va marca o crestere. Biserica goticd
anticipeazd vizual o caracteristici esentiald a muzicii renascentiste, $i anume
alternanta intensitdtilor in cadrul dinamicii generale.

237 loan lovan, Semantica artelor vizuale, vol. 1, p. 63.
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Subdiviziune prin dublare Notre Dame din Paris  Foto: Andrei Racolta

Raporturi exceptionale 1/2,1/3,1/7,5/7 1/3,1/7,3/7 Notre Dame
1/2,1/3,2/3 Milano din Paris — detaliu
Stephansdom, Viena Foto: Andrei Racolta

Structura ritmica ternard apare in domeniul arhitectural ecleziastic legatd de
semnificatia biblicd a celor trei porti — ,,Spre rasarit erau trei porti, spre miazanoapte
trei porti; spre miazazi, trei porti; si spre apus, trei porti”23 - dar cel mai adesea se
rezuma doar la cele trei portaluri ale fatadei principale de la vest, cu rozasa flancata
de accentele verticale ale celor doua turnuri (Strasbourg, Paris, Reims) dar si la
portalurile aferente transeptului pe directia nord-sud (I.éon, Reims).

238 Biblia, Apocalipsa lui Ioan, 21.13.
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Instituirea singurului raport posibil de 2 la 1 dintre duratele longa si
brevis In muzica religioasd vest-europeani a Evului Mediu are de asemenea o
explicatie teologica deoarece a dus prin asocierea celor doua durate diferite la o
grupare de trei timpi, ,,grupare considerata perfecti pentru simbolica trinitatii.”23

Catedrala din Reims Notre Dame din Paris
schematizarea fatadei principale — schita autorului Foto: Andrei Racolta

Catedrala medievala este artd sincreticd In cea mai complexd desavarsire a
sa. Ea nu este arhitecturd propriu-zisa ci adoratie colectiva §i universald, la care
fiecare artd si-a adus aportul nemarginit. Imaginea goticd a cetdtii ceresti este
rezultatul sincretic al acestei conlucriri fericite. ,,Artele monumentale sunt intim
legate de arhitectura, sunt prevazute in arhitectura, fac parte organica din ea, sunt
copii ei. Recursul arhitecturii la artele monumentale se face din necesitati de
accent si ritm, de intentie scenografica...”.240

239 Constantin Ripa, op. cit., p. 64.
240 Toan lovan, Semantica artelor vizuale, vol. 1, p. 52.






Capitolul 9

Tenta;ia extremelotr

9.1 Intre austeritatea purismului i comertul de forme

A fi comercial

Comertul reprezinta o ,,activitate economica de valorificare a marfurilor
prin procesul de vanzare-cumparare”(conform NODEX). Termenul de comert
implicd notiunea de marfa, de produs destinat schimbului. In economia
contemporand obiectul este vizut ca produs, iar omul este un consumator al
acestuia. Produsul artistic, cu intreaga sa incidrciturd intelectuald si simbolica
devine o marfi in momentul punerii sale in vanzare. El poate si se vandi bine sau
nu, dintr-o serie uriasd de considerente. A fi comercial in domeniul artistic are
intotdeauna o conotatie peiorativd, legata nu de recunoasterea valorii de citre
critica de arta si de colectionarii instruiti, ci de coborarea nivelului limbajului
artistic prin adaptarea voluntari la gustul consumatorului mediocru si apropierea
prin acest proces de atitudinea &itsch.

In lumea moderni si contemporand, notiunea de produs este in general
legata de industrie, de productie si de seriere si astfel de destinarea sa citre masa de
indivizi. Arta in general nu are o adresabilitate atat de largd, produsul artistic unicat
nu are o conotatie industriald indiferent de maniera sa de executie. Designerul de
produs este insd un artist implicat In procesul industrial tocmai datoritd pregatirii
speciale a acestuia si a capacitatii sale de a corela forma cu functionalitatea, cu
ergonomia produsului in majoritatea cazurilor, cu posibilitatile materialului de
executie de a se comporta la modelarea formald si toate acestea luand in considerare
principiile economice. Din punctul de vedere al vanzitorului principalul scop este
profitul pe care productia unui obiect il poate aduce, iar acesta este indus de costul
scdzut al executiei si de vandabilitatea sa ridicatd; In acest context el il va implica in
ecuatie pe designer. Costul realizarii nu tine in mod direct de adresantul produsului,
dar vandabilitatea obiectului este strans legatd de acesta. Astfel, designerul de



334 SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

produs va trebui vrand-nevrand si tind cont de aspectul economic al situatiei si nu
in ultimul rand de conceptul de ofelimitate din economie.

Termenul de ,,ofelimitate” a fost utilizat de economistul Vilfredo Pareto
(1848-1923), ,,initiatorul teoriei optimului partial, care nuanteazi semnificatia
cumpararii unui produs de consum de pe piatd, prin inlocuirea termenului de
utilitate — folosul ce rezultd dintr-un bun economic pentru individ — cu cel de
ofelimitate care indicd dorinta si plicerea individului decurgand din acel bun?#.

Arhitectul este, ca si designerul, un proiectant, scoala Baubaus consacrind
definitiv acest fapt. Termenul de design din limba englezd se traduce ot a mot prin
prodect. Profesia de arhitect este Incadratd In categoria prestatorilor de servicii, iar
acest lucru implicd adaptarea la cerintele beneficiarului proiectului, de multe ori
beneficiarul proiectului fiind acelasi cu finantatorul, caz in care costul realizarii
produsului depinde direct de adresantul acestuia. Marea frustrare a arhitectului nu
tine atdt de potenta financiard a investitorului, cit de gustul siu mediocru, cu
notabile exceptii. Avand in vedere costul ridicat al punerii in opera a unui proiect de
arhitecturd (am putea spune ci la nivel unitar, arhitectura este arta care produce cele
mai costisitoare obiecte), bitdlia intelectuald dintre cei doi (creator si beneficiar
direct) va fi arbitratd uneori de Hermes sau Mercur, dar cel mai adesea de Mamon
din Vechiul Testament - in cazul investitorilor imobiliari, alteoti de Penia insisi.

Kitsch si anti-kitsch

,wPtica kitsch-ului este adaptarea la gustul celor multi”?42, scria Abraham
Moles in ,,Psihologia kitsch-ului”. ,,Mdrfurile culturale produse pe cale industriald se
organizeaza (...) dupa criteriul comercializariz, si nu dupa continutul lor autonom sau
dupi structura lor proprie”?. Misura in care designerul de produs va reusi sd evite
alunecarea In kitsch va tine de abilitatea sa de gestionare a formei in asa fel incat
conformatia acesteia s nu fie dictatd de adaptarea la gustul mediocru si totusi
obiectul si se vandd bine dintr-un ansamblu bazat pe alte considerente.
Abandonarea completd a autonomiei formei in sensul subordondrii totale la
functionalitate sau la pretul scizut nu este o implinire sufleteascd sau intelectuala
pentru nici un artist, cum nici aceea a inadecvarii la aceste considerente nu este
solutia. Functionalismul pur este o atitudine anti-kitsch prin abandonarea completa
a inutilului din conformatia obiectului. $coala Baubaus a implementat acest concept
la nivel de metods, iar rationalitatea formei bazati exclusiv pe functiune a fost
justificatd de insusi Walter Gropius: ,,Gropius spunea: «$i adaptarea la scop tine de

M Adina Mihdilescu, Structuri moderne ale consumnlui - european, p. 156, la adresa de internet
http:/ /www.icev.ro/oldicev/romana/revista/realvit/ pdf/cv2001.1-4.£3.pdf (accesat 29.06.2013).

242 Abraham Moles, Psihologia kitschului. Arta fericirii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1980, p. 68.

293 Thidem, p. 69.
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frumosy, insistand astfel asupra caracterului aditional al frumosului, vizut ca o
emanatie a intrebuintarii adecvate a obiectelor in vederea unor scopuri” 24+

Ridmanand In zona definirii atitudinii kitsch sau anti-kitsch voi recurge la
enumerarea succintd a celor sapte moduri de relationare a omului cu mediul siu
de viatd circumstant format din obiecte, natural i artificial deopotriva, asa cum le
defineste acelasi Abraham Moles?® in functie de acestea rezultand si atitudinea
artistului in cadrul creatiei prin raportare la comercial, purism, epurare,
formalism, minimalism, abstract, recuperare, integrare etc.:

— ,,modul ascetic”, caracterizat de distantarea fatd de obiecte si eliminarea

lor progresiva din ambientul circumstant

— ,,modul hedonist”, caracterizat de plicerea contemplirii si cunoasterii
obiectelor, fard ca acestea si fie neapdrat multe. ,,Atasamentul fati de
obiect este temperat, dar intens”. Atz de exemplu, se
caracterizeazd in mare masurd prin aceastd acceptie senzualistd a
lucrurilor, care 1i serveste drept punct de plecare pentru activitatea sa
estetica”.

— ,modul agresiv’, caracterizat de plicerea distrugerii obiectelor in
favoarea obtinerii de spatiu

— ,,modul achizitiv’, bazat pe plicerea posesici obiectelor vizute ca
investitii materiale

— ,,modul suprarealist”, implica plicerea pentru bizar, pentru scoaterea
obiectelor din contextul lor firesc si recompunerea lor prin aldturdri
socante

— ,,modul functionalist sau cibernetic’, bazat pe utilitate stricta si
rationalitate, obiectele sunt vazute ca unelte fird vreo implicatie
sentimentald. ,,Frumosul (sau esteticul) apare ca o valoare suplimentara,
rezultatd din adecvarea functionala”.

— ,,modul kitsch, in fine, se sptijind pe o compunere originald a atitudinilor
descrise mai sus; ea se bazeazd pe ideea de antiarti a fericirii, pe o
situatie «de mijloc» ca si pe dorinta fericitului posesor de acumulare,
justificatd «moralmente» de prefextul functionalului’

Ridmanand in zona functionalului, existd cladiri care, fard si-si diminueze
functionalitatea, recurg la forme atractive pentru consumatorul comun, forme
care existd In memoria acestuia si pe care le apreciazd valoric pozitiv. Este vorba
de reproducerea la scard diminuatd sau uneori identicd a unor clidiri renumite,

cunoscute de toatd lumea, care constituie repere culturale generale, lasand la o

244 Tbidem, p. 129.
245 Thidem, p. 26-32.
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parte orice intentie de originalitate. Totodatd, reproducerea identica a atmosferei
unor centre istorice europene sau americane la nivel de fatada este de asemenea
practicatd. Las Vegas sau Atlantic City sunt gazde serioase ale acestor fenomene.
Atitudinea proiectantilor este aceea a kitsch-ului voluntar asumat, iar scopul este
eminamente mercantil.

Cazinoul Caesar§, Atlantic City, 2008. Foto: Andrei Racolta

In aceeasi categorie intrd si clidirile figurative care, tot pentru a atrage
consumatorul mediocru, reproduc la scard arhitecturald forme ale unor obiecte,
animale sau chiar personaje. Cladirile in formi de ceainic, de ceasci de cafea, de
butoi, de chitard electricd, de piersicd, de ananas, de ratd sau de dinozaur nu se
gisesc toate la Disney Land, ci sunt rdspandite aleatoriu pe mapamond, deoatece
nu doar consumatorul american gustd ideea. Cele mai multe dintre ele sunt
cladiri-reclama pentru produsul pe care il comercializeaza.

Statuia Libertitii din New York este de asemenea o constructie-replica,
dar ea nu poate fi incadratd la categoria kitsch functional comercial deoarece
scopul realizarii acesteia In 1886 pe Liberty Island dupi proiectul lui Frédéric
Bartholdi a fost unul pur reprezentativ in neoclasicismul siu monumental.
Sculptura functionalizatd in interior a devenit insa atractie turistica principald si
comertul de accesorii kitsch a profitat si profiti din plin de pe urma sa.


http://en.wikipedia.org/wiki/Fr%C3%A9d%C3%A9ric_Bartholdi
http://en.wikipedia.org/wiki/Fr%C3%A9d%C3%A9ric_Bartholdi
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A fi purist

La o primi vedere purismul pare sa tind de modul ascetic $i de modul
agresiv, dar si modul functionalist poate fi inclus in ecuatie. Modul hedonist si
chiar cel suprarealist se pot manifesta si ele in cadrul unei atitudini puriste daci
numirul elementelor iubite sau asociate socant nu este prea mare. Doar modul
achizitiv si modul kitsch, bazate pe acumulare, par de fapt excluse. Purismul tine
de simplitate, iar Kitsch-ul este opusul acesteia.

Purismul formal apate ca manifestare a unui filon etic sau intelectual.
Preferinta fireasca a omului este pentru varietate, iar negarea voluntara a acestei
tendinte se face in scopul detasarii de vulg, Purismul tine de adeziunea la o valoare
culturald considerata superioard, de esential si de conceptual. Abstractul propriu-
zis nu este scopul purismului, ci un rezultat, o componentd a manifestarii sale
exterioare, o materializare a restrictivului impus in mediul senzorial. Purismul tine
de norma si de regula, de aplicarea cu strictete a acestora in antiteza cu aleatoriul.

Superioritatea sa rezida in provenienta din lumea ideilor, domeniu imaterial,
dar eminamente uman, pozitionat astfel deasupra tuturor celorlalte lucruri. Purismul
implicd de fiecare datd un ideal estetic si impulsioneazd materializarea acestuia in
lumea perceptibild. El nu este incompatibil cu realul si naturalul, fiindci altfel el nu
s-ar putea intrupa fizic §i ar rimane la stadiul ideatic initial, dar nici nu este sinonim
cu acestea. El se afirma pe sine si exclude tot ceea ce este altfel.

Un ideal poate acapara o intreaga civilizatie si poate ddinui un timp foarte
indelungat, cum a fost idealul frumusetii corpului uman in proportia sa stabilita
de antichitatea clasicd greceascad prin canonul lui Policlet, poate avea o existenta
scurtd dar fulminanti, arzand cu o flacird orbitoare dar stingindu-se definitiv sau
poate rezista latent, reludndu-se la nesfarsit in variante multiforme. Lumea
artisticd actuald e dominatd insi nu de constanta unui ideal global, ci de
diversitatea de idealuri, cu afirmari diferite ca amploare in functie de aderenta
acestora. Purismul capidtd si el multiple intruchipdri, care chiar dacd sunt foarte
diferite formal, mentin vii niste caracteristici comune:

— preeminenta conceptului

— respectarea sistemului axiologic

— refuzul intrusului

— abstinenta §i economia mijloacelor de expresie (lss is more) prin

limitarea la necesar

— obstinatia in aplicarea regulii.

Purismul se poate referi la stil, la puritatea stilisticd implicand respingerea
eclecticului si a interferentei cu alte curente, dar poate implica si subordonarea la
un principiu, de obicei de provenientd filosofici, dar nici determinismul pur
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matematic nu a fost exclus din ecuatie. Implici inregimentarea ideologicd a
artistului, aderenta la un principiu calduzitor.

Purismul poate si iInsemne si economia mijloacelor de expresie,
favorizand si dezvoltand un mijloc de expresie in detrimentul celorlalte. Putem
avea o arhitecturd predominant ritmicd, unde compozitia traieste in principal prin
ritmul formelor si mai putin prin texturile si culorile materialelor, cum este cazul
arhitecturilor albe, dar acest lucru nu exclude variatia ritmica si implicarea
proportiei in ritm. Din contrd, o arhitectura purist-cromatici s-ar putea baza
exclusiv pe utilizarea culorilor in generarea ritmului unei fatade complet plate, fara
nici o urmi de afirmare volumetricd, utilizand un limbaj specific genului
bidimensional al picturii. Putem avea compozitii vizuale bazate exclusiv pe forme
organice sau doar pe forme geometrice, iar in cadrul celor geometrice numai pe

forme rectangulare etc.

Purism gi minimalism

Purismul nu este sinonim cu minimalismul, dar ele se pot intrepatrunde
semantic prin exacerbarea caracterului restrictiv, al autocenzurii intelectuale.

Desi aparitia sa ca si concept este de sorginte moderna, minimalismul nu
este un stil artistic cu o nastere, o evolutie si un declin bine fixate in timp, ci o
tendintd care s-a manifestat §i continud si se manifeste in diverse miscari si stiluri
artistice. Minimalismul reprezinta reducerea formei la caracteristicile esentiale. El
apartine modului ascetic, fiind caracterizat de dictonul ,,/ess Zs more”, in varianta Mies
van der Rohe. Daci In cazul lui Brancusi filonul a fost filosofia Iui Platon si nu
aceea a supravietuirii cu minimul necesar (ca in cazul sectelor jainiste din India)
constructivistii rusi au sperat ca prin simplificarea formei sd genereze un limbaj
universal, pe intelesul tuturor, nu neapdrat in sens internationalist, ci vizind mai
mult accesibilitatea sa in rindul maselor de oameni. Ei nu au avut ca bazi de plecare
principiile economiei de piata de tip capitalist, noua forma nu trebuia si se vanda, ci
sd intretind increderea in revolutia proletcultistd, sa fie acceptatd ca atare ca purtitor
de stindard in lupta impotriva burghezo-mosierimii si a simbolurilor sale decadente.
Noua artdi nu a apelat la memoria formei vechi usor transformate si astfel
acceptabile de consumatorul mediocru, fiindca vechiul era insdsi tinta revolutiei
sovietice $i a impus un limbaj nou, abstract, nefamiliar omului de rand, dar cu care
acesta trebuia s se identifice, scipand astfel de tentatia kitsch-ului de tip mercantil.
In anii 60 minimalismul a devenit o modi in arti. in arhitecturd el a reabilitat
notiunile majore cu care aceasta opereazd, reducindu-se deseori la exprimarea

strictd a acestora: lumina, spatiu, forma (cu variantele: masa, volum, plan), materie.



ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 339

%
e
e

Arh. Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969), Pavilionul de la Barcelona, 1929
Foto: Andrei Racolta

Pavilionul de la Batcelona a lui Mies van der Rohe a fost reluat de
nenumairate ori de arhitecti de pe intreg mapamondul; japonezii par si exceleze in
minimalism, traditia asceticd spunandu-si cuvantul.

Luis Barragan (1902-1988), considerat cel mai important arhitect mexican
al secolului XX se exprima predominant prin culoare. Lucririle sale nu prezinti o
schemi compozitionald prea complexd, iar ritmul arhitectural este aproape absent.
Definirea spatiului interior sau exterior o face prin planele colorate intens §i
uniform ale peretilor, o culoare putand defini un element plan, un volum sau un
spatiu, personajul principal care realizeazd miscarea si accentele fiind lumina
solard. Pentru a formula expresia, el opereaza in arhitecturd si designul de interior
cu clemente de limbaj din genul picturii: culoare, lumind si uneori texturd.
Utilizarea unui numdr foarte redus de mijloace il include In miscarea minimalistd,
iar refuzul exprimdrii diferite i dezviluie atitudinea puristdi mai mult decat
caracteristicile cromaticii sale vii, provenite de la cladirile traditionale mexicane si

reinterpretate intr-o variantd proprie, epurata formal.

Luis Barragan, Casa Gilard;, Tadao Ando, Church of the Light,
Tacubaya, México, 1976 Osaka, 1989
Sutsa: http:/ /www.minimalisti.com Sursa: www.studyblue.com
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Tadao Ando (n.1941) utilizeazd lumina si textura, cu precadere aceea a
betonului aparent, in absenta culorii. ,Biserica luminii” (1989) sau casa Koshino
(1980-1984) reflectd din plin aceasti economie de mijloace. Formele cu care
opereazd Ando sunt geometric-puriste, cuburi sau paralelipipede perfecte, clar
identificabile, muchia dreapta fiind predominantd. Ritmul participd la imagine in
varianta cea mai elementara, egald si repetitiva, atat in subimpdrtirea panourilor de
beton armat cat si in cea a vitrajelor, ca ritm al liniilor marcand fin o retea
echipartitd, cu mici variatii la casa Azuma (1976) sau la cea situatd pe varful unui
promotoriu din Stri Lanka. Desi creatia lui Tadao Ando este catalogata ca apartinind
regionalismului critic, el insusi insistand pe Incadrarea formei arhitecturii moderne
in peisaj bazandu-se totodata pe senzorial i tactil, maniera simplititii impuse de
filosofia zer si de poemele haikn o inscriu in curentul minimalist.

Daca in literaturd minimalismul se bazeaza pe utilizarea de cuvinte putine,
evitand descrieri sustinute de adjective si adverbe si promoveaza personaje banale,
neexceptionale, in artele vizuale minimalismul presupune de asemenea economia
elementelor de limbaj. Formele simple, preponderent geometrice vor fi sustinute
de un spectru cromatic limitat in picturd si vor trai prin expresia materialului in
sculpturd, evitind decorativismul. Repetitia egald, #izmul ostinato din muzica
minimalistd se regiseste si in obiectele specifice lui Donald Judd (1928-1994), iar
tonalitatile majore $i armonicele perfecte se reflectd in culorile pure, vesele,
optimiste ale unor lucriri. Ritmul arhitecturii minimaliste poate de asemenea si fie
unul repetitiv, iar formula ritmica reluatd poate fi una simpld, cea mai simpld fiind
varianta formulei binare. Arhitectura cea mai minimald din punct de vedere ritmic
ar fi aceea care prezintd o singura formulad ritmicd binard, adicd doud elemente
arhitecturale In succesiune, minimul necesar pentru a avea un ritm.

Simplitatea minimalismului implica rationalul si de aceea aprecierea acestuia
e un privilegiu rezervat intelectualilor. Subtilitatea sa scapd omului mediocru care,
apreciind in general lucrurile mirete prin dimensiune sau detaliere bogata, il va
considera neinteresant, banal si nevaloros. Valoarea extrinsecd a artei minimale este
cea atribuitd de cunoscitori prin descifrarea mesajului transmis, deci ea rezida de
fapt tot In esenta formei artistice; vulgul o va aprecia Insd in cele mai multe cazuri
strict prin valoarea materiei componente, muzica fiind privilegiatd prin neputinta
mdsurdrii sale cu acest cantar. Desi in mod bazic minimalismul nu implicd nici
utilizarea de metode tehnologice ultraperfectionate $i nici materiale scumpe, uneori
acest lucru se intampld, autorul fiind suspectat de coborarea stachetei in fata
adresantilor neinstruiti pentru ca acestia si poata aprecia lucrarea fie prin
perfectiunea executiei, fie prin ,,greutatea in aur”. Daca creatorul face acest lucru in
mod constient si voluntar, el di dovadd de atitudine kitsch si justifici remarca
rduticioasd, care spune ci minimalismul e o sofisticitie pentru snobi. Betonul
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aparent al lui Tadao Ando nu e popular pentru consumatorul mediocru de
arhitecturd i, desi pare un material ,,umil”; e totusi scump.

Purism si formalism

Definitia data de dictionarul explicativ pentru termenul ,,formalism” este
,orientare in artd, estetica, muzicd, literaturd care rupe forma de continut, tinzand
sd supraaprecieze forma operei de artd in dauna continutului, s considere forma
un scop in sine i nu ca expresie a continutului” (conform DEX *98). MDN
adaugi o completare - ,,conceptie idealistd care rupe forma de continut, reducind
procesul concret al dezvoltirii istorice la forme exterioare $i scheme abstracte”-
care apropie formalismul de purism prin ideal si conceptual, rezultind de aici
formalismul purist sau purismul formal, intelectual.

Formalismul artistic evalueazd opera de arti din punct de vedere pur
vizual, din punct de vedere al gramaticii limbajului vizual, cu morfologia si sintaxa
proprie. Subiectul rimane in plan secund, iconografia imaginii nu conteaza in
analizd. Totodatd, contextul generdrii operei de arti si scopul acesteia sunt
secundare, iar forma primeaza.

Principiul formalismului este ci tot ceea ce trebuie inteles dintr-o opera
de artd este deja continut in opera de artd insdsi, cd ea nu trebuie interpretata
hermeneutic, ea nu trebuie si aibd alte semnificatii, alte continuturi, sa nu faca
trimiteri la elemente existente in afara ei.

Arhitectura modernd pare si corespundd acestui principiu deoarece,
debarasandu-se de celelalte arte angajate, In absenta decoratiei si a simbolurilor
alegorice, ea rdméne nudd, ardtindu-si formele proprii, expunindu-se pe sine
insagi. Partial adevarat, dar si nu uitdm de celebrul dicton form follows function,
conform ciruia arhitectura isi dezvaluie functiunea si in acelasi timp continutul si
scopul. Ea apartine astfel modului functionalist-cibernetic. Cel mai apropiat
curent  arhitectural de conceptia  expresivitati = pur formale este
deconstructivismul, care, nesupunandu-se tipologiilor clasice ale programelor de
arhitecturd nu videste functionalitatea continutd. El nu vadeste insd provenienta
din modul ascetic, c¢i mai degrabi din cel hedonist (prin atasamentul fata de
formd) si uneori suprarealist, prin aldturdrile socante de forme.

Din punct de vedere al ritmului, formalismul ar trebui sd-i utilizeze
potentialul Intr-o variantd mult mai liberd, neincorsetata de functional in cazul

arhitecturii si nici de semnificatiile continute, adica intr-o varianta foarte apropiata
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de domeniul muzical in sens schopenhauerian®9, nepervertit nici de pluralitatea
semanticd a elementelor de limbaj si nici de predirectionarea logici a receptirii.

Formalismul nu este interesat de semn ca simbol, ci de Incircitura sa pur
formald. Ritmul este vazut si el ca element morfologic, asupra lui se poate actiona.
Arhitectura deconstructivistd nu utilizeazd ritmul ca element sintactic asemenea
muzicii deoarece ea nu cautd si sugereze o ordine concertatd a formelor ci, din
contri, fragmentarul imaginii. Din acelagi motiv, nici sectiunea de aur, traseele
regulatorii sau sarpantele compozitionale nu se vor regasi in lucrarile arhitectilor
deconstructivisti.

La nivel de element-suprafati, element volumetric si la nivel de ansamblu,
ritmul conteazd In masura in care sustine caracterul fragmentar. Ritmul liniilor, al
formelor si al distantelor existd cu sigurantd, fiindca orice alcituire formala este
secondatd voluntar sau nu de ritm; dacd acesta nu este pur si simplu un ritm
rezultat (in obiectele care pornesc de la cu totul alte mijloace de expresie decat
componenta ritmicd), atunci el se poate manifesta sintactic tocmai pentru
anularea caracterului unitar al alcituirii §i evidentierea fragmentului. Ritmul
contrastelor apare cel mai evident.

Deoarece in acceptiunea clasica generala ritmul arhitectural este repetitiv
si egal prin ,mdsurarea” sa vizibild, scopul deconstructivistilor va fi sa-1
transforme In ceva cat mai non-repetitiv $i mai inegal nu pentru a imprima o
ordine savanta intregului, ci pentru a nega traditia, pentru a genera ceva cat mai
neregulat. La nivel de element volumetric ritmul se poate regdsi si In varianta sa
egald sau ordonatd, dar caracteristicile sale vor fi negate fie de conturul neregulat
care-l va izola ca secventa individuald (cazul Steinhans a lui Ginter Domenig), fie
de transformarea integraldi a acestuia intr-o texturd, In spiritul solzilor
dreptunghiulari ai cojilor metalice atat de des folosite de Frank Gehry sau al
romburilor vibrind asemeni unei tesdturi textile volumele polifatetate de sticld ale
Bibliotecii Centrale din Seattle proiectate de Rem Koolhaas.

Materializarea la scara mare a arhitecturii a unor modele compozitionale
formale preluate de la cubofuturistii si constructivistii rusi (El Lissitzky, Kazimir
Malevich, Alexander Rodchenko, Naum Gabo) reprezintd o dovada de sincretism

246 | Schopenhauer este acela care a afirmat pentru prima oard ci toate artele nizuiesc catre conditia
muzicii; aceastd observatie a fost deseori repetati si a devenit sursa multor greseli, dar de fapt
exprima un adevir de seama. Schopenhauer avea in vedere atributele abstracte ale muzicii; in muzica
si aproape numai in muzicd, artistul are posibilitatea de a se adresa direct auditoriului, fari a fi nevoit
sd recurgd la un mijloc de comunicare folosit in mod obisnuit si pentru alte scopuri. Arhitectul este
nevoit sd se exprime prin cladiri care au si anumite rosturi utilitare. Poetul este nevoit si se slujeascd
de cuvinte folosite in mod curent in orice conversatie obisnuitd. Pictorul trebuie sd se exprime prin
reprezentarea lumii vizibile. Numai compozitorul este pe deplin liber sd creeze o operi de artd
izvoratd din propria-i constiintd §i fird nici o altd tintd in afara aceleia de a procura plicere.”, in
Herbert Read — gp. cit., p. 27.


http://en.wikipedia.org/w/index.php?title=G%C3%BCnter_Domenig&action=edit&redlink=1
http://en.wikipedia.org/wiki/El_Lissitzky
http://en.wikipedia.org/wiki/Kazimir_Malevich
http://en.wikipedia.org/wiki/Kazimir_Malevich
http://en.wikipedia.org/wiki/Alexander_Rodchenko
http://en.wikipedia.org/wiki/Naum_Gabo
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artistic a arhitectilor deconstructivisti, prin grafism si in special prin tehnica
asamblajului geometric; naintasii lor nu au reusit sd construiasca edificii bazate pe
principiile pozitiviste vehiculate, acestea manifestandu-se doar in bidimensional si
in sculpturd, de unde contemporanii s-au inspirat.

Ritmul hotirat al asamblajului secvential, rezultat din rotirea si decalarea
volumelor geometrice bine definite de Gunter Domenig in S#inbaus (Steindorf
am Ossiacher See, Austria, 1980) nu contravine prea puternic mostenirii ruse, $i
nici articularea foarte coerenti ,,obiectelor ce compun Muzeul de Artd din
Akron (Ohio, 2007), proiectat de Coop Himmelb(l)an. Unul dintre cel care au
introdus un alt limbaj formal in geometria deconstructivistilor este controversatul
Frank Gehry.

Forma geometricd purd vazutd prin prisma platonicd nu este elogiata insd
de deconstructivisti, tocmai de aceea ea apare deformatd, fiind supusi la regula
modeldrii caracteristice noului principiu: transformarea prin descompunere si
dezarticulare. Forma abstractd geometrica isi pierde conotatia filosofica in timp ce
forma fluida isi revendicd componenta natural-organica doar la nivel de aparenta

si nu prin analogii structurale bazate pe studii bionice §i prelucriri abstracte.

Coop Himmelb(l)au, Frank Gehry, Tanzgdum, Praga, 1995
Akron Art Museum, Akron, Ohio, 2007 - arhitecturd sculpturali /
- asamblaj abstract

Foto: Andrei Racolta

sculptura functionalizatd
Foto: Andrei Racolta

Formalismul apare astfel ca fiind insusi opusul abstractului, desi la nivel
de imagine o arhitecturd deconstructivisti este considerati de cele mai multe ori
abstractd. Dar arhitectura este considerati o artd eminamente abstractd, ea nu
exprimi altceva decat arhitecturd. Paradoxul este ci arhitectura deconstructivistd

pare uneori si exprime si altceva, iar explicatia o oferd tot Frank Gehry, fiindca


http://en.wikipedia.org/w/index.php?title=G%C3%BCnter_Domenig&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/Steindorf_am_Ossiacher_See
http://de.wikipedia.org/wiki/Steindorf_am_Ossiacher_See
http://en.wikipedia.org/wiki/Coop_Himmelb(l)au
http://en.wikipedia.org/wiki/Coop_Himmelb(l)au

344 SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

formalismul deconstructivismului lui Gehry trimite, pana la urma, la figurativism
sculptural. Arhitectul Insusi recunoaste cu admiratie in filmul documentar
S ketches of Frank Gebry” (2005) cd, mai mult decat arhitectura lui Philip Johnson
si Alvar Aalto, creatia sa a fost influentatd de sculptura lui Constantin Brancusi.
Tentatia lui Gehry de a realiza sculpturi de mari dimensiuni este satisficuta de
realizarea in 1986 a lucrarii ,,Dansul pestelui” din Kobe, Japonia, pentru a marca
prezenta unui restaurant, caracterizatad de critica de artd ca fiind sculptura
deconstructivista.

Aplasarea ulterioara a ,,pestelui de aur” din Port Olimpic, Barcelona,
lucrare cunoscuti sub numele de Peix (cuvantul catalan pentru peste) ca un public art
landmark pentru Jocurile Olimpice de vara din 1992, reia motivul pestelui intr-o
variantd mult mai elaboratd si totodatd mai abstractd, el nu mai copiaza forma de la
cap la coadi scalind-o la mari dimensiuni ci face o reinterpretare structurald atat la
nivelul pielii transformati in tesaturd de metal cat si la cel al osaturii care devine
aparentd, exprimandu-si tectonica in sustinerea unei pozitii static-dinamice care nu
mai mimeaza miscarea specificd speciei, desi forma naturald raimane recognoscibila.
Peix reprezinta totodati o premierd pentru atelierul lui Frank Gehry, marcand
inceputul utilizarii calculatorului in generarea modelului tridimensional.

E. O. Gehry, Dansul pestelui, Kobe, 1986 Standing Glass Fish, Minneapolis, 1986
Sursa — www.eikonographia.com Sursa — www.bluffton.edu
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F. O. Gehry, Peix, Barcelona, 1992 Foto: Andrei Racolta

,»Pestii” lui Gehry nu sunt semne abstracte, esentializarea nu merge pana
acolo, dar ei devin simboluri ale spatiului urban. Odata cu instaurarea principiilor
modernismului in arhitecturd, sculptura, care participa la viata clidirii ca parte
subordonatd a sa, s-a detagat definitiv de aceasta, ramanand independenti.
wPestii” lui Frank Gehry sunt si ei pozitionati in exterior, adiacent cladirilor pe
care le marcheazd. Incompatibilitatea formalist-modernistd a suprafetei si
volumului abstract al arhitecturii cu sculptura a primit replica deconstructivistd
care a modelat suprafata si volumul arhitectural in sens sculptural si a abstractizat
sculptura pentru a-i da o functionalitate. ,,Pestii” nu includ o functiune interioard,
functia lor este una ,,iconografica”, formala. Nu este exclus ca deconstructivismul
sd se fi reintors la Platon prin Frank Gehry — via Brancusi; dar nu la solidele
platonice, ci la mitul cosmogonic al facerii lumii din haosul primordial acvatic.
Pestele, ca simbol acvatic, al adancurilor din sistemul tripartit al lumii, este
personaj principal al unui numir mare de teme filosofico-mitologice. Daci
Brancusi parcurge drumul ezoteric realizand cele trei pdsiri maiastre in ordinea
alchimicd — neagra, alba si aurie, conform profesorului Cristian Robert Velescu —,
ar fi interesant de gasit un peste alb in creatia lui Gehry intre cel negru de la Kobe
si cel auriu din Barcelona. La scard mici el se regiseste in modelele de lampi albe
designate in anii 80 si la o scard ceva mai mare in lucrarea ,,S7anding Glass Fish” din
parcul de sculpturd din Minneapolis, realizat in 1986. Pestele locuibil din proiectul
realizat pentru Casa Lewis din Lyndhurst, Ohio (1989-1995) este de asemeneca
negru, dar reprezintd o posturd intermediard intre cele de la Kobe si Barcelona,
fiind agezat partial pe pamant; ,,Peix”, pestele auriu este detasat complet de teren,
aripile sale laterale apdrand ca adaptate zborului. Toata arhitectura lui Gehry este
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una zonze-4, tie ca reia motivul pestelui la nivelul solzilor metalici ai carcasei sau al
zbaterii generale a formei, fie ¢ nu, deoarece amplasarea cladirilor sale marcheaza
locul, dandu-i o noud identitate legatd de implantul formal.

Caracterizarea unui arhitect ca fiind ,,formalist” reprezinti astizi o insultd
destul de jignitoare, deoarece presupune neglijarea de citre respectivul a doud din
aspectele principale ale arhitecturii: in primul rand a componentei functionale si in
al doilea rind a celei structurale. In subsidiar implici si raportarea la context,
oricare ar fi acesta: local, temporal, economic, socio-politic etc.

Un formalism ritmic tot de facturd sincretici ar reprezenta transpunetea cat
mai explicitd In domeniul vizual al unui ritm muzical, prin gisirea unor elemente
vizuale analoge duratelor articulate/nearticulate, lungi sau scurte din domeniul
sonor. Abandonand componenta melodico-armonicd, care a dat sens ritmului in
fragmentul analizat, forma acestuia va fi golita de continutul initial §i ritmul va
putea fi folosit ca element morfologic si totodatd sintactic in noul context.
Elementele vizuale se vor plia pe forma ritmului si ritmul in sine va structura

ansamblul comporzitiei.

Purism si abstract

Arta abstractd este definitoriu legatd de forma purd, dar nu este pur
formald. Revolta impotriva academismului §i naturalismului la inceputul secolului
XX s-a tradus treptat prin renuntarea totald la figurativ, trecand prin etapele redarii
esentializate a naturii §i a realului. Din definitiile destul de contradictorii date
termenului ,,abstract” in dictionarul explicativ al limbii romane, arta abstractd
ilustreazd categoria conform careia abstractul este un ,moment al procesului
cunoagterii care constd in desprinderea mintali a determindrilor fundamentale,
generale ale obiectului studiat”’, ceea ce nu exclude studiul dupd naturd si
provenienta imaginii din lumea reald ci, din contra, presupune o apropiere rationald
si profunda fati de subiect §i o recompunere a acestuia printr-o prelucrare mentala,
constientd, personalizatd prin manifestarea interioritatii personale a artistului.

247 Abstract, -a, abstraci, -fe, adj., s. n. 1. Adj. Care este gandit in mod separat de infitisareca
materiald, de exemplele particulare, de ansamblul concret (senzorial) din care face parte; care este
detasat de obiecte, de fenomene sau de relatiile in care existi in realitate. O Loc. adv. Ir abstract = pe
bazi de deductii logice, teoretice, fird legiturd cu datele sau cu faptele concrete. 2. S. n. Moment al
procesului cunoagterii care constd In desprinderea mintald a determindrilor fundamentale, generale
ale obiectului studiat. ¢ Artd abstracti = arta care nu cautd si reprezinte clementele realitatii
obiective; artd nonfigurativa, abstractionism. 3. Adj. Conceput in mod prea general, prea teoretic; p.
ext. greu de inteles din cauza lipsei de ilustriri concrete. 4. S. n., adj. (Cuvant) care are sens abstract
(1). O Abstract verbal = substantiv care provine dintr-un verb §i exprimi actiunea verbului respectiv. —
Din lat. abstractus, germ. abstrakt, fr. abstrait., in DEX09.
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Publicarea in 1911 a celebrului studiu ,,Uber das Geistige in der Kunst”
(,,Spititualul in artd") a lui Wassily Kandinsky a fost un prim moment al afirmarii
literare a unei ideologii care urma si ristoarne sistemul de valori vehiculat de
critica de artd. Semnul artistic are valoare de simbol, arta abstracti abundi in
simboluri, drept pentru care interpretarea sa poate fi polivalentd si ermeticd
totodata, in functie de bagajul informational al receptorului si poate tocmai de
aceea abstractul reprezinta in general ceva ,greu de inteles in lipsa ilustririi
concrete”. Prin ldsarea in intuneric a celor insuficient antrenati intelectual, arta
abstracti manifestd purism in detasararea sa de vulg. Abstractul nu este
formalism, forma abstractd nu este goliti de continut, ci continutul se manifesta
in varianta sa cea mai esentializatd, cea mai schematizata. Abstractul de dragul
abstractului este un nonsens, este similar comertului de forme si este negarea
conceptualului insusi. El denotd fie necunoasterea sau neintelegerea esentei si
poate genera astfel kitsch involuntar, fie sfidarea asumati a esentialului si
peiorizarea purismului prin caricatura.

Schematizarea inseamni constructie, iar constructia se realizeazi cu
elemente de limbaj specifice. Evidentierea constructiei in arta abstracta coincide
cu punerea in valoare a elementelor limbajului caracteristic genului respectiv.
Linia, pata si volumul se vor manifesta ca forme pure, dar incircate semantic i
investite intelectual sau emotional, iar ritmul le va structura in cadrul compozitiei.

Epurarea i asanarea

Epurarea e procesul elimindrii din stadiul de proiect a elementelor
considerate ca fiind lipsite de necesitate sau a caror semnificatie contravine scopului
lucririi. Putem vorbi de o arhitecturd epuratd in cazul stilului international, epurarea
constand In abtinerea de la decorativ. Epurarea tine de ,,modul ascetic” si, in cazul
stilului suternational modern, de ,,modul functionalist-cibernetic”.

Asanarea este inlaturarea unor parti deja constituite, fie ca ele provin din
conceptul initial, fie cd au fost addugate in timp, dar care sunt deopotriva
considerate ddunitoare pentru ansamblul considerat, din punctul de vedere al
unui anumit principiu. Asanarea implici interventie ulterioard actului generarii
operei, actiune distructivd in sens literal. Asanarea tine de ,,modul agresiv’ de
raportare la lucruri. Conotatia pozitivd sau negativd a elimindrii tine de criteriul
valoric, iar acesta din urmi poate sa varieze in timp, in functie de principiu.
Singurul personaj intrutotul abilitat si opereze la o asanare in cadrul unei opere
de arta constituite este Insusi autorul; e cazul compozitorului care renuntd la
anumite parti dintr-o compozitie muzicald, considerandu-le in plus.
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Dacid asupra unei picturi sau sculpturi posibilele interventii vizeaza
strict conservatrea sau restaurarea, iar acest lucru este un fapt unanim acceptat,
arhitectura este aceea asupra cireia s-a intervenit In timp In modul cel mai
variat. Inclusiv teoriile de restaurare sunt deseori contradictorii in ceea ce
priveste adausurile arhitecturale, oscilarea intre instanta istoricid si instanta
esteticd devenind o constanti in cadrul evaludrii. Cesare Brandi in cartea sa
,,Teoria restaurdrii” traseaza clar directiile de urmat in cadrul uneia sau alteia din
cele doud instante, fara a da Insi o retetd general valabila: ,Inliturarea, chiar
dacd este tot o actiune umana $i deci apartinand istoriei, de fapt distruge un
document $i nu se documenteazd pe sine, insemnand cd duce la negarea si
distrugerea unui interval istoric si la falsificarea unui dat. Din punct de vedere
istoric numai pastrarea adaugirii se justificd neconditionat, in timp ce inliturarea
trebuie Intotdeauna justificatd si, oricum, trebuie realizatd de asa manierd incat,
sa se pastreze mdcar amprenta addugirii asupra operei”?* Deci, pistrarea
adaugirii este regula §i inliturarea este exceptia. Din perspectiva estetica se
inverseaza valorile fata de factorul istoric, care punea pe primul plan pistrarea
adaugirilor. Din perspectiva instantei estetice este de dorit Indepartarea
adaugirilor. Deoarece esenta operei de artd depinde de artisticitatea sa si doar

secundar de factorul istoric, este limpede ci

,»dacd addugirea urateste, denatureaza sau dduneaza partial contemplirii operei
de artd, ea trebuie inlituratd; si vom avea griji doar, pe cat posibil, s-o pastrim
deoparte pentru documentare si amintirea trecerii timpului; procedand
altminteri, amprenta trecerii timpului ar fi anihilatd §i stearsd de pe corpul viu

al operei”.?%

Stabilirea dominantei uneia sau alteia dintre instante in functie de judecata de
valoare §i de cazul concret va determina pastrarea sau inliturarea adaosurilor.
Mare parte din bisericile paleocrestine din Roma, transformate in baroc,
au fost restaurate In varianta lor baroci, firi a se recurge la Incercarea de
readucere la varianta ab initio prin eliminarea adaosurilor provenite in timp,
deoarece barocul in sine este considerat valoros. Inclusiv Basilica San Giovanni in
Laterano, cea mai veche dintre bisericile de importantd majord ale Romei, unde
insugi Papa slujeste exercitandu-si functia de episcop al cetdtii, nu a fost readusi la
forma sa initiald de la inceputurile crestinismului. Restaurarea sa nu numai ca
reabiliteaza imaginea datd de Francesco Borromini in 1646 cand, chemat fiind de
Papa Inocentiu al X-lea si restaureze vechea bazilici afectatd serios de

248 Cesare Brandi, Teoria restaurdrii, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1996, p. 67.
29 Thidem, p. 76.
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evenimentele din trecut, el a lasat neatinsd doar pardoseala, transformand totul
intr-un baroc vadit contrastant cu imaginea vechiului edificiu, dar conserva si
fatada proiectati in secolul al XVIII-lea de Alessandro Galilei.

Conceptul de recuperare si tentatia purismului
b

In ceea ce priveste interventiile contemporane asupra unor piese de
arhitectura, care nu sunt nici monumente istorice si nici nu au o valoare esteticd
recunoscutd, ele nefiind opere de artd, strategia proiectului va sta In mod firesc
sub semnul conceptului de recuperare. In limbaj curent, termenul
»recuperare”?? corespunde semnificatiei de a reface ceva utilizabil prin
imbunitatirea sa, de a redobandi o conditie in prealabil pierduti, de a redobandi
disponibilitatea de ceva de care a fost privat In functionalitatea sa. Aceste
definitii fac evident faptul cd recuperarea este un concept $i nu o categorie de
interventie. Cu acest termen nu se defineste o metodologie si nici obiectul
asupra ciruia trebuie intervenit.

Din punct de vedere al obiectivelor recuperirii, trebuie ca tipurile de
interventii sd fie strans interconectate intr-un sistem complex care si aibd la
bazi o strategie. Aceasti conditie pune in evidentd centralitatea raportului
edificiu-oras sau edificiu-ambient si imposibilitatea sciziunii Intre politica la
scard urband sau ambientald si comportamentul proiectual la scara clidirii. Faza
actuald de definire a specificului disciplinar In care este localizatd recuperarea se
bazeazd pe principiul calitativ ca parametru informator al practicii si concepe
interventia la scara edificiului ca moment dintr-un proces articulat, care nu
trebuie si piardd din vedere problema recalificirii la scard mai mare. Aceasta
afirmatie pune problema unei reflectii in ceea ce priveste directia ,,interventiilor
dupi caz” si enunti necesitatea unui cod comportamental §i a unor practici bine
puse la punct care sa porneascd de la specificarea calititilor existentului. O
reguld comportamentald exprima exigenta ca fiecare decizie sa fie luatd pe baza
unui sistem de cunostinte ale cdrui componente trebuie individualizate cu
precizie si pe baza respectdrii consecvente a unui sistem valoric. Tentatia
purismului formal se va rezuma in acest caz la abstinenta de la formalism, care
poate deveni astfel un principiu cilduzitor.

Analiza subiectului interventiei conduce la elaborarea unui sistem
complex de unghiuri de vedere, care va deveni structura informationald pe baza
cirela interventia va prinde forma. Atentia crescindd pentru materialul

edificiului provine din faptul ca materialul este considerat ca fiind expresie a

250 Isabella Amirante, Tecnologie di ricupero ambientale, BE-MA Editrice-Milano 1997, passim.
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unor valori sociale i culturale ale unui anumit moment istoric. Edificiul contine
depozitat in materia construitd un patrimoniu de calitdti imateriale si spre
acestea se va indreapta de fapt conservarea. Astfel, conservarea va fi dictatd de
judecarea valoricd a obiectului in globalitatea sa. Ne aflim astdzi in fata unei
extensii a numdrului criteriilor dupi care se face evaluarea.

In trecut valoarea estetici si cea istorici erau parametrii dupi care se
alegeau edificiile sau pdrtile acestora ce trebuiau pistrate si ce anume se putea
asana. Alois Riegl a observat ca existd o preponderenta a discursului intelectual
in detrimentul celui estetic, determinati de aparitia stiintei Isforia Artei care
explicd obiectele in legiturd cu istoria mare, asa cum nota In lucrarea ,,Der
moderne  Denkmalkultus, sein Wesen, seine  Entstehung” (,,Cultul modern al
monumentelor, esenta si geneza sa”), in 1903. Astfel a intrat in legitimitate
memorialistici o masd impundtoare de obiecte al cirei unic statut de integrare a
fost cel documentar sau istoric. Tot el a addugat noi criterii ca utilitatea practicd
si fuziunea de valoare istoricd si de noutate. Alois Riegl (1858 -1905), istoric de
artd austriac a fost unul din personajele ciruia i se datoreazid studiul istoriei
artelor ca disciplind academici de sine stititoare si totodatd unul din cei mai
influenti sustinatori ai formalismului artistic.

Astidzi recunoastem in ceea ce separd fragmentul de arhitecturd care
trebuie recuperat prin conservare de restul ce poate fi asanat legatura culturald
constienta cu trecutul. Este momentul in care interesul se extinde asupra
patrimoniului construit in globalitatea sa, cu atat mai mult cu cat asistim la
nasterea unui cult al culturilor, iar cultura este reprezentati de orice formd de
manifestare a unui grup uman. Sistemul de valori contine acum si nivelul socio-
cultural, iar ceea ce se doreste conservat se va aborda si din acest punct de vedere.

Ceea ce distinge recuperarea in mod esential de productia de nou este
insdsi valenta conservativa. Recuperarea tine astfel de modul hedonist, de plicerea
contempldrii unei forme considerate valoroase. La fel ca produsul nou,
recuperarea este un proces de transformare, dar In acest caz este vorba de o
reconversie la diferite forme de folosire, la diferite cerinte sociale, la roluri diferite
in interiorul unui sistem mai mare, pentru ca elementul vechi sd poatd rezista in

mod viabil, si se integreze ca element viu si activ in ritmul vietii contemporane.

Purismul ritmic

In toate variantele sale purismul implicd austeritate prin abstinenta si de
fiecare datd forma are o justificare filologicd clard, un corespondent in cultura
scrisa. Formalismul purist diferd astfel radical de comertul de forme, de forma

de dragul formei sau de abstractul de dragul abstractului.
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O muzicd puristd nu va putea exclude complet una din componentele
sale morfologice de bazid (ritm, melodie, armonie, coloristicd timbrald), fiindci
nu va putea face abstractie de vreuna din caracteristicile de baza ale sunetului:
indltime, durata, intensitate §i timbru, dar va putea scoate in evidentd una dintre
calititi in detrimentul afirmdrii celorlalte, putindu-se astfel diferentia in muzica
predominant ritmicd, predominant melodicd etc. La o primi vedere ar pirea cd
»in muzica zilelor noastre predomind ritmul in detrimentul melodiei”, cum
spunea bunicul meu la inceputul anilor *90.

In mod similar poate face si arhitectura, recurgand la economia de
mijloace de exprimare. Desi teoretic arhitectura poate renunta complet la
culoare (arhitectura albd), ea nu va putea exclude materialul, fiindcd ar rimane o
melodie necantatd. Ea nu va putea face abstractie de ritm fiindca ar deveni un
cub perfect opac, care nu reprezintd o piesd de arhitecturd. Un cub cu un singur
gol (al intririi) va genera un ritm, deoarece in planul ce contine golul vor exista
intodeauna cel putin doud eclemente-durata (un plin si un gol) aflate in
succesiune (dacd golul este dispus chiar pe un colt) sau trei elemente-durata
(dacd golul este oriunde altundeva). La nivel de ritm arhitectural, purismul nu se
poate manifesta prin utilizarea exclusivdi a ritmului liniilor, fiindca fard
elementele (formele) sale proprii arhitectura nu este arhitecturd, si chiar si In
acest caz el ar utiliza implicit si ritmul distantelor (dintre linii). Singura
componentd de care ritmul arhitectural pare cd s-ar putea debarasa ar fi acela al
contrastelor, considerand ca toate elementele din ritm (linii, forme, si distante)
ar fi egale, dar si aceastd ipoteze cade in fata celui mai elementar contrast
necesar arhitecturii, acela de plin-gol.

Purismul ritmic arhitectural va fi nevoit sa foloseasca simultan toate
formele de ritm prezente in arhitecturd. Puritatea sa se poate rdsfrange limitativ
asupra numdrului elementelor arhitecturale angrenate in ritm si asupra variatiei
de configuratie a acestora. Fatadele plane albe definite exclusiv de alternanta
plin-gol sunt o variantd de manifestare a purismului ritmic. Dacd toate formele
si toate distantele ar fi egale, am asista simultan la purism si minimalism, dar
absenta variatiei controlate intr-o imagine definitd exclusiv de ritm ar tinde sd o
excludd pe aceasta din domeniul artistic (deoarece ritmul artistic este unul
variat), caz in care ar trebui apelate alte mijloace, care sd realizeze variatia si
personalizarea (textura sau culoarea) pentru a nu rezuma totul la proportia
conturului fatadei, a cadrului imaginii (patrat perfect, dreptunghi de aur sau
orice raport ce se poate stabili intre lungimea si iniltimea fatadei considerat a
avea o valoare esteticd). Pentru a trece peste acest handicap, purismul s-ar putea
exprima In ritmul arhitectural prin adoptarea unei reguli clare In ceea ce priveste
distributia accentelor, dimensiunile elementelor si a spatiilor dintre ele care se va
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constitui intr-o structurd ritmicd (de tip binar, ternar, eterogen, serial,
probabilistic etc.) si i-ar aplica acesteia, exact ca In muzici, unul sau mai multe
procedee de dezvoltare pentru a obtine variatia necesara artisticitatii; dar nu
prea multe fiindcd acumularea este opusd austerititii si abstinentei puriste si,
totodatd, fiindca aglomerarea de procedee, chiar daca apartin unui singur mijloc

de expresie, poate trimite arhitectura in teritoriul advers, al kitsch-ului.

A fi kitsch

,,Kitsch-ul este acceptarea tacitd, pe scard sociald, a unei pliceri estetice
de un ugor «prost gusty, linistitor si moderat”.?>! Definitia se referd la atitudinea
kitsch adoptati voluntar de creatorul sau consumatorul de artd. Din punct de
vedere tehnic, principiile kitsch-ului care trebuie identificate in analiza unei
lucriri existente si mai ales evitate in elaborarea uneia noi sunt, conform lui
Abraham Moles, urmitoarele: principiul inadecvirii, principiul acumuldrii, principin/
sinesteziel, principiul medjocritdtii §i principinl confortulni 252

Dacid pare foarte usor sa realizezi un kitsch formalist pe principiul
recognoscibilititii, al memoriei unei forme ce persista in constiinta
consumatorului mediocru, pare mai greu si faci unul minimalist (desi am
exemplificat anterior cd nu este imposibil) si aproape imposibil sd generezi un
kitsch abstract, abstractul fiind refuzat de vulg, datoritd caracterului sau greu de
inteles. Nu e insa imposibil s produci un kitsch abstract in mod involuntar,
mergand nu pe principiul mediocritatii si al confortului care au fost din start
excluse, ci cdzand pradi celorlalte principii: al inadecvirii, al acumuldrii si al
sinesteziel.

Purismul ca atitudine nu poate fi acuzat nici de acumulare, nici de
sinestezie, care ii sunt antonime, singura caracteristica rimasi poate fi
inadecvarea. Unica inadecvare posibild a unui act purist este aceea la context,
deoarece purismul exclude dialogul cu forme provenite din alte sisteme decat
cel propriu atat la nivel de obiect unitar, cat si la nivel de ansamblu. Moles
spune cd ,in nici un caz prezenta uneia dintre ele nu garanteazd automat
caracterul kitsch al obiectului respectiv, dar prezenta a trei sau patru
caracteristici de acest fel va fi adesea suficientd pentru a defini o morfologie si
un caracter kitsch, mai mult sau mai putin evidente”.?53 Kitsch-ul se poate insa
manifesta la nivelul unui obiect sau la nivelul unui ansamblu de obiecte, chiar

dacid luate individual componentele nu contin kitsch.

251 Abraham Moles, op. cit., p. 20.
252 Thidem, p. 60.
253 [bidem.
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Din punct de vedere al ritmului, nu existd un ritm kitsch specific.
Ritmul singur nu poate genera kitsch, fird combinarea sa inadecvatd cu alte
mijloace de expresie sau fiard dezvoltarea sa printr-o acumulare inutild de
procedee. Un mijloc de expresie in sine nu poate fi susceptibil de kitsch. Ritmul
ca element morfologic nu contine nimic kitsch, oricat ar fi de complicat, dar
poate genera kitsch prin sintaxa inadecvata.

Un ritm agresiv, vizual sau sonor, ar iesi in afara fenomenului prin
insusi faptul cd nu este linistitor si nici moderat, dar poate fi inclus dacd implica
aglomerarea inutild si inadecvarea. Inadecvarea ritmului la context apare deseori
la cladirile moderniste atunci cind ele sunt implantate intr-o zond istorici.
Ritmul prea larg al elementelor mari §i absenta detalierii nu se integreaza in
bogitia ornamentatiilor arhitecturii mai vechi §i nici in variatia ritmica specifica
la nivel microstructural. Dar cealaltd componenti, aglomerarea, care nu este
specificd modernismului, il scoate pe acesta din zona kitsch, iar clidirea rdmane
pur si simplu una nepotrivita. In aceeasi situatie se afld si constructiile a ciror
functiuni intrd in contradictie cu caracteristicile ritmului exprimat vizual: o
gradinitd cu un ritm monoton si lent, o arhitecturd funerara cu un ritm viu §i
variat, un centru de arte populare ordonantat, simetric, baroc sau neoclasic.

Cand vorbim de sincretism artistic, cea mai periculoasd componentd
kitsch este sinestezia. In acest context, sinestezia nu se referd la capacitatea unor
persoane de a asocia culori sunetelor muzicale, ci la incercarea creatorului de a
stimula perceptia receptorului concomitent §i pe cat mai multe cdi diferite in
scopul asigurarii ci o anumitd caracteristicd va fi sesizatd, desi unul sau doud
mijloace ar fi fost suficiente. Sinestezia exagerata are un caracter ultradescriptiv
si echivaleazd cu descrierea in prea multe cuvinte a unei notiuni simple. Fa se
poate manifesta prin suprapunerea sau alaturarea de semnificatii sinonime in
arta figurativa, iar In domenul abstract se referd la convergenta unui set prea
mare de mijloace de expresie.

»Principiul perceperii sinestezice se leagd de cel al acumuldrii, este
vorba de asaltarea a cat mai multe canale senzoriale, simultan sau prin
juxtapunere. Arta totald, visul permanent al epocii noastre, este amenintatd in
orice moment s cadd in kitsch”.2>4 Un exemplu arhitectural de kitsch sinestezic
abstract ar fi urmatorul: o fatadd in care accentele din ritmul fenestratiei s-ar
succede la intervale egale, ferestrele respective fiind si mai late si mai inalte
decat celelalte, ar avea fiecare raportul de aur intre laturi, ramele lor ar fi rosii —
spre deosebire de celelalte care sunt albe sau gri, de exemplu —, ar fi bordate
fiecare de un ancadrament verde pentru a sublinia un evident contrast

complementar, ancadramentele ar fi suficient de reliefate pentru a sugera ritmul

254 Tbidem, p. 63
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si la nivel volumetric, pozitia lor ar fi marcatd prin repetarea unui cuplu de
ample linii verticale — nuturi inguste pe intreaga iniltime a cladirii —, intre aceste
linii textura tencuielii s-ar schimba, capatind o rugozitate mai mare si o tenta
mai inchisd, subimpartirea panoului de geam reluand la nivel de detaliu
sectiunea de aur intre montantii verticali ai tamplariei odatd pe stinga, o datd pe

dreapta, alternant.

DOEODOMOOMmEE
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Kitsch ritmic abstract Evitarea kitsch-ului ritmic

prin marcarea sinestezica a accentelor prin economia mijloacelor de accentuare

Probabil ci o asemenea fatadd nu existd, dar cazuri aseménatoare pot s
apard fie din dorinta arhitectului de a-si etala eruditia ,,lingvistici”, vorbind cu
fiecare reprezentant al unui gen artistic pe limba sa, fie din tentatia inutild de a
explica cu lux de aminunte si aproape textual fiecdrui receptor profan
complexitatea savantd a unui accent al cirui unic scop este de fapt stimularea
unei simple ridicari a privirii.

9.2 Intre discursul intelectual interiorizat si populismul gratuit

Aseminarea dintre cele doua tendinte constd in dispretul fata celalalt,
adica fata de categoria caruia actul artistic nu i se adreseaza. Asa cum vulgul se
simte agresat de elitismul a ceva ce nu intelege, intelectualul se simte agresat de
facil, superficial si vulgar.

Daci in timp un discurs intelectual ermetic poate fi descifrat, explicitat,
acceptat si admirat de toatd lumea, populismul gratuit isi va pastra valoarea
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scdzutd pand la sfarsit. Desi popularitatea unui discurs intelectual este limitatd
dintru inceput, raza sa de adresabilitate restrangandu-se la cercul celor initiati,
sansa acestuia de a transcede circumferinta nu este definitiv anulatd fiindca
lumea in general evolueazi, cu inerentele poticneli reliefate in istorie. Stralucirea
de moment a paietelor poate insd disparea complet, odatd cu moda sub care s-a
manifestat.

A te face inteles in domeniul artistic nu este insa similar cu a fi kitsch. A
utiliza mijloace de comunicare simple nu reprezinti neaparat o banalizare a
procesului artistic, poate fi deseori o dovada de purism, cum nici utilizarea unui
limbaj prea dens si elaborat nu amplificd implicit valoarea artistici produsului,
complicarea inutild putind genera un kitsch.

A fi popular nu Inseamni a te ploconi in fata celuilalt, Inseamna a fi
placut pur si simplu. Unele persoane sunt populare tocmai prin conduita lor
intransigentd, altele prin familiaritatea pe care o emand in mod firesc, fird a se
stradui si fara a-si cdlca vreun principiu. A face insi orice pentru a fi pe placul
tuturor, coborand In mod voluntar nivelul la mediocru si chiar dedesubt,
inseamnd populism gratuit si vulgarizare.

,,Obiectele kitsch nu-si justifica rostul in mod rational, ele contin un grad
inalt de gratuitate si de joc, care le conferd un fel de universalitate eterogend” 2>

Proiectarea In contemporaneitate a unei cladiri utilizand replici ale
detaliilor clasice (frontoane triunghiulare sau curbe deasupra ferestrelor, cornise
ornamentate cu triglife, arce semicirculare, frante, in potcoavd sau ,maner de
cos”, coloane angajate sub formi de cariatide sau atlanti), este o dovada de
populism deoarece ea recurge la o aparenta universal acceptabila de citre gustul
mediocru, sfidand anacronicul, pentru a se face plicutd cu orice pret. Chiar si in
cazul amplasdrii acesteia intr-o zond istorica, unde respectivele detalii sunt
prezente in varianta lor originald, uzul replicii identice a elementului tipologic este
neavenit deoarece poate produce falsi istorie. Preluarea ritmului formelor
arhitecturii traditionale si aplicarea sa identica la elementele noii arhitecturi este o
varianti facild de integrare ritmicd in context existent firi imitarea formelor
antrenate si este deseori cea recomandatd de organismele avizatoare. Ea poate
intimpina Insa inadecvarea la functiunea noud i la dimensiunile specifice ale
elementelor arhitecturale contemporane materializate conform noii tehnologi,
drept pentru care interpretarea ritmurilor existente in sit prin mijloacele de
dezvoltare descrise anterior poate reformula un ritm vechi intr-o manierd
contemporana fard a crea nici discontinuititi, nici aberatii dimensionale. La polul
opus imitatiei std discursul intelectual interiorizat, unde integrarea elementului

nou poate si implice ritmul fie doar la scara macro a articulatiei dintre motivele

255 Tbidem, p. 18.
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sau frazele arhitecturale diferite, fie la scard mica, fiard a prelua nimic de la
structura ritmurilor vizuale existente si introducdnd un ritm structurat complet
diferit, excluzdnd totodatd orice analogie formald cu imaginile aldturate, dar

respectand dimensiunea redusi a detaliului ca specificd a contextului.



Capitolul 10

Gestionarea ritmului la diverse scari dimensionale

10.1 Conditia arhitecturii contemporane gi potentialul ritmului

Alegerea ritmurilor potrivite tine de mésura piesei de arhitectura si anume
de midsura sa exterioard, raportatd la om, adicd de scard. Acesta este conceptul de
bazd pentru integrarea arhitecturii in contextul sau ambiental inteles in deplina sa
complexitate. Omul este singurul receptor congtient al spectacolului arhitecturii i,
totodatd, unicul beneficiar al functionalititii acesteia.

Din punct de vedere ecologic forma arhitecturii nu conteazi, conteazd doar
materialul care prin perisabilitatea sau eternitatea sa dduneazi sau se integreazi
mediului natural. Din punct de vedere al functionalitati stricte, non-
reprezentationale, forma arhitecturii conteazd numai in masura in care ea face
posibild intr-o mdsurd cat mai mare respectiva activitate, oferindu-i protectia,
gabaritul si relatiile dinamice pe orizontald si verticald de care are nevoie in cadrul
proceselor specifice in desfasurare. Din punct de vedere al stabilitatii si rezistentei
forma conteazd; ea cere un anume material sau se adapteazi la un altul, astfel incat
statica sa sa fie asiguratd. Din punct de vedere economic forma conteazi, coreland
functionalitatea cu rezistenta si siguranta in exploatare, materialul si manopera cu
dificultatea realizdrii cu tehnologia existentd sau posibild, In contextul unui buget
limitat. Forma conteaza in cazul arhitecturii reprezentative, simbolice, monumentale
(prin dimensiuni sau prin sensul comemorativ) sau nemonumentale, dar iconice in
sens figurativ-abstract. Forma arhitecturii este abstractd, chiar si in cele mai
iconografice variante ale sale, ficandu-si vizibild structurarea si este figurativd
pentru cd-si face vizibil principiul, chiar si in cele mai abstracte manifestiri ale sale:
functionalism, minimalism, formalism, metabolism.

In contemporaneitatea arhitecturald forma nu este autonomd, ea este
intotdeauna impusa de scopul acesteia. Chiar atunci cind nu pare restrictionatd, ea
este conditionatd de materialul realizirii, expresia materialului rasfringandu-se
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asupra expresiei formei arhitecturale. Iar cum globalizarea economica a atras dupa
sine invadarea tuturor pietelor de materiale de constructii si finisaje extrem de
diversificate ca textura si provenientd, dar puternic legate prin artificialitatea lor,
principalul criteriu de alegere a unui material sau a altuia a devenit raportul
calitate/pret. Standardizarea, produsul industrial, tehnologia si-au pus amprenta
asupra formei, limitdndu-i manifestirile nu printr-o varietate redusd a posibilitatilor,
ci prin notiunea de eficientd. Este probabil principala cauza a tendintei actuale de a
exclude arhitectura din randul artelor plastice, nu atat de citre pictori sau sculptori,
ci de consumatorul mai putin instruit artistic — ceea ce ar pdrea firesc — si, mult mai
grav, de arhitectii insisi. in gestaltismul sdu, Paul Klee dddea exemplu arhitectura ca
sursd pentru studierea structurdrii formei; in context contemporan, Insi, mai poate
fi vorba de structuralism in cazul limbajului arhitectural, mai este el autonom,
independent de sensul ,,cuvintelotr” pe care le foloseste? Arhitectura poate si isi
reformuleze un limbaj propriu, indiferent de functiune, scop, buget, material si
tehnologie, asemeni muzicii §i (de la Kandinski incoace) picturii, sau va cduta si-si
reia (pentru a cita oard?) vechiul limbaj, adaptindu-1 la contextul contemporan? Mai
poate nazui arhitectura la conditia purd a muzicii, independent de materialul de
lucru (cu toate costurile pe care le implicd) si de functiune?

,,O constructie incepe sa devina doar o ilustrare a cum se poate investi
eficient o anumitd sumd de bani.(...) Global«smul» are un limbaj strict economic,
iar curentul global«ist» din arhitecturi 1si Insuseste acest fel de a vorbi”.25

Cand toate materialele si dimensiunile ne sunt impuse, singura variantd de
a influenta imaginea si de a ne exprima astfel artistic rimane cea ritmica. Singura
unealtd nepervertitd, demni de exploatat si explorat in continuare, cea mai veche

si comund tuturor artelor rdmane ritmul.

10.2 Regele ritmice

O arhitectura ritmatd volumetric pe toate cele trei directii ar putea fi cititd
dacd am suprapune peste aceasta o grild spatiald ale cérei axe ar incadra perfect toate
muchiile volumelor componente, fird a avea insi pretentia ca ochiurile sale sa fie
egale. Ritmul structural al acesteia ar fi diferit de cel al ritmului structural
bidimensional desctis de Paul Klee daci l-am ridica in tridimensional, fiindcd acela
ar reprezenta un caz particular de ritm egal, uniform, corespunzitor unei grile
spatiale egale. in acceptiunea unimodulara a formulei ritmice, in care toate duratele
sunt egale, o astfel de grild egald ar putea constitui un suport pentru crearea unei

compozitii ritmice, dacd am asocia modulului grilei cea mai micd valoare a duratei

256 George Mitrache, op. cit., p. 40.
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folosite, restul elementelor ritmice fiind multipli ai acesteia. Asupra acestei grile
diminuarea valorilor nu mai poate fi aplicatd, ci numai augmentarea, fiindca deja a
fost atins nivelul minim de divizare, constand in modulul grilei insusi. Este exact
sistemul utilizat de softul ,,Fruity Loops” desctis anterior. Cat de mic ar trebui si fie
acest modul 1n cazul utilizarii procedeului augmentarii ritmice din creatia muzicala
contemporand, cand madririle duratelor nu se mai fac prin dublare sau multiplicare,
ci prin introducerea unor fractii de tipul 1+1/3,1+1/4,1+1/5, 1+1/6 etc.? Foarte
mic, dar nu imposibil teoretic si ar satisface si conditiile ritmului cu valori addugate,
asimetric si chiar pe cele ale ritmului serial.

Grila egala isi pierde sensul in cazul utilizarii in arhitecturd a sectiunii de
aur, unde raportul implici numarul irational @. Se poate utiliza si o astfel de retea
inegald, in care raportul a doud dimensiuni consecutive ar fi intotdeauna egal cu @
pe toate directiile, iar elementele obtinute prin augmentare, prin ocuparea mai
multor compartimente ale grilei ar contine intrinsec raportul de aur. Paul Klee
considera o retea bazata pe sectiunea de aur net diferitd fati de reteaua structurala
dividuald, ,,0 treaptd de depasire a dividualului spre individual. Proportia de aur
presupune depisirea ritmului cu trepte egale 1/1/1 sau 1/2/1/2/1/2 i folositea
unui ritm de numere inegale cu anumite relatii intre ele”.

Re;ele ritmice structurale

»INu existd alcdtuire de formd care sa nu implice ritmul, miscarea dupd
ritm fiind caracteristica tuturor proceselor naturale, precum si tuturor activititilor
umane constiente sau inconstiente”.2>8

Daca ritmul fiinteaza in orice configuratie a unui produs artistic, reteaua
structurald plana sau spatiald a acestuia exista intotdeauna in domeniul virtual. in
domeniul sonor axa timpului se poate subimparti teoretic intr-un numadr infinit de
durate egale; in vizual, reteaua structurald consta intr-o infinitate posibild de linii
echidistante, paralele cu axele dupi care se descompune planul sau spatiul. Orice
punct din spatiu poate deveni un nod al acestei grile, iar coordonatele acestuia pot
fi determinate clar prin raportare la un sistem de referingi cu o origine stabilitd. O
formd, oricat de complexi ar fi ea, poate fi masuratd prin aceasta retea.

Reteaua structurald nu trebuie cdutati cu obstinatie In orice lucrare
artistica, cu att mai putin reteaua ritmica egala. Determinismul matematic perfect
poate anula Insusi caracterul artistic al unei lucrari, fiindcd deseori exact doza de
aleatoriu, de neregulat si de nemdsurabil transformi un produs artistic intr-o
opera de arti. Pictura clasica prezintd de obicei o sarpantd compozitionald, o retea

257 Yvonne Hasan, op. cit., p. 165.
258 Cornel Ailincdi, gp. cit., p. 115.
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structurald de linii raportate la cadrul lucrarii, pe baza careia autorul relationeaza
elementele vizuale generand centre de interes, tensiuni sau ierathil. Aceste linii
sunt de cele mai multe ori ascunse de contururile formei, desi participa viu la
structurarea acesteia, rolul lor nu este acela de a se autoevidentia, ci de oferi un
ansamblu rezultant coerent. Geometria picturilor este astfel una ,,secretd”. Arta
abstractd lasd deseori vizibild aceastd structurare, ea este mult mai evidentd decat
in cea de facturd clasicd, dar explicitatea sa nu este completi decat In cazuri
rarisime si intelectual-demonstrative ca in cazul unora din lucririle lui Mondtian.
Nici arhitectura, cu intreg caracterul sdu eminamente abstract nu are ca scop
principal demonstrarea unor principii matematice.

Utilizarea constientd a retelelor structurale nu este o constantd a creatiei
artistice. Cu atat mai putin a grilei cu ochiuri egale, desi o analizd matematica
minutioasd ar putea-o suprapune pe orice model, descoperind ritmul
microstructural al lucrdrii. Totusi, cel mai des folosit este sistemul grilei
carteziene atdt in structurarea garpantei unei picturi cat si in conceperea unui
proiect de arhitecturd, celelalte sisteme bazate exclusiv pe triunghi echilateral sau
pentagon rimanand Intr-un plan mult mai indepirtat. Folosirea paralelismului
ortogonal nu exclude manifestarea directiei oblice, deoarece aceasta uneste
puncte, noduri din cadrul retelei, si nici a liniei curbe prin considerarea centrului
curburii §i a punctelor de tangenta ca ficand parte din acelasi sistem. Orice punct
apartinand unei diagonale sau unui traseu sinuos poate fi raportat la sistemul
cartezian de coordonate, dar acest lucru nu intereseazd in ceea ce priveste
totalitatea punctelor componente, nici macar in trasarea graficelor de functii din
matematicd. Cunoasterea notiunilor matematice superioare si aplicarea lor in
domeniul plastic reprezinti o resursd suplimentard in exprimare, dar bucuria
intelegerii metaforei ce trimite la poetica matematicii ar avea o adresabilitate
extrem de limitatd si, oricum, interpretarea ar rimane asimptotici.

Reteaua structurald a ritmului este suportul pentru manifestarea sa
artisticd, ea conteazd numai sub acest aspect. Ea nu trebuie explicitatd vizual sau
sonor nici la nivel microstructural de modul si de formula ritmicd, nici la nivel de
structurd metrica $i nici la nivel compozitional de ansamblu, decat in cazul in care
insdsi evidentierea acesteia devine mijloc de expresie. Altfel spus, daci
micromodulul ritmic nu se aude sau nu se vede, el nu conteaza din punct de
vedere al receptarii produsului artistic, desi el existd Intotdeauna din punct de
vedere teoretic.

Totusi, sistemul modular si reteaua ritmica structurald bazatd pe modul au
devenit mijloace de expresie artistice odatd cu evidentierea lor in arta moderna si
contemporand. Mai putin in muzicd, fiindcd aceasta nu permite vizualizarea unei
configuratii, ci doar a unei desfasuriri liniare, numai prin abstractizare intelectuala
si nu in timp real.
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Similitudinile cu ritmul muzical trebuie cdutate acolo unde o lucrare
plasticd prezintd evidente niste manifestdri organizate ale ritmului si nu in cazul
oricdrei lucrdri. Desi este posibil sd descoperim structurdri ritmice de tipul celor
din muzicd in cadrul oricdrui produs artistic, fortarea unor analogii doar pentru a
traduce mot-a-mot un procedeu ritmic sonor in domeniul vizual poate echivala cu
,»a numdra nucile de dragul cojilor”, cum ar fi spus Cilibi Moise (1812-1870) cu
celebrul sdu umor romano-evreiesc.

In sens invers, parcurgerea drumului spre forma ritmului vizual pornind
de la structurarea sa din domeniul muzical poate fi o cale fecundd, demni de
experimentat avand in vedere multitudinea de mijloace de dezvoltare a ritmului
bine pusa la punct de teoria muzicald. Addugand la acestea toate celelalte
modalitati de exprimare vizuala de care muzica nu poate beneficia si caracterul
pluridimensional al spatiului, rezultatele ar putea fi cel putin de trei ori mai variate
decit in domeniul sonor.

Forma regelei

Raportand spatiul la un sistem cartezian, ochiul retelei este un cub, iar
dimensiunea liniatd a modulului este latura cubului. Este varianta cea mai
incetdtenitd sau, mai bine spus, cea mai ,,impadmanteniti”. Toate celelalte cazuri
bazate pe directii neortogonale implici o regularitate a configuratiei prin raportare
la echipartitia spatiali bazatd pe triunghiul echilateral, rezultand tetraedrul,
octaedrul si icosaedrul, respectiv pe pentagon, in cazul dodecaedrului.

Cele cinci poliedre regulate numite §i ,,solide platonice” corespund din
punct de vedere filosofic celor patru elemente esentiale (pimant, foc, aer, apa) din
care este creat universul, cel de al cincilea, bazat pe pentagon, simbolizind pe
Creatorul Insusi. Din punct de vedere al acestei simbolistici rezultd urmaitoarele
analogii: tetraedru — foc; cub — pdmant; octaedru — aer; icosaedru — api;
dodecaedru — spirit.

Echipartitiile plane sau spatiale reprezintd structuri ritmice, nu ritmuri in
sine. Ele vor deveni ritm In momentul in care ochiurile sau nodurile vor fi
ocupate, la fel cum In muzicd duratele egale din microstructura celulei ritmice vor
forma un ritm numai dacd vor fi sonorizate, in ambele situatii ocuparea sau
sonorizarea egald si repetitiva reprezentand un caz particular. Considerand ochiul
retelei cea mai scurtd dintre durate, ritmul va rezulta prin alternarea elementelor
umplute cu cele lisate libere, prin cuplarea unui numdr mai mare sau mai mic de
celule rezultind sunete dar §i pauze mai lungi sau mai scurte, iar intensititile vor fi
marcate fie doar prin expansiunea pe cealalti sau celelalte directii, fie prin
totalitatea contrastelor posibile in domeniul vizual.
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Retele egale si inegale

Pornind de la premiza ci o anumitd lucrare a fost de la bun inceput
structuratd pe baza unei retele ritmice, analiza acesteia va scoate in evidentd trei
tipuri de retele. Prin raportare la terminologia din matematicd, acestea pot fi
retele intregi, rationale i irationale.

Coborand nivelul la cel mai mare divizor comun al distantelor dintre
elementele mdsurate, putem afirma ca pasul retelei este egal la nivel
microstructural, toate dimensiunile formei fiind In acest caz doar multipli ai
modulului determinat matematic, diminudrile nemaiavand sens. Dimensiunea
laturii celulei este micromodulul general, iar forma celulei poate fi orice poligon
sau poliedru regulat. Orice imagine se poate descompune Intr-un numdr urias de
pixeli egali, orice forma tridimensionald reald se poate descompune in molecule
egale, iar la aceastd scard pasul structurii ritmice este egal si este ,,de unu”.

Cum artele plastice se adreseazd vizualului, modulul unitar al unei retele
ritmice stucturale trebuie si fie vizibil, adicd indeajuns de mare pentru a putea fi
sesizat in contemplarea lucrarii de la distanta luata in calcul de autor. Egalitatea
modulului ritmic nu atrage dupi sine egalitatea ritmului propriu-zis pentru ca
mirimea elementelor vizuale care concurd la ritm poate ocupa unul sau mai multe
astfel de module intr-o multitudine de variante posibile, iar spatiul dintre elemente
poate face de asemenea acelasi lucru. Prin raportarea dimensiunilor formelor la
modulul stabilit rezultatul va fi de fiecare datd un numar intreg. Cazul particular
al acesteia este acela In care toate dimensiunile utilizate in structurarea ritmului
sunt divizibile intre ele (si nu doar la un singur modul unitar) si va contine astfel
doar pitratele unui acelasi numar: 1, 2, 4, 8, 16, 32 etc.; 1, 3, 9, 27 etc,; 1, 4, 106, 64
etc. 1, 5, 25, 125 etc.. Dintre acestea, cel mai utilizat este primul, cel divizionar,
care ar corespunde unui sistem muzical din care au fost eliminate punctele de
prelungire (astfel cd duratele utilizabile ar fi doar saizecipdtrimea, treizecidoimea,
saisprezecimea, optimea, pitrimea, doimea si nota intreagi, iar 1 ar corespunde
saizecipatrimii), dar extins atat cat este nevoie. Prin analogie cu muzica, vom numi
aceastd retea structurald retea ritmica divizionard, augmentirile §i diminudrile
ficandu-se doar prin dublare sau injumatitire.

Daci Insd nu toate dimensiunile masurate se pot exprima ca multipli ai
unui unic modul identificabil vizual inseamnd cd avem de a face cu o grild inegald,
care implicd fie acceptarea a doud sau mai multe module diferite, nedivizibile Intre
ele, dar intregi, grila tinand in acest caz de domeniul numerelor rationale din
matematicd (numerele rationale sunt cele care se pot exprima ca raportul dintre
doud numere intregi, deci cuprind toate fractiile) si de conceptul de serie, fie cu o
retea progresiva bazatad pe un modul si o ratd a progresiei. Muzicologii atribuie

deseori titulatura de ,,irational” rapoartelor care dau ca rezultat cifre cu un numar


http://ro.wikipedia.org/w/index.php?title=Raport_(matematic%C4%83)&action=edit&redlink=1
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infinit de zecimale (2/3 = 0,6666666, 1/3 = 0,3333333 etc.). Ele sunt din punct
de vedere al matematicii numere rationale deoarece se pot scrie ca raport a doud
numere intregi. Practiile sunt numere rationale. Ritmul serial bazat pe Sirul lui
Fibonacci este caracterizat de o retea ritmica rationala.

Daci rata progresiei nu se poate exprima ca raport a doud numere intregi
(1/2, 1/3, 2/3, 3/5, 5/7 etc) se intrd in domeniul irational al matematicii
(numerele irationale fiind numere reale care nu se poate exprima ca raportul a doud
numere intregi), cu binecunoscuta preferintd pentru numdrul de aur @ sau pentru
radicali in domeniul vizual. Reteaua In care cresterea se bazeaza pe numarul @ este o
retea progresivd armonicd, iar ritmul generat pe baza acesteia este un ritm
pulsatoriu. Jin cunoscutul siu Esen asupra ritmuli, Matila C. Ghyka distinge doud
specii fundamentale de ritm: unul cu periodicitate riguros reglata bazat pe cadenta
uniforma sau uniform variatd (simetric) si al doilea cu o periodicitate care contine
pulsatii ce variazd cu intensificari asimetrice. Cautand sd stabileascd analogii intre
artele duratei si artele vizuale, autorul transferd distinctia dintre ritmul cadentat si
ritmul pulsatil in artele spatiului — asimiland pentru primul motivele de pe covoare
sau echipartitiile de figuri geometrice din pardoseli, iar pentru al doilea simetria
dinamica bazatd pe raporturi irationale ale sectiunii de aur” 2>

Din punct de vedere teoretic, grila structurald poate fi infinit de mare, iar
ochiurile sale pot fi infinit de mici, dar in absenta unei aplicabilitati practice, o
asemenea grild 151 pierde sensul. Matematica aratd ci orice numdr se divide la unu.
In cadrul retelei ritmice egale, acest unu nu este unitatea de masurd a dimensiunii
exprimatd in metri, centimetri sau milimetri, ci cel mai mare divizor comun al
tuturor incadrate de retea; el este modulul retelei, elementul cel mai mic, prin care
se exprimi toate celelalte. Diminuarea excesivd a modulului atrage atentia fie
asupra faptului ¢ regula structurdrii ritmice a unei lucrari nu este aceea a duratei
egale, fie cd numdrul irational 1isi revendica drepturile in sistemul de
proportionare, sau ci ritmul cautat este ,,pulsatil” si nu ,,cadentat”.

Ritmurile muzicale traditionale sunt ritmuri cadentate, in muzicd notiunea
de cadentd este similard cu aceea de ritm, deci ritmul este cadenta. Cea mai mica
valoare a duratei uzuale este saisprezecimea, dar existd si subdiviziuni ale acesteia,
treizecidoimea si saizecipitrimea, aceasta din urmi fiind micromodulul la care se
divid toate celelalte valori. Subdiviziunile duratelor muzicale se raporteaza la nota
intreagd, iar denumirile lor provin de acolo: doimea este a doua parte dintr-o notd
Intreagd, patrimea — a patra parte etc. Ritmurile cu valori addugate rezultd in urma
procedeului de dezvoltare omonim care poate transforma un ritm initial simetric in
unul asimetric prin addugarea de valori modulare sau de multipli ai acestora. Desi

259 Tbidem, p. 117.
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Olivier Messiaen (1908-1992) este considerat initiatorul ritmului cu valori addugate,
motiv pentru care tespectivul procedeu apare ca unul contemporan, ,,otriginea
ritmului cu valori addugate subzistd in ritmul hindus Ragavandhana’®°, Messiaen
studiind atent resursele ritmice hinduse si grecesti vechi. Rimanem Insd tot in
domeniul matematic al numerelor intregi si al grilei structurale egale, deoarece o
treizecidoime Inseamnd doud saizecipitrimi, o saisprezecime Inseamnd patru
saizecipdtrimi sau doud treizecidoimi, o optime Inseamni doud saisprezecimi, o
optime cu punct Inseamnd trei saisprezecimi, o patrime insumeazd patru
saisprezecimi etc., cresterea ficandu-se fie prin dublare, fie unitar prin addugarea
punctului care inseamnd jumdtate din valoarea langd care este asezat.

Creatia muzicald contemporani a introdus in ritm raportul a doui
numere intregi ca rati a augmentdrii §i diminudrii, cresterea sau descresterea
bazatd pe saizecipitrime ca cel mai mic modul ce se putea adiuga sau extrage
fiind inlocuitd aceea bazati pe progresie, rezultind astfel augmentirile si
diminudrile progresive. Insdsi notatia muzicali a suferit schimbiri, cifrele aparand
in dreptul valorilor argumetate sau diminuate indicand rata operatiunii, desi
modulul — saizecipitrimea — a rdmas neschimbat. Fenomenul a reprezentat
pulverizarea ritmului intr-un numdr infinit de valori posibile. In domeniul vizual
rezultatul ar fi acelasi, al infinitei indesiri a liniilor paralele sau al acceptarii faptului
cd, mentinand modulul dimensional intr-o limitd rezonabila, forma ar putea ocupa
si partial ochiurile retelei, in proportiile stabilite de ratii, caz in care configuratia
nu ar mai putea fi pe de-a-ntregul masurabild printr-un modul egal si intreg, desi
se poate raporta in mod rational la acesta.

Muzica seriala a introdus si ea in domeniul ritmic numarul rational, prin
utilizarea seriilor de numere Intregi, care prin raportare dau numere rationale
exprimabile prin raporturi de tipul 1/3,2/3,3/4,3/5,5/8, 8/13 etc., dar modulul
unitar rimane neschimbat. Respectarea cu strictete a ordinii bazate pe nerepetare
nu se rezumd la repetarea identicd a seriei de valori in aceeasi ordine, permutirile
si inversdrile de termeni putand realiza o variatie ritmicd indeajuns de mare
pastrand principiul nealdturarii a doud valori identice. Setiile ritmice se limiteaza la
un numdr finit de termeni, ceea ce permite o vizualizare grafica relativ facild in
domeniul bidimensional si chiar tridimensional, cu un grad ridicat de coerenta.
Augmentdrile proportionale si diminudrile termenilor pana la valoarea celui mai
mic termen nu reprezinti nici ele o problemi, atat timp cat ele nu utilizeaza
fractiuni de modul. Introducerea numarului rational sub forma de fractie in rata
diminudrii sau augmentirii implicd discontinuitati si distorsiuni in cadrul retelei

seriale, alterandu-i sensul.

200 Victor Giuleanu, gp. cit., p. 450.
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Grild spatiald egald  Desen digital: Andrei Racolta

Timp. Detalin Timp. Detalin 2 Foto: Nada Stojici
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Studii de fatada bazate pe o retea ritmici rationald obtinuti prin permutiri ale primilor 6 termeni din Sirul
lui Fibonacci: prin ocuparea egald a ochiurilor grilei §i prin ocuparea aleatorie a ochiurilor grilei

Ritm serial bazat pe repetitia formulei ritmice compuse din primii 4 termeni ai Sirului lui Fibonacci

(1,1,2,3), la scara mici a elementului arhitectural — montantii balustradei.

Acelasi ritm este reluat cu permutdri la scara mare a imaginii exterioare de
ansamblu, la stalpii Imprejmuirii.

Locuinta nnifamiliald, Dumbravita, 2013, arhitectura: ARTPLAN, autor Andrei Racolta.
Foto: Andrei Racolta
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RETEA RITMICA STRUCTURALA IRATIONALA

RITM BINAR BAZAT PE DEZVOLTAREA 5 i

PRIN AUGMENTARE $I DIMINUARE ASIMETRICA DE PROPORTIE VARIABILA
modulul (durata ritmului de baza) - A

rata variatiei proportionale: @ si2
Ritmul oscileaza intre "cadentat” si "pulsatil”, intre simetrie si asimetrie.

Studiu de fatada pentru Locuintd unifamiliald, Dumbravita, 2013, arhitectura: ARTPLAN,
autor Andrei Racolta

Foto: Andrei Racolta

La scara micd a detaliului, ritmul egal al liniilor orizontale devine textura suprafetei.
Foto: Andreea Iancu
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Retele ritmice gi retele metrice. Doud retele suprapuse si doua module

Dilema augmentirilor si diminuarilor neproportionale generand durate care
prin raportare la modul nu dau numere intregi este rezolvatd in muzicd prin
introducerea notiunii de masura, sistemul metricii muzicale fiind generatorul de
coerenti al compozitiei muzicale in ansamblu.

Metrica, aga cum am aratat, este 0 componentd exterioara ritmului venita
sd misoare regularitatea acestuia, o macrostructurd al cdrei pas este Intotdeauna
egal in timp. Pasul acesteia divide perfect lugimea totald a melodiei, astfel Incat
raportatd la masurd aceasta va da intotdeauna un numir intreg. Exceptia o
reprezintd polimetria care apare rareori in cadrul unei melodii, care implica
schimbarea misurii atunci cand ritmul isi schimbad radical forma, iar atunci
melodia se va subimpirti in fragmente ritmice distincte, fiecare dintre acestea
fiind perfect divizibile cu pasul mdsurii aferente. Dacad micromodulul retelei
structurale a ritmului — saizecipatrimea — nu pare sa tind cont de lungimea
fragmentului muzical, modulul misurii depinde organic de aceasta.

Totodata, fractia masurii va fi influentatd de dimensiunile valorilor
utilizate in ritmul muzical al piesei. Astfel, intr-o compozitie care utilizeaza
sonor valori de durate foarte mici, de tipul saizecipatrimilor si treizecidoimilor,
masurile se vor exprima prin fractii continind la numitor cifrele 16 sau 8§,
corespunzitoare saisprezecimilor si optimilor, pentru a nu deveni prea lungi;
valorilor ritmice mici le vor corespunde valori metrice mici, deci modulul retelei
microstructurale ritmice si modulul macrostrurctural vor pdstra o proportie
rezonabild intre mirimi. Fenomenul nu reprezinti o diluare a ritmului, fiindca
vivacitatea acestuia este stabilitd de tempo. Transferand lucrurile in domeniul
vizual se poate observa ci:

— existd lucrari structurate doar ritmic si lucrdri structurate ritmic si
metric. Sarpanta compozitionald este de obicei o structurd exclusiv
ritmicd. Structurarea ritmica nu implica egalitatea retelei, structurarea
metrica implicd repetitia egald a unei macrodimensiuni. Daci sarpanta
compozitionald se poate subimparti in sectoare egale identificabile pe
una sau mai multe directii, ea devine o structurd ritmico-metrica.

— ambele retele ritmice sunt virtuale, ele nu trebuie reprezentate vizual
decat atunci cand evidentierea acestora este luatd in considerare ca
mijloc de expresie. Arhitectura si arta modulard in general va evidentia
de obicei reteaua macrostructurald generati de contururile
macromodulelor. Macromodulele pot fi identice sau diferite din punct
de vedere al microstructuririi interne, dar conturul lor exterior va fi

recognoscibil si egal.
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— exista doud tipuri de retele ritmice structurale care se pot aplica
aceleiasi opere de artd modulare: una interioard, microstructurald, cu
pas egal sau inegal (structura ritmicd din muzicid) §i una
macrostructurald, exterioard, cu pas egal (structura metrici din
muzica).

— pasul retelei macrostructurale va fi egal pe fiecare din cele trei
directii ale spatiului luate separat, masura din muzica fiind asimilabila
unei echipartitii liniare, unidimensionale. El poate fi simultan egal pe
doud sau mai multe directii situate in acelasi plan (rezultind
echipartitiile plane) sau pe trei directii sau mai multe directii din
spatiu  (rezultand echipartitiile spatiale) in functie de forma
conturului si de regularitatea acestuia.

— dacd macromodulul face vizibild in interiorul siu o structurate
micromodulard, pasul retelei macrostructurale se va raporta la
valoarea micromodului ritmic printr-o fractie la cheie continand la
numitor fie micromodulul, fie un multiplu al acestuia, astfel ci
rezultatul va fi intotdeauna un numair intreg. Exemplu muzical:
micromodulul este saizecipdtrimea (a saizecigipatra parte dintr-o notd
intreagi) adicd 1/64. Misura este de 5/16. 5/16 : 1/64 =20.

— in cadrul retelei macrostructurale egale, reteaua microstructurald se
poate manifesta inegal, datoritd augmentdrilor si diminudrilor, adicd
ritmul se manifestd inegal pe masuri egale. Augmentirile si diminudrile
proportionale ale plinurilor si golurilor (duratele sonorizate si duratele
pauzelor) in cadrul macromodulului nu implica depasirea granitelor
acestuia. Augmentarile neproportionale implici transgresiunea
ritmului microstructural dintr-o mdsurd in alta si astfel o slibire a
retelei macrostructurale.

Un exemplu de structurare ritmico-metricd este prezentat in continuare,
urmat de reprezentarea graficd a ritmului utilizat prin semiografia specifici muzicala,
fira pretentia vreunei veleitati artistice a sonoritatii ritmului muzical rezultat. Studiul
de fatadd este utilizat de autor intr-un proiect concret: ,,Centru de zi pentru
persoane varstnice si Casd Parohiala®, Timisoara, str. Pompiliu Stefu, 2012. Pe un
fragment din aceeasi fatadd a fost realizat studiul ritmic bazat pe utilizarea

procedeelor de dezvoltare a ritmului muzical prezentat in prima parte a lucririi.



RETEAUA METRICA - masura 2/4

SINCRETISM VIZUAL SI SONOR IN RITMURILE ARHITECTURALE

I B

THL 10|

CENTRU DE ZI PENTRU PERSOANE VARSTNICE b=l CASA PAROHIALA
STUDIU RITMIC DE FATADA

RETEAUA METRICA - masura 4/4
macromodulul - 1,20 m (patrimea)
1 . 1 . ,

a/4

J

macromodulul - 1,20 m (patrimea)

3 = i EEEEEEEEEREEEN

RETEAUA RITMICA STRUCTURALA - modulul - 60 cm (optimea) .
SISTEM DIVIZIONAR BAZAT PE O GRILA STRUCTURALA EGALA, SIMILAR CELUI MUZICAL



of %o 3 3 3 Ly J vyl 3 Jvl 3 J & ry 3
23 QE Ritmul plin - gol >
38 EG la nivelul etajului | | | || | | | || | | | |
Eo ®O fara ) | | | | [N | | | |
m.ﬁ -] macrostructura metrica. p— 1 1 ' 1200 i § 20) e | 2 s ) e, 2) i |

0 ;Ei §§ - ! - 1 I | & ! & ! +

5 Q e :

3 EE n registru etajoll oA s PPy Iy Iyl 4o 2 ) pede

R o metrc. Srp ) ppp [ ) PPrPPLPPPIPIPIP PP PN D

~ Ritmul liniilor verticale | | || | I I O 1 I T I | I I |
- Ei = in desfasurare s . Il i L | RO PO PRI (e (P SR 8 X 60 F- 60 80 -4 60 F= 60 804~ ] | 1\ e e G
orizontala,

CEET R

LT

< a—
g |T] I !
Je= H g - L
5 M | i oy =1
SR . 2l = et e b b
w _ ‘1>\ . Oy
T — 8 @ o) 4al
< iW | 8 1
sl g, i aTle
U R B R g% e
—] 0w (] il &
e o AT
W s Ty SeE Y [ 355
c0 -l 4 g 5 A.| =5
z 25 [V ] %3¢ g2
= N a2 Fas &0 ay —_—t =0
= | e 29 e 2 3'@ 3 g
)] — E $ E0d ——4 ET
= =§° te - wi-*iis £ Szc
E ¥ -
e a RITMUL N
LEGENDA Ritmul liniilor verticale | ] ] 1 ] ] ]
durate  Pauze mimmRte |

© notd intreaga

J doime

J patrime

} optime

ﬁ saisprezecime
ﬁ treizecidoime &
$ saizecipatrime é

accente

> accent ritmic

| accent metric principal
+ accent metric secundar

3
7
7

la nivelul parterului 1l
fara I
macrostructura metrica.

DESFASURARE ORJ|

i

ZONTALA

T

J:'J:' JVJ

IUURURURURL
L )

IR
DPLpLLPD

Ritmul elementelor
in registrul parterului

in sistem
ritmico-metric. !
4/4

! 1

»
i A Y NN O I w11 e 0 S N TR
- MARFRE ST . "

15

Ritmul plin - gol —1

1 120 ——4— 120 —4— 1 20— G0 4= 00 +—— 1

1

| | I —

[ I |

D

! |

| I

J -

I e
;.P‘lg?.?. J vy J v

3 v p 3

>

NOTA: Ritmul liniilor este diferit de reteaua ritmica structurala prin faptul ca distantele dintre linii (duratele) nu sunt egale.
Ritmul elementelor arhitecturale reprezinta o dezvoltare prin pauze a ritmului liniilor, odata cu marcarea accentelor.
In exemplul studiat, golurile ferestrelor corespund duratelor sonorizate iar plinurile zidariei corespund pauzelor muzicale.
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Raportarea la contur versus secventa izolata

Utilizarea modulului ca mijloc de expresie artisticd atrage dupai sine ideea
continuitatii infinite a retelei structurale egale avandu-1 pe acesta ca dimensiune a
pasului, deci raportarea la un anumit contur finit pare sd contravinad unui
asemenea concept. Subimpdrtirea unui contur dat In module egale implicd
tributarul formei si dimensiunii modulului la conturul considerat. Calea inversa,
de generare a conturului pornind de la un modul ales este varianta care nu
denatureazd sensul retelei, dar care nu este Intodeauna posibild, exemplul
regimului juridic al terenului aferent unei piese de arhitecturd fiind probabil cel
mai griitor in acest sens. In acest caz, neocuparea completi a conturului
secondatd de sugestia deschiderii grilei spre infinit rezolvd conceptual problema,
imaginea rezultatd fiind aceea a unei secvente dintr-un intreg mai mare. Cazurile
in care limita fizicd izoleazd un fragment dintr-o compozitie deschisa si astfel un
fragment din reteaua sa ritmicd se regisesc mai ales in arta dependenti de
suportul bidimensional, cum ar fi cazul picturii (,,Farbtafel’, de Paul Klee), al
mozaicului sau al frizei orizontale si implici Intotdeauna intentionalitatea
autorului de a actiona ca atare, sugerand caracterul continuu al desfdsurarii in
afara limitei §i fragmentarul imaginii surprinse ca secventa. Si arhitectura moderna
sau contemporana poate sugera continuitatea grilei spatiale prin dematerializarea
treptatd a edificatului dupi axele acesteia, ca in exemplul imobilului multietajat din
Selva de Mar - Barcelona realizat in 2006 prezentat mai jos, alituri de proiectul
imaginat de Nicolas Schéffer (1912-1992) patruzeci de ani mai devreme pentru
oragul Paris In varianta cibernetica Tour Lumiére Cybernetigue, de aceeasi inaltime cu
Turnul Eiffel, dar nerealizat.

Sub influenta constructivismului si suprematismului rus, arhitectul si
graficianul Iakov Cernikhov (1889-1951) realizeaza in 1933 o serie de 101 de fantezii
arbitectnrale, desene care evidentiaza atasamentul fatd de grila spatiald cu al siu
caracter modular, intuind uneori chiar si cresterea fractalicd, teoretizatd si acceptatd
de-abia in anii *70.
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Imobil in Selva de Mar - Barcelona
Foto: Andrei Racolta Sursa: http://www.urbagram.net/v1/revision/CyberneticsPrev=0

101 Fantezii Arbitecturale, Iakov Cernikhov, 1933 Sursa: http:/ /wwwicif.ru


http://www.urbagram.net/v1/revision/Cybernetics?rev=0
http://www.icif.ru/
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Retea spatiald deschisi: Sou Fujimoto — pavilionul de la Serpentine Gallery, Londra, 2013
Foto: Simona Verzola

Modulul si metabolismul retelei

Ideea modulului viu ritmand reteaua a inceput si fie pusd In practica la
scard mare in anii ’60 si *70, sub influenta curentului avangardist din epocd numit
metabolism. Celula vie a stat la baza gandirii generatiei tinerilor arhitecti japonezi de
dupi al doilea rdzboi mondial care propuneau ca orasele si cladirile sd fie vizute
ca entititi vii cu propriul metabolism, miscarea, cresterea si transformarea
inlocuind conceptul static traditional. Procesul generarii treptate este facut vizibil
prin principiul neocuparii integrale a ochiurilor grilei, prin spatiul liber lasat intre
modulele egale si decalarea acestora tocmai in scopul interdictiei transformarii
acesteia Intr-un monovolum echipartit.

Cresterea organici a celulelor functionale pe o osaturd infrastructurald de
tip rectangular nu are doar o conotatie verticala, ca in cazul Nagakin Capsule Tower
din Tokyo proiectat de Kisho Kurokawa si finalizat in 1972, realizat dintr-o sutd
de unitdti cu aparenta flexibild, prefabricate si totodata inlocuibile dupd expirarea
unei durate de viatd limitate, ci si una mai orizontald, dezvoltata in suprafata,
sugerind expansiunea in tetitoriu prin popularea sa treptatd: Habitat '67, arhitect
Moshde Safdie. Dorinta metabolistilor nu a fost aceea de a genera un nou tip de
imagine pentru obiectul de arhitecturd, ci de a inlocui caracterul static din
gandirea urbanismului clasic cu unul dinamic si astfel, viu. Conceput pentru
Expozitia Mondiald din 1967, proiectul lui Safdie, compus din 354 de module
identice a fost finalizat in 1985 si a devenit unul din principalele landmark-uri
pentru Montreal si Canada.

Varianta exprimdrii ritmice printr-un unic modul identic si egal implicd
orientarea atentiei spre pozitie si interspatiu in cadrul retelei structurale. Duratele

egale, usor identificabile ca atare se succed inegal pe orizontald si verticald fie prin
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inserarea de pauze modulate pe acelasi pas al retelei si augmentate proportional,
tie prin decalarea inegald a pozitiei in cadrul grilei, la nivel de celuld sau de suita
ritmicd. Ciutarea unor formule binare sau ternare la scara microstructurald a
ritmului nu are semnificatie in absenta marcirii vizuale a unor accente sau a unor
durate mai lungi. Arhitectura metabolista nu evidentiaza ierarhia la nivel de
element. La scard compozitionald variatiile de intensitate se obtin prin

aglomerarea elementelor in jurul unor axe sau puncte nodale.

/

Nagakin Capsule Tower, Tokyo, Habitat ’67, Montreal, arh. Moshde Safdie
arh. Kisho Kurokawa Sutsa: bttp:/ [ www.altaplana.be/ dictionary/ habitat_67
Sursa: japanarchitecturetours.wordpress.com

Ansamblul din Montreal permite Intr-o contemplare panoramici
detectarea unor principii compozitionale bazate pe simetrie in cadrul
organismului. Ritmul in oglinda este evident in cadrul fiecireia din cele trei fraze
ritmice articulate prin doud pasaje mai estompate, dar bazate pe acelasi procedeu
al recurentei a doud motive, axa mediand marcand de fiecare dati un cimax al
intensitatii. La randul siu, una din masele construite reia imaginea sistemului
tripartit al ansamblului intr-o proiectie verticala. Astfel, ceea ce parea si porneasca
de la o generare organicd a formei se concretizeaza In final Intr-un mixaj simetric
de binar cu ternar specific culturii ritmice europene, mai degrabi decat intr-o
formula ritmicd eterogend bazatd pe cifra cincl.
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Desi ritmul structural rimane vizibil si alternanta convex-concav a
maselor construite mari sugereaza prin dubla repetitie o posibild continuitate
infinitd, Intr-o privire de la distantd Habitat ‘67 pare compus Intr-o variantd destul
de clasici prin simetria specifici raportitii la un anumit cadru finit; el nu
surprinde o secventd aleatorie a unei grile infinite, ci pare a-si dimensiona ochiul
grilei prin raportare la conturul bine delimitat pe care ansamblul trebuie si-1
ocupe. Metrica europeand poate incadra perfect polifonia abstractd a desfasurarii
in ciuda multitudinii de voci care participa decalat la canon.

Desi pornit pe aceleasi principii modulare, turnul Nagakin reflectd un alt
tip de ritm cultural. Asimetria poate fi obtinuti si cu elemente egale, iar armonia
poate s rezide si in asimetrie; traditia japoneza reflecta magistral aceste lucruri.
Absenta unei concertari compozitionale trimite intr-o analogie sonord mai mult la
o executie solistica decat la polifonia post-renascentisti. Alternanta sonoritatilor
egale cu pauze inegale induce o atentie sporitd asupra pozitiei i dimensiunii
pauzei. Pentru japonezi este mai important golul dintre plinuri, spatiul dintre
spitele rotii, acesta fiind esenta miscarii. In muzica traditionald cantata solo la
shakuhachi — tlautul japonez cu cinci goluri - nu existd accente dinamice stricte si,
nefiind vorba de sincronizarea cu alti interpreti, incadrarea intr-o rigoare metrica
nu este necesara.

Ceea ce este relevant la o interpretare solo shakuhachi este respiratia
performerului in cadrul succesiunii inhalatie-nota-liniste, iar aceastd ordine sta
la baza felului in care se conecteazi unitatile sonore intre ele. Fiecare sir vertical
de module poate fi aseminat cu un sunet emis la respectivul flaut, iar inceputul,
lungimea, continuitatea sau discontinuitatea si finalul acestuia sunt sugerate de
cota primului modul din serie, numirul de module insiruite vertical, pozitia i
dimensiunea interspatiilor si finalul brusc urmat de ticerea cerului. Asimetria
totald a compozitiei de arhitecturd in cazul turnului de capsule din Tokyo nu
pare si tind cont de vreun contur la care s-ar raporta dimensional modulul, deci
sugerarea secventei ritmice din grila spatiald este mai puternicd decat in varianta
canadiand a exprimarii. Desi reteaua structurald este egala, ritmul este unul liber.

Arta modulard in general se bazeazi pe module standardizate
dimensional si formal, generind compozitii prin ordinea aldturdrii acestora.
Reteaua structurdrii acestora este ritmicd sau ritmico-metricid prin analogie cu
muzica, iar organizarea reald a acestora inseamna ritm propriu-zis. in unele cazuri
macromodulele pot fi deplasate, inversate, inlocuite sau chiar eliminate,
obtinandu-se astfel multiple variatii posibile ale unui ritm de bazi, initial. In
arhitectura acest lucru nu este posibil la nivel macrostructural, dar anumite
elemente de tipul panourilor glisante modulare realizeazad demersul la nivel de

fatadd sau de compartimentare a unui spatiu.
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Retele armonice progresive

Reteaua progresivd se bazeazd pe utilizarea unui modul si a unei rate
constante. O retea armonicd progresiva va utiliza de asemenea un modul, dar rata
va fi egald cu numiarul de aur @. Pornind de la ideea imposibilitatii determinarii
exacte prin calcul matematic a unei dimensiuni care implici un numdr irational
(®) am recurs la varianta grafica oferitd de desenul geometriei descriptive sustinut
de tehnica digitald pentru a determina doui module dimensionale aflate in
raportul de aur.

Studiul ,,Partitii bimodulare progresive”, realizat impreuna cu arhitecta
Diana Giurea trateaza subiectul modalititilor de obtinere a unor partitii plane
inegale, dar progresive, bazate pe doud dimensiuni aflate in raport proportional
irational, scopul demersului fiind gestionarea formei in sensul respectarii armoniei
intr-un context dinamic, rezultatul obtinut putand avea aplicabilitate in domeniul
arhitecturii §i a artelor vizuale in general.

Echipartitiile plane, regulate si semiregulate presupun egalitatea tuturor
laturilor formelor componente, atit in cazul unor figuri geometrice asemenea, cat
si a celor diferite.10 Studiul realizat trateaza utilizarea a doud module dimensionale
diferite relationate matematic printr-un raport unic in scopul generirii unor retele
progresive a caror ratie contine acelasi raport. Deoarece o dimensiune unicd nu
permite variatii ritmice mari in domeniul vizual, inserarea a doua dimensiuni si
cresterea/descresterea progresiva a acestora printr-o rati va facilita obtinerea unui
dinamism superior. Utilizarea unui astfel de sistem de structurare a formei asiguri
armonia imaginii atat la nivel local, intre elemente, cat si la nivel general, prin
corelarea partilor la intreg.

Pornind de la faptul ci triunghiul este cea mai dinamici si totodatd cea
mai stabild forma in acceptiunea sa vizuald respectiv structurald, utilizarea acestuia
in demersul propus apare justificati. Mai mult, in geometrie, triunghiul isoscel
reprezentand o structurd ternard alcituitd din 3 elemente (3 laturi, respectiv 3
unghiuri, egale doud cite doud), oferd posibilitatea relationdrii componentelor
inegale printr-o valoare fractionari, spre deosebire de triunghiul echilateral. Din
sistemele de proportionare utilizate si verificate in timp de discipline precum
artele plastice, matematica, biologia sau muzica, luarea in calcul a celor bazate pe
sectiunea de aur sau Sirul lui Fibonacci porneste de la premiza ci ele asigurd
armonia In toate domeniile.

159 Andrei Racolta, Diana Giurea, Progressive bimodular partitions, in Buletinul Stiintific al Universitatii
,Politehnica” din Timisoara, Seria Hidrotehnica, Transactions on Hydrotechnics, Tom 58(72),
Fascicola suplimentard, Editura Politehnica, 2013, p. 265-267.

160 Cristian Dumitrescu, Geometria formelor arbitecturale, Colectia ,,ARHITECTURA”, Editura
Politehnica, Timisoara, 2008, passim.
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Geometria descriptivdi ne oferd posibilitatea obtinerii grilei progresive
pornind de la o dimensiune cu valoare de numir intreg a laturii unui pitrat, dar
toate celelalte dimensiuni vor fi numere irationale. Constructia pentagonului
regulat (implicand tot metoda patratului) poate genera o retea pentagonala perfect
multiplicabild, unde sectiunea de aur se regaseste in raportul dintre diagonala si
latura. Folosind cele doui triughiuri isoscele din pentagon putem dezvolta retele
triunghiulare progresive bazate pe numarul de aur, O.

Deoarece cu trei numere consecutive din Sirul lui Fibonacci nu se pot
forma triunghiuri, utilizind doar doud numere consecutive din sir i dublandu-1
pe primul, obtinem un triunghi isoscel de tipul 8+8+13, de exemplu, iar
dublandu-1 pe al doilea obtinem un triunghi isoscel de tipul 8 + 13 + 13.
Compunand aceste triunghiuri intr-o structurd planard va rezulta o partitie plana.
Spre deosebire de echipartitia pland (regulata, formata din figuri geometrice
identice de laturi egale) sau semiregulatd (formatd din mai multe figuri geometrice
diferite dar cu laturi egale), care impun existenta unui singur modul dimensional,
partitia formata din triunghiuri isoscele presupune existenta a doui module
corespunzdtoare la doud numere consecutive din gir.

Utilizind metoda clasicd din geometria descriptivi de construire a
triunghiului isoscel si atribuind progresiv laturilor numere consecutive din sirul lui
Fibonacci, rezultand triunghiuri de tipul 13+13+21, 13+21+21, 21+21+34,
21434434 etc,, se va obtine o retea triunghiulard corespunzitoare acestui sir.
Aplicand procedeul rezultd insi niste linii aproape continue §i aproape paralele pe
5 directii, sensul lui ,aproape” fiind dat de diferenta dintre raportul a doud
numere consecutive din sir si numarul de aur @, cele doud fiind aproximativ egale,
excluzand, bineinteles, termenii 1,2 si 3 ai sirului (fig. 1).

Raportul dintre doud numere consecutive din Sirul lui Fibonacci nu oferd
o ratd constantd, de aceea el nu este o progresie geometricd, ci e undeva ,,foarte
aproape” de acest concept matematic. Singurul raport care poate asigura
continuitatea si paralelismul perfect al linillor din retea este sectiunea de aur,
exprimatd prin numdrul irational @. Rezultatul grafic va fi o partitie (plana)
bimodulard progresivd formatd din doud tipuri de triunghiuri isoscele. Laturile
inegale ale acestor triunghiuri se situeaza In sectio aurea ca si raport.

Provenienta celor doua tipuri de triunghiuri isoscele este pentagonul
regulat in reprezentarea datd de Hipocrat (fig. 2). Modelul propus de Albrecht
Ddrer (fig. 3) nu este inscriptibil in cerc, iar raportul dintre diagonald si laturd nu
este @ (1,618...), ci unul mai mic (1,608...).
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Figura 2

Figura 3
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Pentru obtinerea unor retele geometrice bazate pe triunghiuri armonice
isoscele am utilizat triunghiurile isoscele provenite din pentagonul regulat, astfel:
— latura + latura + diagonald (a/a/a * @) pe care il vom numi triunghi
obtuz, deoarece contine un unghi obtuz
— diagonala + diagonala + latura (a * @ / a * @ /a), pe care il vom numi
triunghi ascutit, deoarece contine doar unghiuri ascutite
Pot rezulta astfel 5 cazuri de acoperire a suprafetei bidimensionale,
diferite prin modalitatea compunerii:
— progresia liniara, obtinutd prin compunerea ambelor triunghiuri
inseriate, rezultatul fiind cresterea si descresterea infinitd (fig. 4)

Figura 4

— progresia concentric, bazatd pe regenerarea infinitd a pentagonului
(fig. 5)

— progresia radiocentricd, rezultati prin compunerea primelor doud, de
asemenea infinita (fig. 6)

Figura 5 Figura 6
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— progresia infinitd In spirald, utilizind separat cele doud tipuri de
triunghiuri, cu rezultate formale diferite. Figura provenitd din rotirea
triunghiului ascutit are o miscare mai rapidd, suprapunerea liniard
aparand dupid 5 secvente (fig. 7), in timp ce spirala generatid prin
compunerea triunghiurilor obtuze este mai lentd, iar suprapunerea
apare abia la 10 pasi (fig. 8).

Figura 7 Figura 8

— progresia In dispunere radiald inchisd, limitatd la 3 elemente triunghiulare
ascufite oglindite (fig; 9) respectiv la 4 elemente triunghiulare obtuze
oglindite (fig. 10) generand in ambele cazuri cite un contur inchis. Prin
dispunere radiala deschisa, structurile bazate pe triunghiul ascutit permit
doar cresterea infinitd (fig. 11), In timp ce acelea bazate pe triunghiul
obtuz permit doar descresterea infinitd (fig. 12).
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Figura 11 Figura 12

In toate cazurile, ratia cresterii sau descresterii in suprafata a figurii este
1+ O

Aplicatiile arhitecturale pot avea la bazi fie componenta esteticd a unor
forme ce contin o masuri absoluta, cu aplicabilitate in ornamentica de orice fel,
fie caracterul nedeformabil al triunghiurilor compuse armonic in retele reticulate.
In acest ultim caz, dimensionarea barelor din structuri prin raportare la un numdr
irational poate pirea anevoioasi. Revenirea la numairul rational pentru o debitare
mai facild se poate face prin reconsiderarea numerelor intregi din Sirul lui
Fibonacci si reglarea discontinuitdtilor liniare induse de acesta In reteaua pur
geometrica in nodurile structurii.

Exemplu de utilizare formala arhitecturald a progresiei infinite in spirald bazatd

pe triunghiul armonic ascutit
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Utilizarea geometriei descriptive anuleazd uzura indusi de calculul
matematic foarte anevoios si inexact in gestionarea numdrului irational @. Ea
reprezintd o varianta alternativdi de obtinere a unei armonii formale fata de
abordarea clasicd bazatd pe numir.

Retelele ritmice obtinute utilizand pentagonul regulat sau cele doud tipuri
de triunghi isoscel pe care acesta le contine prezintd doar aparent o structurare
fractalicd a cresterii. Prin reluarea identicd a formei la dimensiuni progresive, ea
corespunde uneia din caracteristicile fractalilor, aceea a autosimilaritatii, dar forma
seminald nu cunoaste totodatd i o multiplicare numericd odatd cu diminuarea
dimensionald, deci nu respecta principiul iteratiei fractale. Considerand insa forma
rezultatd din cuplarea a cate doud din triunghiurile ascutite din figura 11 se obtine

un fractal limitat la 5 iteratii (fig. 13).

Figura 13

Inserand intr-o retea bazatd pe triunghiuri isoscele armonice si triunghiuri
echilaterale se poate obtine o retea si mai diversificatd, mai asimetricd, dar
proportionald, bazati concomitent pe doud principii structurale: egalitatea si

progresia.

Poliritmia retelelor suprapuse

Dar de obicei un obiect de arhitecturd nu este complet raportabil la
numdrul de aur, ci utlizeazd aceastd proportie in general la elementele sale
importante, cum nici grila egal modulatd nu se suprapune perfect decat in cazuri
rarisime, si anume atunci cand s-a pornit in conceperea sa de la acest principiu, iar

respectarea dimensiunilor in executie a fost urmaritd cu o maxima strictete; tocmai
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de aceea revin la afirmatia anterioara cu abstinenta de la pretentia detectirii unei
grile modulati pe cub in analiza unui produs arhitectural existent.

Totodatd, in cadrul unei lucrari de arhitectura pot coexista mai multe
retele ritmice structurale diferite, care interfereazd creind poliritmie. Deoarece
ritmul intra in structurarea proportiei dintre dimensiuni, proportiile arhitecturii nu
vor folosi exclusiv sistemul divizionar sau cel al numerelor Intregi, ci vor recurge
deseori la numarul rational si irational In gestionarea aceleiasi compozitii. Avand
in vedere cd doar arhitectura conceptuald ar putea prelua o structurd ritmicid
singulard acordandu-i functia de concept, cele mai multe exemple arhitecturale nu
se vor supune acestui principiu; In plus, chiar o atare arhitectura ar putea avea la
bazd conceptul poliritmiei, dezvoltindu-se simultan §i controlat pe mai multe
tipuri de grile.

Arhitecturd polimetrica gi nemetrica

Nu toate obiectele de arhitecturd sunt pe de-a-ntregul ,,médsurabile” din
punct de vedere al metricii din teoria muzicala, dar acest lucru nu inseamna ca ele
se situeazd intr-o stare de completd aritmie. Detectarea unei mdsuri intr-o lucrare
de arhitecturd implicd gésirea unei dimensiuni-etalon pe bazd careia dimensiunile
elementelor care se succed in interiorul ritmului sd poatd fi misurate si raportate
atat intre ele cat si fatd de dimensiunea intregului ansamblu arhitectural, aceasta
dimensiune-reper corespunzand ,,timpului” din metrica muzicald. Problema apare
si In muzicd, atunci cind raportul dintre valorile duratelor depidseste sistemul
divizionar, implicand rapoartele rationale 1/3 si 2/3 sau, in creatia contemporani,
orice raport posibil a se forma intre doud numere intregi, procedeul reprezentand
un factor perturbator pentru sistemul metric insugi, menit si-i anuleze suprematia
instaurati de clasicism. In arhitecturd, utilizarea numarului de aur sau a radacinii
patrate aruncd ritmul in sistemul irational, ceea ce depiseste posibilititile aplicarii
integrale a sistemului metric muzical; arhitectura care utilizeazd in ritmul sdu
raportul de aur este nemetrica.

Dacd am atribui metrului (unitatea de masurd a distantei) din fizicd
valoarea muzicald de pitrime ar insemna ci o optime ar valora jumitate de metru,
adicd 50 cm, respectiv o saisprezecime ar fi un sfert de metru, adicd 25 cm. Pentru a
putea stabili o mdsurd pentru intreaga fatada a unei cladiri, de exemplu, ar insemna
ca lungimea totald a fatadei ar trebui si se dividd la 25 de centimetri si astfel
saisprezecimea ar deveni valoarea-etalon minimd. Modulul cardmizii ar corespunde
acestui etalon deoarece, dimesiunile acesteia fiind de 24 x 11 x 6 cm (lungime x
litime x inaltime) si considerand si mortarul dintre ele am putea spune ci o un
perete modulat la cirimida este multiplu de 25 cm (o cdrdmida pusd pe lung) sau
eventual, multiplu de 12,5 cm (o cirdmidd pusd pe lat), ceea ce ar insemna o

jumdtate din saisprezecime (treizecidoimea). Folositea modulului de 25 c¢cm in
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proiectarea unei clidiri devine astfel logicd si a fost un timp recomandati In scoala
de arhitectura tocmai datorita faptului ca facilita punerea rationald in operd a
proiectului, fird ,tdieturi” pe santier si deci, cu economie de material si de
manoperd. Se poate proceda in acest fel, insd in realitate se observd cd arareori
lungimea totald a claditii este multiplu de 25 cm, deci nu se poate raporta la o
mdsurd minima bazatd pe saisprezecime. Ce se Intampld dacd modulul carimizii nu
este de 25 de centimetri, ci de 30, cum s-a intamplat in trecut (cladirile istorice din
Timisoara si nu numai, inclusiv cetatea bastionara sunt zidite din ciramida de 30 x
15 x 7 cm) sau In prezent, cand unele din caramizile eficiente (cu goluri) pot avea
tot lungimea de 30? Saisprezecimea n-ar mai corespunde unui sfert de metru, ci
unui sfert din dimensiunea de 1,20 metti, si astfel metrul din fizicd n-ar mai coincide
cu pdtrimea, sau ar trebui sd facem tdieturi pe santier ca si ne incadrdm in mésurd?
De fapt, in acest caz, rezultd cd dimensiunea pe care ar trebui s-o atribuim celei mai
mici diviziuni muzicale uzuale, adici saisprezecimii, ar fi aceea de 30 de centimetri,
ca lungime a cdrdmizii, adicd dimensiunea celui mai mic modul uzual. Se observi
astfel ca asocierea valorii de la numitorul masurii cu o marime fixa, etern aplicabild
oricarei clidiri este gresitd sau, altfel spus, o patrime nu va fi Intotdeauna egala cu
un metru (100 cm), si o varianti mai corectd devine s atribuim valorii de la numitor
dimensiunea modulului la care se divide intreaga desfdsurare a cladirii, fie pe
orizontald, fie pe verticala, fie pe ambele directii. Acest modul va depinde de
dimensiunea cladirii §i este deci vatiabil de la o clidire la alta reflectind de fapt acea
,misurd interioard” descrisd de Michelis. Daci mirimea modulului e dictati de
dimensiunea elementului de zididrie care se va folosi fird ajustiri la intreaga
constructle, rezulta cd marimea intregii zidiri se va divide exact la aceasta, ceea ce ar
putea face posibila aplicarea notiunii de masurd din domeniul muzical la o creatie
arhitecturald bazati pe un modul finit, oricare ar fi lungimea fizica a acestuia. De
altfel, nici In muzicd nu putem spune cd o anumita valoare de pe portativ va fi egald
in cadrul oricirei melodii. Nu putem spune ci o pitrime dureazd Intotdeauna o
secundd; ea va fi mai lungd sau mai scurtd in functie de tempoul impus pentru
respectiva compozitie muzicala.

in plus, sd nu uitdm cd nu toate cladirile se realizeazd din cdrimida si
asocierea modulului caramizii cu saisprezecimea din muzici devine vizibil fortata.
Putem concluziona ci tehnica de executie impune in arhitecturd un anumit modul
la numitorul fractiei si deci, 0 anumitd masura, dar vom vedea ca aceasta este doar
una din componentele care concurd la stabilirea unei masuri. Misura nu trebuie
impusd de la Inceput fird a tine cont de o sumi de considerente, dintre care
tehnica de executie (in sensul posibilititii firesti de realizare) este insd doar unul.
Referindu-ne strict la aspectul exterior, o masurd corect aleasd ar trebui sd tind
cont de ritmul structurii, al traveiatiei acesteia (dacd existd), de ritmul eventualelor
volume, de ritmul golurilor si de cel al decoratiilor, sincronizandu-le pe acestea
intr-un raport unic pentru intreaga desfasurare arhitecturala, sau in mai multe
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rapoarte (asemeni schimbdrii masurii in cadrul aceleiasi melodii), atunci cand este
necesar, si astfel intirim din nou statutul ritmicii ca fiind cel principal si
germinativ si al metricii ca secundar $i ulterior.

Cum nici in muzicd nu putem impune o masurd de 2/16 sau 3/16 si un
tempo alert din considerentul dificultdtii sau chiar imposibilittii executiei sau
macar al solfegierii acesteia, o asemenea ,maruntire” ar fi un nonsens si in
arhitecturd. Totodatd, schimbarea prea multor mdsuri in cadrul aceleiasi melodii
sau schimbarea prea deasi a masurii, ca rezultat al modificarilor prea dese de ritm
implica discontinuitati in cadrul desfasurarii sonore, ceea ce nici in arhitectura, in
domeniul vizual, nu arati prea bine. Existd posibilitatea ca in interpretarea unei
melodii unele voci sau instrumente si urmdreascd o partiturd scrisd intr-o masurd,
iar altele intr-una diferitd, insd mai rar; de obicei partiturile tuturor instrumentelor
sau vocilor incep cu indicarea aceleiagi masuri — aceasta fiind regula generald,
clasica — fenomenul opus fiind exceptia atribuitd polimetriei din creatia muzicala
mai recentd. Aceeasi polimetrie care, ca mijloc de dezvoltare a metricii, permite
schimbarea succesivd a mdisurilor in cadrul aceleiasi melodii, permite si
suprapunerea mai multor masuri diferite pe acelasi fragment muzical.

Polifonia si poliritmia au incercat si depdseascd limita impusd de
caracterul unidimensional si unidirectional al timpului, prin suprapunerea de teme
muzicale diferite, respectiv de ritmurile lor asociate, diferite si ele, in cadrul
aceluiasi fragment. Dar ele se desfisoard implacabil pe axe paralele cu aceeasi
directie orizontald a curgerii, deci tot unidirectional, deoarece altfel nu este
posibil, sugerind totusi o anumitd adincime prin aceste planuri suprapuse ale
liniillor melodice. Arhitectura, ca arta spatiald tridimensionald 1isi permite sa
experimenteze fenomenul In spatiu real, tridimensional, desi de cele mai multe ori
se rezumd la stratificarea fatadelor §i eventual a ritmului axelor planimetrice dupa
structuri ritmice suprapuse, exact ca in muzica.

Polimetria este rezultatul poliritmiei, procedeu clasic de dezvoltare a
ritmului (manifestat dupd aparitia polifoniei, in contrapunct) utilizat i amplificat
in creatia moderna si contemporand, care permite utilizarea simultand de formule
ritmice cu structuri diferite pe parcursul aceluiasi fragment muzical, iar pentru a
putea misura si incadra corect toate aceste ritmuri suprapuse, metrica s-a adaptat
la ritmica. La ce médsurd vom fixa in acest caz metronomul, atunci cand repetim
sau inregistrdim in studio o piesd muzicald bazata pe poliritmie? Nici una. Vom
fixa doar tactul la viteza doritd, anuland accentuatrea mecanicd (sau electronici)
ficutd de aparat pe timpul accentuat corespunzitor fiecirui tip de mésuri, acel
sunet diferit prin care metronomul marcheazd accentul metric. Vom pastra, deci,
unitatea de timp metric, adicd vom pdstra modulul dimensional — altul decat
micromodulul din formula ritmici — la care se divide intreaga operd de artd, fie ea
sonord sau vizuald, chiar dacd miScarea ritmicd va utiliza dimensiuni (valori)

evident diferite de acesta, multipli, submultipli sau chiar valori care raportate la
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modul nu dau numere intregi. Ce sens mai are atunci masura? S fie ea doar un
moft al compozitorilor din era polifonicd, o ,,sofisticirie” menitd a da pretiozitate
discursului componistic dacd accentii metrici ai diferitelor tipuri de masuri
utilizate concomitent nu se mai suprapun? Se observi insd o anumitd suprapunere
a accentilor ritmici acolo unde un element trebuie marcat, chiar dacd desfiguririle
ritmice individuale sunt dezvoltate diferit (prin pauze, augmentdri si diminudri,
cumul de valoti etc.) sau sunt chiar de structurd diferitd (binard $i ternard) si o
nesuprapunere voluntard, dar totodatd o sincronizare coerenta a acestora acolo
unde ritmul initial a fost dezvoltat prin sincope sau contratimpi. Totodata si
accentii metrici se vor suprapune uneori cu cel ritmici, iar momentul inceperii
primei masuri din piesd si cel al finalizdrii ultimei masuri vor coincide de
asemenea, indiferent de numdrul tipurilor de masuri utilizate pentru toate vocile si
instrumentele i chiar dacd participantii la melodie intra sau ies mai devreme sau
mai tirziu, adicd vor avea pe portativ masuri goale, la Inceputul, la mijlocul sau la
starsitul partiturii. Metrica i deci masura are rolul de a da ,rotunjime”
comporzitiei, de a-i conferi acesteia un caracter inchis. Intr-o compozitie deschisd
— termen care apartine domeniului vizual — aceastd rotunjime nu apare si
fenomenul este insasi ratiunea sa de a fi. Ea surprinde un fragment din ceva mult
mai mare sau chiar infinit, in care Insisi centrii de interes (daci existd) se pot situa
in afara cadrului ce limiteaza fizic fragmentul surprins, iar continuarea compozitiei
in exterior pe o directie sau pe toate directiile este sugerati de dinamismul
imaginii in cadrul grilei metro-ritmice evidentiate prin linie sau volum si implica

un oarecare efort mental din partea receptorului.

10.3 Adaptarea ritmului la functiunea arhitecturii

Daci in cazul unui actor al teatrului de pdpusi ritmul vorbirii este cel care
animeaza diferit personajele sale, arhitectul va trebui si el sd-si diferentieze
limbajul ritmic In functie de programul specific al cladirii. Pe langa dimensiune,
proportie, configuratie si materialitate (textura §i culoare), ritmul are o importanta
considerabild in personalizarea unei piese de arhitecturd contemporana.

Cand va dori si impund printr-o clidire reprezentativd arhitectul
contemporan nu va mai fi nevoit si recurga la simetria bilaterald si nici la repetitia
egald a unor mari accente in traditia clasicistd a marsului sau valsului, deoarece van
Doesburg a aritat deja In urma cu aproape o sutd de ani cd nu doar ceea ce e
mare este monumental si in plus, s-ar putea ca regulile respectivelor dansuri sa-i
scape tanarului arhitect obisnuit mai degraba cu bear-urile electronice si cu sound-ul
saturat digital. Pentru ca o cladire si fie reprezentativa ea trebuie sa contind o
caracteristicd aparte, diferentiatoare, iar aceasta se poate exprima §i printr-un ritm

special, nu doar prin calitatea materialelor sau prin forma neobisnuitd. Cladirile
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iconice sunt de obicei formaliste si riman in memorie prin configuratiile lor.
Ritmul poate doar si ajute la organizarea ansamblului, rimanand intr-un plan
secund, estompat, dar poate totodatd si fie principala formd de manifestare a
respectivei piese de arhitecturd, aparenta acesteia sa fie una predominant ritmica.
In cazul al doilea poate si fie clar, cu accente puternice si contraste mari, variat
dar nu neregulat, pentru a sugera eleganti prin rationalitate, sau poate contribui
tot elegant, dar mai putin contrastant la structurarea organici a unei forme
ritmice coerente si recognoscibile (ca la stadionul lui Toyo Ito sau Torre Agbar al
lui Jean Nouvel) Forma ritmului in sine poate fi una memorabild prin unicitatea sa
de manifestare, ca in cazul cladirii Forum din Barcelona, proiectata de Herzog &
de Meuron. Totusi, majoritatea clidirilor reprezentative contemporane sunt de
dimensiuni mari, asemeni celor din exemplele enumerate, dar sunt impozante fird
a reflecta ordonantarea neoclasica si periodicitatea accentului metric.

Pe langd gestionarea corectd a ritmului elementelor arhitecturale in
corelare cu gabaritele functionale ale spatiilor, deschiderilor (usi, vitraje) si
structurii portante, ca in arhitectura functionalistd, arhitectul contemporan poate
reabilita conditia artisticd a acestuia reimplicindu-1 in rolul artei de a activa emotii
si sentimente, Intr-un mod abstract. Felul in care clidirile transmit o anumita stare
utilizatorului sau receptorului vizual este intr-o mare masura influentat de ritm, iar
acesta poate fi gestionat de arhitect tocmai in vederea controlului psihologic al
spatiului si al imaginii, depasindu-si rolul strict functional sau poate tocmai
accentuandu-si-1 in sensul implicirii sale mai adanci in scopul arhitecturii.

Un ritm bazat pe o ratiune clard poate crea o senzatie de ordine si
disciplind In cadrul unei functiuni pentru invatimantul liceal si universitar; el
poate avea manifestdri mai libere In zonele de recreere sau in spatiile polivalente
adiacente si poate avea chiar accente silbatice in zonele verzi peisagere, pentru ca
sentimentul general al institutiei sa nu fie unul punitiv printr-o rigoare si
sobrictate exagerate. In cadrul unei gradinite insi, el poate fi foarte variat
(deoarece copiii iubesc varietatea), poate implica activ culoarea si forma
elementelor, poate uza de contraste mari alternandu-le cu suprafete uniform
texturate pentru a deschide cit mai multe canale de perceptie, dar aglomerarea de
procedee nu trebuie si fie prea mare nu din teama de kitsch, ci pentru a nu
produce o stare de anarhie totald ce nu ar fi benefica nici copiilor (care la varsta
fragedd au un program bazat pe anumite ritualuri zilnice) si nici educatorilor.
Variatia ritmului in acest caz trebuie s fie mare dar controlata. Astfel succesiunea
formelor mai complexe ar trebui s urmeze un tempo mai lent, iar a celor simple
sau chiar identice unul mai rapid.

In muzica, tempoul conferd ritmului niveluri diferite de tensiune si identic
se Intampld si in arhitecturd, atunci cand considerdim privitorul in repaus. Un
tempo alert dd senzatia unui ritm pregnant, viu, si astfel o piesi muzicald sau

arhitecturala mai ,,rapida” pare mai complexi. Un tempo mai lent conferd o
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atmosferd de simplitate, dar dimensiunile si feluritele accente ale elementelor
vizuale sau sonore in desfigurare pot manifesta o variatie superioara, fird sa
produca aglomeratie. Totodati, pe un tempo alert dimensiunile (duratele) nu pot
varia foarte mult (mergand chiar pani la repetitia egald), dar accentele dinamice se
pot organiza in voie dand viatd ritmului. In cazul unei colonade egale accentele
dinamice din muzica s-ar putea concretiza in schimbarea culorii, texturii sau
formei coloanei-accent.

Ritmul unui sanatoriu va fi diferit de cel al unui club de rock progresiv, dar
nu foarte diferit de cel al unui hotel, deoarece si primul §i ultimul trebuie sa ofere
senzatia de confort. Totodata, sala de jocuri din cadrul sanatoriului poate semana
din punct de vedere ritmic cu sala de recreatie dintr-o scoala primari pentru ca
amandoud reclama ludicul si varietatea fird ostentatie.

Atat in arhitecturd cat si in muzicd ritmul este capabil sd trezeascia
sentimente diferite: la nivel local prin gestionarea dimensiunii elementelor, prin
distributia accentelor si reglarea tempoului, iar in ansamblul compozitional prin

controlarea dinamicii generale.

10.4. Alegerea ritmurilor consonante

La scard teritoriald, in cadrul woman’s land-ului global, ritmul urbanistic
poate gestiona prin dimensiunea interspatiului coerenta asamblajului si prin
impunerea regimului de indltime dinamica locald si generald. In cadrul tesutului
construit, ritmul noii arhitecturi va interfera cu ritmurile existente, preluand
structura acestora si modelind-o prin mijloacele de dezvoltare oferite de teoria
muzicald in scopul adecvarii la functiunea si materialitatea elementului
contemporan sau va aplica intelectual regula articulatiei, desfasurandu-se dupa
propria reguld intre ,,virgule”.

Procedeele de dezvoltare a ritmului muzical oferd o paletd largd de
variante, dar ele trebuie si fie intelese ca o sursa de inspiratie si nu aplicate cu
obstinatie.

La scara obiectului de arhitecturd, decizia adoptirii uneia sau alteia dintre
retelele ritmice structurale (egale, divizionare, intregi, inegale, rationale,
progresive, armonice sau suprapuse poliritmic) $i cea a suprapunerii unei
macrostructuri metrice va tine de:

— dimensiunea interspatiului care-l desparte de celelalte obiecte
arhitecturale din asamblajul urban; aceasta va conditiona libertatea de
alegere a formei retelei si scara la care va actiona aceasta

— dimensiunea amprentei la sol si regimul de indltime impus; aceasta va

conditiona dimensiunea modulului, felul (divizionar, rational sau
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irational) si rata progresiei. Totodatd ea va stabili dacd aparitia unei
macrostructuri de tip metric (cu pas egal) este posibild sau necesara.

— caracterul downbeat sau offbeat al contextului cultural local si temporal;
acesta va determina intensitatea exprimarii structurii ritmice, dinamica
generald si locala si tendinta spre simetrie §i repetitie specifica
exprimarii predominante a retelei metrice sau a balansului intre
simetric si asimetric specific ritmului viu

— contextul ambiental local (inteles ca zestre naturald si antropici,
cuprinzand in cea antropicd atat elementul artificial cat si pe cel
spiritual, social si economic); acesta influenteazi toate caracteristicile
retelei prin adaptarea acestora la material si poate duce (in caz extrem)
la anularea completd a rolului acesteia

— functiunea cladirii, care va influenta de asemenea integral proprietatile
retelei, actionand atat la nivel microstructural prin felul de organizare
a duratelor si a accentelor — adicd a felului in care ochiurile grilei sunt
completate — si prin alegerea tempoului — cu referire la dimensiunea
microcelulei dar si la densitatea elementelor ce populeazi reteaua —
cat si la macrostructurarea imaginii prin reevaluarea functional-estetica
a periodicititii metrice, dar §i prin dinamica generala

— distanta de la care poate fi perceput obiectul de arhitecturd va influenta
alegerea intre ritmic si ritmico-metric, numarul ritmurilor suprapuse
poliritmic §i tempourile aferente diferitelor scirii. Variabilitatea
distantelor receptarii va influenta variabilitatea formulelor ritmice, a
formei ritmului §i a numadrului procedeelor de dezvoltare ale acestuia

— perceptia diferentiatd a produsului artistic; ritmurile claririi vor trebui
sd tind cont de coerenta imaginii la ambele scari: de ansamblu si de
detaliu

— ritmul artistic intetior al arhitectului care va determina toate
caracteristicile ritmului noii arhitecturi prin maniera sa de raspuns la toti
stimulii enumerati anterior si a felului personal de a-si gestiona reactiile
la acestia.

Indiferent de scara proiectului, arhitectul ar trebui in prealabil sa

opereze la o eliberare mentala prin:

— 1inlocuirea ideii de repetitie egald legatd de ritm cu aceea de
variatie controlatd, in cadrul cireia repetitia egald e reconsiderati
ca un caz particular

— 1inlocuirea conceptului de monoritm cu acela de poliritm.

Alegerea retelelor ritmice structurale se va face liber, in functie de

context. Contextul ar putea sugera in anumite cazuri chiar contradictia cu ideea de

retea. Utilizarea retelelor ritmice structurale (divizonare, intregi, rationale sau
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irationale) se va face liber, in scopul gestionarii proportiei. Se pot suprapune mai
multe tipuri de retele deoarece nu detectarea retelei ritmice este scopul imaginii
arhitecturale, ci efectul pe care il produce ritmul prin variatia controlati in
structurarea formei. Optiunea suprapunerii unei retele macrostructurale va fi
facuta tot in functie de context; ea poate sa lipseascd, poate sa incadreze doar
partial obiectul sau poate fi incompletd, sugerind doar o secventi dintr-o
macrostructurd infinit de mare.

Nu trebuie uitat cd in cazul existentei unei retele macrostructurale egale,
reteaua microstructurald se poate manifesta inegal, prin augmentiri, diminuari i
deplasiri de accente, aga cum ritmul muzical se manifestd inegal pe masuri egale.
Totodatd, barele retelei macrostructurale pot fi depasite prin augmentari
neproportionale ale elementelor pline sau goale, slibind rolul estetic al
macromodulului. Ambele retele ritmice sunt virtuale, ele nu trebuie reprezentate
vizual decat atunci cand evidentierea acestora este luata in considerare ca mijloc
de expresie. La dimensiuni reduse ale ansamblului compozitional, grila ritmico-
structurald poate chiar si lipseascd fird ca ritmul sa dispard, acesta reducandu-se la
formule ritmice binare, ternare sau eterogene.

Poliritmia poate fi inteleasd prin suprapunere de ritmuri pe verticald, in
suprafatd sau in adancime.

Utilizarea de tempouri diferite la diverse sciri dimensionale se poate face
in spiritul arhitecturii gotice sau al muzicii lui Bach (cu sau fird variatiuni), iar
ritmurile acestora pot fi de aceeasi structurd sau de structuri diferite, speculand
(polifonic sau nu) incidentele.

Accentele Intr-un ritm bazat pe repetitia unei formule ritmice de baza pot
fi realizate prin texturd si culoare, realizand o variatie suplimentari; acestea se pot
utiliza si In cadrul unor dezvoltiri mai complexe a ritmului liniilor si formelor, dar
ritmul arhitectural trebuie ferit de kitsch prin evitarea sinesteziei, a acumularii si
inadcevarii.

Anularea totalad a ritmului liniilor poate reprezenta un mijloc de expresie
in arhitecturd, arhitectura sincreticd putdnd trdi in mod nonconformist si numai
prin clemente de limbaj strdine genului traditional: nori, panze, mase amorfe,
texturi asemdndtor muzicii aleatorice xenakiene. La polul opus, simpla etalare a
unei retele structurale egale ,nesonorizate” nu reprezinti un ritm; iar daci
,»sonorizarea” este una egala in repetitie si fard variatie, ritmul acesteia tinde sa-gi
diminueze artisticitatea $i trebuie ,,ajutat” prin alte mijloace de expresie.

Utilizarea unui ritm muzical nu este o conditie a artisticitatii ritmului
arhitecturii, aceasta putindu-se realiza $i prin metode care nu au un corespondent
in arta sunetului. Ritmul arhitectural bazat pe repetitia distantei (cu variatia
elementului) sau repetitia elementului la distante variabile pot fi solutii, mai ales la

sciri dimensionale mari, reteaua pastrandu-se in domeniu rational sau irational



ANDREI - GHEORGHE RACOLTA 393

sau disparand complet, rolul siu fiind preluat de ritmul contrastelor. Arhitectura
reuneste totalitatea contrastelor existente in domeniul artelor, evidentiind incid o
datd caracterul sau sincretic; ea poate trdi exclusiv prin ritmul contrastelor,
indiferent de forma elementelor individuale.

Reevaluarea in sens creativ a izoritmului natural se poate face prin
asocierea cu alternanta aproape egald a celor doud faze opuse care compun un
fenomen si variatia lor in timp. Ritmurile metamorfice naturale se vor utiliza in
mod abstract, prin asumarea esentei structurale, prin adaptarea la functie si
material.

Arhitectul contemporan trebuie sd utilizeze tehnologia In scop creativ.
Algoritmul arhitecturii parametrice nu trebuie sacralizat, nici rezultatul artei
generative in general. Cibernetica este o unealtd ca oricare alta ce trebuie manuitd
in mod constient si directionatd spre atingerea unui scop. Interventia in aleatoriul
generativ are aceeasi semnificatie cu strecurarea unei doze de aleatoriu intr-un
demers prea riguros-rational.

Ritmurile liniilor, formelor, distantelor si contrastelor intra in compozitia
de arhitecturd cu rol sintactic, gestionand proportiile la nivel general, local, de
element si de detaliu. Ele stabilesc accentele locale si dominantele generale prin
dinamica, pot directiona imaginea oferind axialitate, pot gestiona simetria
reflexivi si rotationald sau asimetria. Ele structureaza forma abstracti a
arhitecturii bazandu-se pe retele regulate, in care regula poate fi numai in caz
particular egalitatea. Ritmul arhitectural este un element morfologic dacd asupra
lui se actioneaza in mod rational cu procedee de dezvoltare specifice, similare prin
matematica ce le guverneazi cu cele din muzicd, pentru a gestiona coerent nu
durata, intensitatea si viteza sunetelor in curgerea lor reald, ci dimensiunea,
pregnanta si dinamismul formelor in miscarea lor sugerati. Matematica ritmului
nu trebuie privita ca o constringere, ci ca un suport pe care rationalul si
irationalul il pot impdrti in plicerea jocului artistic.
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