
Postmodernismul `n arhitectur\

Când vine vorba de teorie, arhitec¡ii sunt ni¿te palavragii
de pominå. Fragmente de ¿tiin¡e sociale, antropologie sau criticå
literarå tind så fie absorbite ¿i reprezentate în permanenta
încercare a arhitec¡ilor de a-¿i explica pozi¡ia a¿a cum o våd ei,
ca unul dintre principalii agen¡i de transmitere a sensurilor
culturale. ¥n mod pu¡in surprinzåtor, ideile din orice moment
al deceniilor de dupå råzboi cu care cocheteazå arhitec¡ii sunt
o reflexie identificabilå, de¿i întârziatå în timp ¿i adesea
distorsionatå, a lecturilor lor literare, filozofice ¿i sociologice.

A fost relativ u¿or pentru criticii modernismului arhitectural
så-¿i depisteze ¡inta, reprezentatå de dogmele CIAM (Congrès
internationaux d’architecture moderne. Dupå o decadå), în timpul
cåreia ¿i-a formulat ideile, aceastå autonumitå Avangardå a dat
la ivealå, în 1943, Carta de la Atena care, în 95 de paragrafe succinte,
punea bazele adevåratei practici arhitectonice ¿i urbanistice a
secolului XX. Te ia cu frig când cite¿ti documentul respectiv. De
exemplu, iatå ce se spune în paragraful 16:

„Structurile construite de-a lungul rutelor de transport ¿i în
jurul intersec¡iilor lor aduc prejudicii a¿ezåmintelor de locuit
din cauza zgomotului, prafului ¿i gazelor dåunåtoare“.

Odatå eliminate stråzile, „clådirile înalte, amplasate la
distan¡å una de cealaltå, trebuie så lase spa¡iul liber pentru mari
suprafe¡e înverzite“ (paragraful 29). ¥n paragraful 70 ni se aratå
cå „practica folosirii de stiluri ale trecutului, pe pretexte estetice
în realizarea de noi structuri în zone istorice, are consecin¡e
nefaste. Nu vor fi tolerate sub nici o formå nici continuarea
acestor practici, nici introducerea de astfel de ini¡iative“.
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Postmodernismul în arhitecturå poate fi depistat într-o serie
de reac¡ii ale arhitec¡ilor fa¡å de CIAM ¿i într-o campanie duså de
ziari¿ti ¿i critici care au interpretat ¿i ata¿at un nume acestor reac¡ii.
Vechea gardå a manifestat, desigur, un anumit dispre¡, mare parte
din propagandå fiind de neîn¡eles pentru ea, care aparent nu era
con¿tientå de devastatoarele prescrip¡ii urbanistice. Un exemplu
caracteristic a fost Good and Bad Manners in Architecture, 1946,
de Trystan Edwards, care deplora pierderea a foarte mult din
meseria arhitectului: cum så finisezi o strea¿inå, când så fixezi
un pervaz. Primul grup de arhitec¡i care a adus solide critici
recomandårilor ini¡iale a venit chiar din cadrul CIAM, cu încurajarea
celui mai important dintre membrii acestuia, Le Corbusier.
Intitulându-se „Team Ten“, ei s-au întâlnit începând din 1953 ¿i
au produs propriul manifest în 1962 (The Team Ten Primer)
„Abecedarul Team Ten“, editat de arhitec¡ii britanici Alison ¿i Peter
Smithson. Tonul este adesea pompos, dar se pot detecta mânia,
cauzatå de viziunea reductivistå ¿i mecanicistå a înainta¿ilor, precum
¿i acceptarea faptului cå cele „patru func¡ii“ identificate de
CIAM (locuirea, transportul, munca ¿i timpul liber) pentru a fi
„solu¡ionate“ ca probleme separate ¿i diferen¡iate în ora¿ele
viitorului, cu greu puteau produce un climat locuibil, ca så nu mai
zicem nimic de urban. Cel mai convingåtor colaborator a fost
arhitectul olandez Aldo Van Eyck, ale cårui interven¡ii poetice în
cadrul seriilor de întâlniri „Team Ten“, ¡inute între 1953 ¿i 1963,
rezumå o filozofie a „atât cât ¿i“, mai degrabå decât „fie fie“, într-o
evocare a „fenomenelor îngemånate“, a sp¡iului identificabil. Van
Eyck citise scrierea lui Marcel Griaule despre popula¡ia Dogon în
Minotaure, în timpul råzboiului, ¿i putuse vizita satele la sud de
Timbuktu împreunå cu doi antropologi, în 1959:

„ Principiul îngemånårii se insinueazå în întreaga cosmologie
Dogon. Un sim¡ rarisim de echilibru stråbate via¡a ¿i evenimentele
Dogon ¿i reprezintå geniul lor specific. Se pare cå ar putea foarte
bine fi hrånit de acest principiu, unul sprijinindu-l pe celålalt
reciproc“.

¥n contextul european, pragurile, la jumåtatea distan¡ei dintre
interior ¿i exterior, arcadele ¿i logiile oferå ¿ansa contactelor între
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oameni ¿i interac¡iunii ce ar fi absolut prohibitå în cazul versiunii
asanate a moderni¿tilor. Mai tânårul compatriot ¿i protejat al
lui Van Eyck, Herman Hertzberger, acum profesor de arhitecturå
la Delft ¿i designer prolific, a dezvoltat argumentele lui Van Eyck
într-o teorie a adecvårii spa¡iale care datora ceva Situa¡ionismului
lui Guy Debord ¿i ideilor de teritorialitate exprimate de scriitori
ca Ardrey. Critica lui „Team Ten“, mai ales a olandezilor, nu are
prea mult de-a face cu abstrac¡ia formalå, de exemplu, ci se
concentreazå asupra reduc¡ionismului alienant, în ceea ce prive¿te
interpretarea prin folosin¡å.

Cel mai reprezentativ sus¡inåtor al abordårii postmoderniste
a arhitecturii este înså, Robert Venturi care, în ciuda faptului cå
repetå îndeaproape cuvintele lui Van Eyck despre inclusivitate,
se aratå extrem de preocupat de aspectul clådirilor. ¥ntr-o carte
de råsunet din 1966, intitulatå Complexity and Contradiction
in Architecture, acesta scrie:

„Sunt pentru boga¡ia de sens, mai degrabå decât pentru
claritatea de sens; pentru func¡ia implicitå la fel ca ¿i pentru func¡ia
explicitå. Prefer «atât cât ¿i» în loc de «fie fie», negrul ¿i albul, ¿i
uneori griul, în loc de negru sau alb. Arhitectura adevåratå evocå
mai multe niveluri de sens ¿i combina¡ii de aten¡ie: spa¡iul ¿i
elementele sale devin discernabile ¿i utilizabile în mai multe
chipuri deodatå“.

Citise, dupå cum o aratå în notele de subsol, cartea lui
Empson, Seven Types of Ambiguity. Analizele fåcute clådirilor
istorice sunt convingåtoare, dar propria sa operå, care este ata¿atå
ca ilustrare a teoriei, apare mai pu¡in captivantå. Este incert dacå
o cåutare con¿tientå a efectului ambiguu poate furniza o bazå
sigurå pentru designul arhitectural. ¥ntr-un alt volum (Learning
from Las Vegas ) din 1972, scris împreunå cu so¡ia sa britanicå,
Denise Scott-Brown, Venturi se proclamå în favoarea clådirilor
ce î¿i exhibå explicit simbolismul. ¥n mod paradoxal, în norma
modernistå, unde decora¡iunea era interziså, întreaga clådire
era distorsionatå pentru a crea un simbol. Dar sintaxa acestui
simbolism apårea atât de stranie încât clådirile erau „necultivate“
în proprii lor termeni sau ininteligibile omului de rând, simple
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bucå¡i imense de decora¡iune sculpturalå. Venturi, servindu-se
de precedentul dubios al Strip-ului* din Las Vegas, sus¡inea, în
majoritatea cazurilor, o arhitecturå „de panou“, unde func¡iunile
erau cuprinse în „adåposturi“ obi¿nuite, iar firmele amplasate
în fa¡å, unde se våd. A¿a se procedeazå, argumenteazå el, în
bisericile manieriste ¿i baroce ¿i pe frontoanele vestice ale
catedralelor gotice. Adåposturile ¿i oarece decora¡ie aplicatå sunt,
oricum, tot ce permit bugetele de la sfâr¿itul secolului XX.
Recomandarea este atât populistå (adoptând tipicul obi¿nuit
al Strip-ului din Las Vegas) cât ¿i ironicå, pentru cei care pot
distinge ironia:

„Arhitectul, care ar accepta rolul de combinator de cli¿ee vechi
semnificative ¿i banalitå¡i valabile în contexte noi, ca fiind
condi¡ia sa, într-o societate ce î¿i dirijeazå în altå parte cele mai
reu¿ite eforturi, sume importante ¿i tehnologii elegante, ar putea
exprima ironic în aceastå manierå indirectå o preocupare realå
pentru scara råsturnatå de valori a societå¡ii“.

Actualmente, Venturi a construit prelungirea Galeriei Na¡ionale
din Londra. Probabil cå proiectul realizat, care este conciliant ¿i
obedient fa¡a de opera lui Wilkins precum ¿i ironic în folosirea
ordinelor, va fi fost primit bine de public, dar cå, finalmente, va
fi fost perceput de mul¡i arhitec¡i ca fiind cam „slåbu¡“. De data
aceasta, ac¡iunea a fost generos sus¡inutå de membri din familia
Sainsbury (în urma recentului fiasco, când Guvernul a încercat
så ob¡inå fonduri prin adåugarea unui bloc de birouri dedesubt),
iar inten¡ia sponsorilor este, desigur, de a-¿i aduce prinosul operelor
de artå con¡inute în interior ¿i, poate, de a-¿i glorifica propria
generozitate. Este improbabil ca o astfel de filozofie arhitecturalå
fondatå pe un principiu de ironie så-i permitå lui Venturi så
råspundå unei teme de proiect cu prea multå credibilitate.
Arhitec¡ilor le place så îl dea de exemplu pe Ludwig Wittgenstein,
care a avut un rol însemnat în proiectarea casei cumnatei sale
din Viena, ¿i care pretindea cå este mult mai dificil så practici
arhitectura decât filozofia: „¥ntreaga arhitecturå celebreazå ceva.

* Bulevardul principal, cu cele mai faimoase cazinouri. (N. tr.)
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Acolo unde nu este nimic de celebrat nu poate exista nici un fel
de arhitecturå“. Un arhitect postbelic care s-a gândit adânc la
reprezentarea ¿i celebrarea adecvatå a institu¡iilor a fost americanul
de origine estonianå Louis Kahn, profesorul lui Venturi din
Philadelphia. Curatorii se pare cå au fost extrem de impresiona¡i
de Muzeul Kimbell al lui Kahn de la Fort Worth, Texas, pe care l-a
terminat în ultimii ani de via¡å. Este purå ironie faptul cå una dintre
pu¡inele ocazii de legitimå celebrare så-i fie oferite unui arhitect
care ¿i-a cheltuit bunå parte din efortul arhitectonic (pe adåugirile
de la Muzeul Oberlin, de exemplu) pe prelucrarea unor clådiri ce
în mod deliberat dezamorseazå ¿i pun sub semnul întrebårii
seriozitatea temei de proiect. Totu¿i, pentru mul¡i arhitec¡i aceastå
abordare este mai sigurå ¿i de preferat poate unei acceptåri u¿oare
de cåtre Romando Giurgola, un alt elev de-al lui Kahn, în cazul
noii clådiri a Parlamentului australian din Canberra, a retoricii
formale a celebrårii na¡ionale, pentru a crea o construc¡ie ce a
fost etichetatå drept fårå substan¡å ¿i goalå.

Aceste idei ale lui Venturi ¿i ale altora care merg în aceea¿i
direc¡ie, cum ar fi Robert Stern, nu s-ar fi bucurat de o asemenea
trecere printre arhitec¡ii europeni dacå nu ar fi fost campania
intenså purtatå de criticul ¿i istoricul american stabilit la Londra,
Charles Jencks. ¥n 1969, acesta a editat o colec¡ie de eseuri
împreunå cu George Baird, (printre care cel al lui Van Eyck despre
Dogon) intitulatå Meaning in Architecture. Arhitec¡ii au considerat
întotdeauna cå elementele formale ale artei lor constituie un
limbaj, conferin¡ele radiofonice din 1963 ale lui John Summerson
– publicate mai apoi ca The Classical Language of Architecture –
fiind cea mai consecventå exprimare a acestei metafore. Dupå
ce i-a citit pe Ogden ¿i Richards (The Meaning of Meaning), Saussure,
Levi-Strauss ¿i Barthes, Jencks s-a sim¡it în stare så cartografieze
„spa¡iul semantic“ al arhitecturii moderne ¿i så concluzioneze cå
unii arhitec¡i comunicå mai bine decât al¡ii. ¥n lucrarea sa din 1977,
The Language of Post-Modern Architecture, Jencks a definit o
clådire postmodernå ca una „ ce vorbe¿te cel pu¡in la douå niveluri
odatå: altor arhitec¡i ¿i unei minoritå¡i preocupate, cåreia îi paså
de sensuri specific arhitectonice, precum ¿i publicului larg sau
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locuitorilor locali cårora le paså de alte probleme referitoare la
confort, construc¡ie tradi¡ionalå ¿i mod de via¡å.“

Dându-¿i seamå cå aceastå defini¡ie încâlcitå ar include practic
orice clådire din oricare secol, Jencks continuå descriind
tråsåturile particulare ale modernismului pe care le criticå
postmodernismul. Modernismul este exclusiv, în timp ce
postmodernismul trebuie så fie „total incluzåtor“. Poate chiar
cuprinde elemente de modernism. Este „încifrat în mod
schizofrenic, include stilul ¿i iconografia moderniste ca pe o
abordare poten¡ialå ce poate fi folositå acolo unde este cazul
(în fabrici, spitale ¿i câteva birouri)“. Jencks nu îl iartå pe Venturi:
îl acuzå cå nu a renun¡at så fie adeptul unei no¡iuni moderne
de „zeitgeist“, cå insistå dogmatic pe urâ¡enie ¿i banalitate chiar
¿i atunci când un sim¡ de corectitudine ar necesita o armonie
tåcutå. Predilec¡ia personalå a lui Jencks este pentru „eclectismul
radical“(are o pasiune pentru inventarea de noi termeni stilistici),
manierå ilustratå de unele proiecte aparte ale lui Thomas Gordon
Smith din California ¿i de propria „Garagia rotunda“, o clådire
atelier pentru sufletul såu, la Cape Cod.

Nu demult, Jencks ¿i-a renovat o caså pentru sine la Londra
¿i a publicat o carte despre asta. Se nume¿te prevestitor Symbolic
Architecture ¿i, conform spuselor editorului, „este una dintre
cele mai detaliate expuneri ale unei clådiri din istoria publica¡iilor
de arhitecturå“. A¿a-numita „caså tematicå“ descriså în mod
exhaustiv este construitå în jurul unui bogat program simbolic,
anotimpurile, stelele ¿i planetele (scara solarå are cincizeci ¿i
douå de trepte, cu ¿apte striuri înscrise pe fiecare) fåcând
numeroase referin¡e la arhitecturå ¿i istoria sa. Jencks a cåutat
o imagine potrivitå pentru a sa jacuzzi: „Cum ¡inusem cursuri
despre domurile baroce iluzioniste am sugerat San Carlo alle
Quattro Fontane de Borromini.“ Mica bisericå romanå a lui
Borromini este una dintre cele mai puternice ¿i mai desåvâr¿it
elaborate capodopere ale Contrareformei, lucrarea unui om
profund religios ¿i înzestrat cu o extraordinarå abilitate de a
traduce credin¡ele secolului såu în forme arhitectonice ce
transcend programul lor original. Scopul lui Jencks este, evident,
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mai modest ¿i el este perfect con¿tient cå epoca modernå nu
prea manifestå convingeri comparabile ce ar putea fi reflectate
în arhitecturå. ¥n secolul XX: „fie cå arhitectul pretinde cå stilul
pe care l-a adoptat este o consecin¡å a economiei ¿i tehnologiei,
fie cå îl prezintå ca pe artå purå, ca rezultat al me¿te¿ugului såu
formal. Oricum ar fi, stilul ¿i expresia au de suferit deoarece devin
particulare, în cele din urmå este o chestiune de gust personal.
Prin contrast, un program simbolic, alcåtuit de arhitect ¿i client,
stabile¿te un sens public ce poate fi dezbåtut“.

Este, probabil, injust så judecåm spusele lui Jencks prin
prisma propriilor sale proiecte de construc¡ii. Astfel, un post-
modernist foarte dibace, un arhitect ce a furnizat proiectele de
¿emineuri pentru casa lui Jencks, este Michael Graves. Este stabilit
la Princeton unde predå de mai mul¡i ani. A început så practice
într-o manierå picturalå, ce exploata motivele vilelor lui Le
Corbusier de început, într-o sumedenie de case cu structuri
aparente de lemn ¿i extinderi de case la Fort Wayne, Indiana ¿i
chiar ¿i la Princeton. Acestea sunt complexe ¿i lirice din punct
de vedere formal, exerci¡ii fluente în pregåtirea unei opere majore.
Totu¿i, cam prin 1977, preocuparea sa anterioarå fa¡å de formele
abstracte ale modernismului, redate în culori delicate de pastel,
a fåcut loc unui joc explicit cu un vocabular ce se referå la
arhitectura Art Deco, a unui trecut nu foarte îndepårtat ¿i a unui
tip de neoclasicism primitiv. ¥n acela¿i timp, Graves a avut ocazia
så construiascå la scarå mai mare: mai întâi în Portland, Oregon,
iar apoi pentru organiza¡ia privatå de sånåtate Humana, un sediu
în Louisville, Kentucky. La Portland, o cheie de boltå mult måritå
este înscriså pe panouri metalice pe fa¡adå. Astfel de motive
au fost iute adoptate în Europa, la început în clådiri necon-
ven¡ionale ca studiourile TV AM ale lui Teddy Farrell din Camden
Town, iar acum în mod general pentru clådirile de birouri din
City-ul Londrei, modernizarea båncii South ¿i un proiect nou
ambi¡ios la Edinburgh (toate acestea de cåtre prolificul Farrell,
care l-a ajutat pe Jencks ¿i la casa sa din Londra). Fårå îndoialå
cå stilul are capacitatea de a se referi la context, cu riscul
considerabil de a deveni caricatural în mâini nepricepute, într-un
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fel care nu îi era permis modernismului conven¡ional. Vorbind
de construc¡ia sa de la Louisville, Graves propovåduie¿te trei
tipuri de referin¡e figurative. Mai întâi, „o clådire poate avea o
bazå ce o leagå de påmânt ¿i îi då o anumitå stabilitate. Are apoi
un corp ca ¿i noi – un centru, în alte cuvinte, – ¿i, în general, un
acoperi¿ sau cap. Atribuirea de astfel de func¡iuni compozi¡iei
unei clådiri poate sugera o copiere a propriei noastre condi¡ii
corporale. ¥n al doilea rând, ne gândim la acel sens figurativ în
termenii temei construc¡iei: plan¿eurile sugereazå påmântul,
tavanele cerul, pere¡ii reprezintå peisajul.” Finalmente, existå
referin¡e contextuale:

„Mai existå ¿i o cascadå enormå în cadrul logiei clådirii noastre
care då spre râul Ohio. Louisville a fost statornicit pe cataractele
Ohio-ului astfel cå se vede ¿uvoirea râului în acest loc anume.
Pa fa¡ada clådirii ce då spre apå, spre statul Indiana, am un portic
enorm la nivel, care atârnå deasupra construc¡iei într-o formå
liricå similarå cu lirismul râului“.

Cel mai recent proiect al lui Graves se referå la un complex
hotelier masiv din Disneyland, Florida. Este imposibil så nu ne
dåm seamå cå vocabularul såu formal, care s-a dezvoltat din
ce în ce mai aproape de caricaturå, va gåsi finalmente cea mai
potrivitå amplasare.

¥n termeni mari, campania lui Jencks pentru postmoder-
nismul arhitectonic (termen pe care pretinde a-l fi inventat în
aprilie 1975, de¿i acceptå cå ¿i al¡ii, inclusiv Pevsner, au folosit
expresia în anii patruzeci ¿i cincizeci) a avut succes. Aceasta a
contribuit la justificarea cåutårii arhitec¡ilor de a se elibera dintr-o
hainå de for¡å reductivå ¿i neornamentatå. Un arhitect ca James
Stirling, a cårui clådire a facultå¡ii de istorie din 1964-1967 este
cunoscutå de cåtre cei ce citesc Review, a adoptat pe la sfâr¿itul
anilor ¿aptezeci (în pe bunå dreptate aclamata sa Stuttgart
Staatsgalerie) o manierå bogat aluzivå ce cu greu ar fi putut fi
conceputå o decadå mai devreme. Jencks a furnizat ¿i un
vocabular prin care membrii „profani“ ai comitetelor de planificare
puteau cere o arhitecturå mai sensibilå ¿i mai pu¡in abstractå.
Ar fi o exagerare så declaråm cå în general calitatea arhitecturii
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contemporane s-ar fi îmbunåtå¡it notabil. O excursie pe calea
feratå Docklands te treze¿te la realitate. Abstrac¡iunea prea ades
goalå a blocurilor, la care te-ai fi a¿teptat în anii ¿aizeci, a fåcut
loc clådirilor cu simboluri foarte sub¡iri dar extrem de mari, lipite
pe ele: sisteme trilitice masive, gigantice arcade înscrise, „oculi“
(deschizåturi) inutile. Chiar ¿i în locuin¡ele modeste, inconsec-
ven¡a cåutatå care este de rigueur acum ne face så tânjim dupå
pa¿nica reticen¡å a clådirilor postbelice mai sensibile. Calitatea
arhitectonicå, dupå cum aråta Le Corbusier, de¿i nu se gândea
chiar la postmodernism, „nu are nimic de-a face cu stilurile“.

O criticå alternativå ¿i posibil mai fructuoaså a modernismului
se axeazå pe ideile de tipologie arhitectonicå. Una din premisele
avangardei, din prima jumåtate a acestui secol, a fost aceea cå
fiecare sarcinå de construc¡ie se definea din nou ¿i cå aceste
noi sarcini ar justifica forme fårå precedent. Aceastå idee a fost
reac¡ia naturalå la perceputul e¿ec al secolului al XIX-lea ¿i
începutul secolului XX de a dezvolta noi forme pentru noi utilizåri,
cum ar fi gårile de trenuri. Monumentala garå Pennsylvania, New
York, din 1904 a lui Mckim Mead ¿i White (dårâmatå între timp)
î¿i trågea modelul direct din termele lui Caracalla. Dar, a¿a cum
observa Alan Colquhoun într-un important articol din 1967
intitulat Typology and Design Method, chiar ¿i cei mai înråi¡i adep¡i
ai Bauhaus-ului (îl citeazå pe Tomas Maldonado) au trebuit så
accepte faptul cå atâta timp cât tehnicile de clasificare nu pot
stabili to¡i parametrii unei probleme de proiectare (design)
arhitec¡ii ar trebui så recurgå la o tipologie a formelor pentru a
umple vidul: o procedurå bazatå pe precedente a fost acceptatå
fårå tragere de inimå. Colquhoun sus¡ine cå recursul la un
precedent tipologic are loc destul de des ¿i cå nu reprezintå ceva
pentru care så-¡i parå råu. La începutul secolului al XIX-lea
Quatremère de Quincy a descris în Dictionnaire d’architecture
o teorie tipologicå de arhitecturå, în timp ce Durand, profesor
la Ecole Polytechnique din Paris, a ilustrat în a sa Précis des
leçons d’architecture, 1802, un set de elemente compozi¡ionale
pentru realizarea de clådiri. ¥n lucrarea scriså în 1966, Arhitectura
¿i ora¿ul, arhitectul italian Aldo Rossi, care a studiat deficien¡ele
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