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Argument

Frumosul nu existd fdrd mdsurd.

Platon

Arhitectul are datoria de a cunoaste simbolistica formelor cu care ope-
reazd, precum si compatibilitdtile dintre acestea si impactul lor la nivelul sen-
zorial si perceptiv. O bazd teoreticd solidd in aceastd directie a fost deseori
condamnatd deoarece se considera ¢ poate inhiba spiritul creativ. Tnsa,
asa cum se spune in general despre artisti, arhitectul trebuie s& facd dovada
cunoasterii istoriei si a teoriei formelor pentru ca apoi s&@ manifeste un spirit
original in creatia sa. In final, produsul rezultat ar trebui sa fie atat un gest
cultural cét si un catalizator al emotiilor elevate pentru utilizatorii sai.

Aceastd lucrare a apdrut in urma sustinerii in anul 2014 a tezei de
doctorat cu acelasi titlu si s-a nascut dintr-o introspectie specifica procesului
de proiectare, acel moment in care arhitectul, dup@ ce si-a insusit tema si a
stabilit fluxurile intre functiuni, contureaza volumetria viitoarei cladiri. Studiul
proportiilor are o importantd majord atét prin aspectul exterior al constructiei
care susfine nota primei impresii, fransmite informatii, intenfii, senzatii, cat si
prin calitatea arhitecturald a spatiului interior ce se cuantificd prin starea de
bundg dispozitie a utilizatorilor in raportul echilibrat dintre cum arat& spatiul
interior, ce reprezint& si ce emotii oferd. Actualitatea temei este intrinsecd in
activitatea de proiectare, sustindnd o anumitd etica arhitectural-urbanistica
si artisticd, cu preocupdri teoretice si aplicate.

Doresc s le multumesc in primul réind parintilor mei si familiei pentru sus-
tinerea neconditionatd si exemplul lor in elaborarea acestei lucrari. Mulfumesc
tuturor persoanelor care m-au ajutat si mi-au fost aproape pe parcursul acestui



studiu, contribuind astfel la finalizarea lui cu succes. Multumesc doamnei prof.
emerit dr. arh. Cristina Gociman, coordonatoarea tezei mele de doctorat,
pentru c& mi-a oferit libertatea de a studia si explora o tema cu relevanta
personald ridicatd si pentru c& mereu m-a incurajat si motivat sG accept pro-
vocdri profesionale noi.

asist. universitar dr. arhitect
Cristina Mandrescu



Prefatd

Tn peisajul arhitectural contemporan caracterizat de prezenta simultand
a unor multitudini de modalit&ti de exprimare esteticd, lucrarea propune un
foarte bine-venit subiect de analiz& si meditatie, puncténd raportul determi-
nant dintre calitatea spatiilor arhitecturale si perceptia lor armonioasd, con-
centrdndu-se asupra proprietdfilor fizice si subtile ale proportiondrii volumelor
si detaliilor. Principala preocupare a lucrdrii este aceea de a identifica un set
de chei geometrice care, fiind validate de analiza istoric si fenomenologicd,
aduc o intelegere superioard a fondului construit, cresc calitatea arhitectural&
a acestuia si implicit calitatea vietii.

Atentia pentru acest subiect al proporfiei pare sd fie o obsesie a tuturor
artistilor ajunsi la 0 anumitd maturitate profesionald, cénd dupd un parcurs plin
de incercdri isi pun intrebarea dacd existd un secret al frumosului. Si desigur
vor descoperi si descoperd mereu cd armonia si echilibrul sunt deziderate ale
desavérsirii. Studiul oferd un instrument in sprijinul procesului de proiectare
sau de verificare a proportiilor unei constructii pentru arhitectii contemporani,
responsabilizeaz& arhitectul asupra rolului sGu de formator de identitate si
poate constitui preambulul unor prelegeri in invatdmantul de arhitecturd des-
pre perceptie si identitate spatial& obfinute prin proporfionare matematica.

prof. em. dr. arhitect Cristina
Olga Gociman






Introducere

Orice simplitate este o complexitate rezolvatd.
Constantin Brancusi

Mecanismul de percepere a frumosului in general si a frumosului arhi-
tectural in particular are la baza recunoasterea relafiilor armonioase optime
in analiza pértilor ansamblului, atét luate individual cét si prin raportare la
intreg. Este greu de gasit o singurd paradigmé& a proportiilor pentru toate
epocile si culturile care au apdrut de-a lungul istoriei, dar ele pot fi propuse
ca instrumente de studiv asupra obiectelor de arhitectura prin raportarea la
fiecare perioadd istoricd, in limbajul stilistic propriu. In acest sens, orice forma
geometric& primeste o definitie proprie in domeniul esteticii, a c&rei validare
o face fiecare in mod inconstient in forul sgu interior.

+Arhitectura frumoasa nu are avantajele concrete ale unui vaccin sau
ale unei farfurii cu orez.”! De aceeaq, orientarea atenfiei asupra proportio-
n&rii armonioase a spatiilor si a calitdfii acestora nu a reprezentat mereu o
prioritate politic&. Spre deosebire de ornamentele care innobileaza cladirile
si sunt percepute de la prima vedere, proporfionarea devine o calitate mai
subtild a volumetriei si a spatfiilor interioare, care poate fi determinata printr-o
sensibilitate ce fine de intuifie sau prin metode analitice ce implica un studiu
profund al formei si al impactului ei psihologic. Astdzi, scopul arhitecturii ar
trebui s& urmdreascd crearea de constructii care trec proba timpului atét prin
materialele si structura utilizatd cét si prin calitdtile lor estetice.

' Alain de Botton — Arhitectura fericirii. Arta secretd de a-fi decora viata, Ed. Vellant,

Bucuresti, 2009, p. 18.
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+Avem datoria sd ne asigurdm cd niciuna dintre casele noastre nu va
fi inferioar& pamantului virgin pe care |-a inlocuit. Le-o datordm campurilor,
viermilor si copacilor sacrificati pentru aceste cl&diri, ce trebuie s reprezinte
promisiunea celei mai inalte si mai inteligente forme de frumusete.”!

Credinta in existenfa lui Dumnezeu intr-un plan transcendent i-a facut pe
artistii din vechime sé utilizeze atributul frumusetii in credtiile lor ca un mijloc
de elevare a fiintei. Frumusetea presupunea revelarea lui Dumnezeu. In lumea
modernd, consumeristd, credinta oamenilor este anihilatd de grijile cotidiene si
astfel atributul frumusetii nu-si mai géseste rolul de mijlocitor al contemplatiei.
Odaté cu revolufia stiinfifica din secolul al XVll-lea, atunci cand Newton a
descris universul ca un ceas gigantic in care clipele se succed mecanic, lumea
parcd a inceput sd nu mai aibd loc pentru zei, valori si idealuri. Totul pare
s& aibd o explicatie rationald, iar magia lumii, aceea care nu necesitd nicio
doctring religioasd pentru a o percepe, ce satisface o profunda necesitate
emotionald, este minimalizatd treptat. Astézi ne aflém in era in care paletarul
formelor din care sunt alctuite constructiile este mai variat si mai accesibil ca
niciodatd, insd se pune intrebarea cat de constient folosesc arhitectii acest
lucru. John Ruskin afirmd cé& o clddire trebuie s& indeplineascd doud criterii:
acela al addpostului si acela prin care ne vorbeste, respectiv ne provoacd o
stare de spirit in leg&turd cu lucrurile care ni se par importante sau cu cele ce ne
amintesc de originile noastre. Din acest punct de vedere, arhitectura ar putea
poate fi comparatd cu o prozg, fiind o modalitate de aldturare armonioasa
si logic& a lucrurilor care prezintd semnificatii pentru noi.

Importanfa cercetdrii asupra proportiilor in arhitecturd si a impactului
lor psihologic in constiinfa locuitorului este validata de cercetdrile lui Stefan
Odobleja, cel care este considerat a fi périntele ciberneticii, prin intfroduce-
rea conceptului de logic& a rezonantei. ,El considerd c& logica nu trebuie
s& inceapd de la nofiuni, ci «mult mai de jos, de la imagini, de la senzatii
si mergénd pand dincolo de ele, urmarindu-le in lumea fizicd», asa cum
procedeazd de altfel omul care géndeste, care nu géndeste pur si simply, ci
gandeste ceva.”?n acest sens, lucrarea prezentd propune o divizare a proce-
sului arhitectural de creatie in etape autonome, pentru a surprinde momentul

' Ibidem, p. 267
2 Alexandru Surdu - Studiu introductivla Stefan Odobleja — Introducere in logica rezo-

nantei, Ed. Scrisul Roménesc, Craiova, 2003, p. 14.
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necesar alocdrii studiului proportiilor viitoarei constructii. ,Totul se bazeaza
pe consonanta proceselor psihice cu cele fizice, pe posibilitatea spatializarii,
fiziciz&rii si mecanizd&rii acestor procese. Altfel spus, printr-o modelare geo-
metricd, fizica si mecanicd a géndirii.”!

In fizicg, rezonanta este definitd drept fenomenul de amplificare a unei
relafii intre doud aspecte ale manifestdrii caracterizate de aceeasi frecventd
de vibratie. Undele, indiferent de natura lor, atunci cand sunt propagate de
la un focar emitator, pot face sd intre in vibratie anumite zone de corespon-
dentd din universul launtric al fiinfei umane, dacd una dintre frecventele proprii
de vibratie ale fiintei este egald sau foarte apropiatd de frecventa cu care
vibreaz& emitatorul. Lucrarea isi propune s& aplice definitia lui Odobleja in
relatia dintre om si arhitecturd, fiind puntea prin care doud elemente distincte
ajung s& comunice.

Cu alte cuvinte, prin rezonanta pe care o creeazd, datoritd analizei
atente a proportiilor, cladirile au un rol important in starea de spirit a locui-
torului / vizitatorului, reechilibrandu-i fiinta sau amintindu-i de st&ri pe care
altfel le poate pierde in ritmul trepidant al viefii. Astfel, o arhitectura care nu
are decét un rol functional, f&rd o cdutare esteticd, odatd ce-si pierde scopul
pentru care a fost creatd, ea este cu greu reanimatd, producand mai degrabd
o amortire decdt o trezire a simjurilor in prezenta sa.

Conform scrierilor lui Stefan Odobleja, fundamentele psihologice ale
unei stiinfe presupun (1) stabilirea conceptelor ei de bazg, (2) modelarea lor
geometricd, (3) definireq, (4) diviziunea si clasificarea lor, (5) stabilirea legilor
lor comune. Primul moment are un caracter istorico-critic, adesea implicit,
al doilea este un moment de tip gnoseo-logico-metodologic, al treilea si al
patrulea suntlogice, al cincilea este de tip consonantico-psihologic.”? Aceast&
schemd a fost aplicatd si in metodologia de lucru a lucrdrii de fatd, pentru a
dezvolta si a valida importanta psihologica a formelor arhitecturale, reiesita
din studiul atent al proportiilor.

Pentru a intelege caracteristicile formelor arhitecturale este necesard o
analiza a proportiilor geometrice si a calitdtilor estetice ale acestora, cu alte
cuvinte, este necesar un studiu analitic care reflectd expresia plastica si unul

' Ibidem, p. 12
2 Stefan Odobleja — Introducere in logica rezonantei, pref. Constantin Noica, Studiu

introductiv Alexandru Surdu, Ed. Scrisul Roménesc, Craiova, 2003, p. 11.
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la nivel de perceptii. Geometria defineste intr-un mod obiectiv structura si pro-
prietdtile formelor. Astfel formele geometrice sunt plane sau tridimensionale,
regulate, semi-regulate sau neregulate. In paralel, estetica studiaza formele
si le defineste intr-o manierd mai subiectivd, in corelatie cu funcfiunea inde-
plinitd, cu scara de reprezentare comparativ cu proporfiile umane, cu mediul
inconjurdtor si cu emotiile trezite in cel care foloseste constructiile. Amplasarea
si rolul indeplinit de cétre o formd in cadrul unei compozitii conferd valoarea
sa estetic&. Uneori, apartenenta unei forme la o compozitie determing imbo-
gédtirea sau diluarea caracteristicilor sale estetice.

Lucrarea este structuratd in cinci pdrfi si reprezintd doar o introducere
in domeniul vast de studiu asupra proportiilor in arhitecturd. Se urmdareste
definirea ipotezelor de lucru in procesul de proiectare, astfel incat utilizato-
rii s§ poatd decela unele senzatfii pe care le exprimd elementele de limbaj
arhitectural. S-au analizat perceptii obfinute atét prin compozitia volumetrica
cét si prin spatiul interior aferent. Scopul acestei infelegeri este de a crea o
mai bund punte de legéturd (fizicd, psihologicd, simbolicd, ideologicd etc.)
intre arhitecturd si identitatea celui care o foloseste. De aceea, nu de putine
ori, constructiile vechi care au trecut proba timpului si si-au argtat valoarea
arhitecturald se doresc a fi conservate in detrimentul inlocuirii lor, ele p&strand
mérturia a ceea ce ne defineste astdzi.

Studiul proportiilor in arhitecturd se realizeazd in doud parti: partea
teoreticd, ce cuprinde inventarierea si analiza perceptiilor proportiilor si o
parte practicd ce constd in ,punerea in proportie” a obiectelor arhitecturale.
Alegerea exemplelor prezentate s-a f&cut in acord cu dorinfa de a identifica
unele principii general valabile avénd capacitatea de a fi aplicate in intreg
domeniul arhitectural.

Pentru a descifra identitatea formelor arhitecturale, omul realizeazd in
mod inconstient doud operatii. Prima constd in receptarea formei prin inter-
mediul aparatului vizual, iar a doua face referire la traducerea impresiilor
imaginii respective la nivelul creierului. Studiul asupra psihologiei constructiilor
si a spatiilor inglobeazd procesele apdrute in cele doud etape. Din aceastd
perspectivd, capitolul |, Despre proportii in arhitecturd face o trecere in revistd
a proportiilor uzitate cu precédere de-a lungul istoriei. De asemeneq, se
doreste o prezentare succintd a felului in care imaginile se creeazd si sunt
interpretate la nivelul creierului, imagini rezultate atét prin informatia primita
din exterior cét si din actul imaginativ. Pentru a descifra acest proces este
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realizatd o enumerare a caracteristicilor de perceptie care sunt comune tuturor
oamenilor si a principalelor iluzii optice folosite in arhitecturd.

In arhitecturd, notiunea de proportie primeste valenfe estetice si calita-
tive in functie de valoarea numericd, subordonate locului si perioadei isto-
rice. Coroborarea raporturilor numerice obiectivate prin analize geometrice
a condus la evidentierea repetdrii unui numdr limitat de proportii. Acestea
compun latura esteticd a matematicii. Toate monumentele de arhitecturd care
s-au pdstrat incd din Antichitate reproduc, la scard, aceeasi unicd armonie
universald. Capitolul Il Incursiune istoricd privind evolutia formelor si a pro-
portiilor in arhitecturdisi propune prezentarea evolutiei formelor arhitecturale
in conformitate cu progresele tehnologice si in acord cu ideologia proprie
fiecarei perioade. Cercetarea nu este relevantd fard o analizé a trecutului
arhitectural deoarece, in acest mod se pot infelege mesajele scontate prin
formele si proportiile arhitecturale adoptate.

Principiile psihologiei formelor, citirea si interpretarea lor au o valabilitate
comund tuturor oamenilor. Astfel, o linie orizontald se va traduce de comun
acord printr-o stare de echilibru, de stabilitate, de lipsd a transformdrii. Tn
acelasi timp, o linie oblica va insufla dezechilibrul. In capitolul Il De la com-
pozitie la linie prin simbolistic si perceptie sunt prezentate reguli de baza in
compozitiile artistice despre echilibru, formg, iluzie, senzatie de dinamism sau
despre influenfa luminii si a culorii. Aceste efecte psihologice au fost folosite
deseori in arhitecturd pentru corectarea perspectivelor ascendente, in accen-
tuarea anumitor elemente volumetrice sau in obtinerea unui plus de armonie
sau de vastitate a ansamblului. S-a dorit o analizd a elementelor principale
de operare ale limbajului arhitectural, plecand de la nivelul compozitiei de
ansamblu pand la elementul cel mai simplu - linia. Se realizeaza o prezentare
a caracteristicilor spatiului arhitectural, din punctul de vedere al conotatiilor
si al denotatiilor elementelor arhitecturale ce il definesc.

Tot ceea ce se situeaza in jurul nostru, creat de om, este comparatin mod
inconstient cu valorile morale ale fiinfelor umane. Acest lucru este realizat prin
calitdti precum ordineq, simplitatea prin ingeniozitate, echilibrul, eleganta,
coerenta etc., calitdi pe care o cl&dire poate sd le inspire in fiinta privitorului,
prin proportiile sale, relatiile intre elementele constitutive, materiale sau prin
leg&tura cu amplasamentul. O arhitecturd care inspird sentimente din cadrul
valorilor inalte va obtine mereu cuvinte de apreciere si admiratie. Capitolul
IV trateazd relafia dintre arhitecturd si starea de bund dispozitie a locuitorului.
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+Aceste calitdfi se gdsesc din belsug in picturd si in toate mestesugurile
asemadndtoare, din plin se afl& si in arta tesutului si broderie, in arhitecturd si in
producerea celorlalte obiecte; in plus se regdsesc siin firea trupurilor siin cea a
tuturor celorlalte vietuitoare — in toate acestea exista atét finuta frumoasd, cét si
cea uratd. Cét despre finuta req, lipsa de ritm si lipsa de armonie, acestea sunt
surori cu vorbirea urétd si cu caracterul urdt; celelalte sunt surori caracterului
contrar, cumpdtat si bun; dar si imitatiile tuturor obiectelor si viefuitoarelor in care
existd armonie frumoasd si ritm sunt surori cu acest ultim caracter.”!

Arhitectura are un important rol psihologic in interacfiunea cu utilizatorul.
Perceptia spatial&, experienta spatiald trditd prin orientare, confort, simul
teritoriului, calitatea si identitatea lui sunt cétiva dintre stimulii si réspunsurile
oferite. Tot ceea ce se afld in jurul nostru, impreund cu arhitectura, ne poate
da o stare de spirit mai bund sau mai rea. De aceea arhitectul trebuie s&-si
asume responsabilitatea rolului care ii revine si s& facad dovada cunoasterii
perceptiilor ce rezultd in urma unei proportiondri arhitecturale armonioase
de la nivel volumetric pana chiar la o bund proportie intre finisajele utilizate.

De exemplu betonul inspird economie, forta brutg, simplitate, rigiditate.
Lemnul de stejar, prin tonurile sale calde, trezeste sentimentul familiaritatii,
te face constient de trecerea timpului prin desenul fibrelor si inspira caldura.
Combinarea lemnului cu a betonului, de catre Louis Kahn in Centrul pentru
Artd Britanic& Yale, New Haven, 1977, vorbeste despre armonie si despre un
echilibru perfect intre trecut si prezent, desi conjunctura social& din perioada
respectivd nu oferea acest lucru (Fig. 1).

»Stiinfa arhitectului e intovardsitd de numeroase cunostinte si de invafaturi
variate; dupd judecata ei se face luarea in primire a tuturor lucrérilor execu-
tate de celelalte arte. Ea se naste din practica si din teorie.” Astfel arhitectul
Jrebuie sa fie talentat si capabil de invataturg, [...] trebuie s& cunoasca scrisul,
s& fie destoinic la desen, instruit in geometrie, s& stie legende, sa-i fi ascultat
cu sarguintd pe filosofi, s& stie muzicd, s& nu ignoreze medicing, s& cunoascd

solufiile jurisconsuliilor, s& aib& cunostinte de astrologie si de legile cerului.”?

' Platon - The Republic, traducere in limba engleza de Paul Shorey, Harvard University

Press, London, William Heinemann Ltd., 1937, vol |, p. 257.
2 Vitruviu — Despre arhitecturd, Ed. Academiei R.P.R., colectia Scriitori greci si latini,
volumul V, trad. de G.M. Cantacuzino, Traian Costa si Grigore lonescu, Bucuresti, 1964,

capitolul |, Despre educatia arhitectilor, p. 36.



Fig. 1_ Biblioteca Academiei Phillips Exeter,
New Hampshire, 1971, arhitect Louis Kahn

Teoria lui Vitruviu este completatd de cétre Platon care afirmé cd o cladire, pe
l&nga rolul de adapostire, rezolvérile structurale si calitdtile estetice, trebuie s&

| celui care o va locui.

deting si abilitatea de a , bucura spiritu

in acest capitol este explicatd logica rezonantei asa cum o expune
Stefan Odobleja, cu aplicare asupra formelor arhitecturale. Dupd enumerarea
din capitolele anterioare a proprietdtilor psihologice ale anumitor proportii,
fenomenul de rezonantd incununeazd aceastd expunere si defineste puntea
de legétura dintre arhitecturd si fiinfa umand (Fig. 2).

De asemeneq, este evidenfiatd fiecare etap& a procesului de creatie si
marcarea cu exactitate a momentului in care arhitectul face dovada cunoasterii
importantei proportiilor, perceptiilor acestora si a caracterului lor implicit.

Principala preocupare a lucrdrii de fatd constd in identificarea unui set
de chei geometrice, ce i ajutd pe arhitecti s& obfind unele rapoarte armo-
nioase intre elementele clddirii, in etapa de proporfionare a acesteia. Din
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Fig. 2_ Procesul de rezonants. Exemplificare grafica cu doud lungimi
de unda asemanatoare ce ajung s& rezoneze la unison

aceastd perspectivd, sunt explorate diferitele proportii celebre uzitate de-a
lungul istoriei, fiind prezentate al&turi de influenta lor din punct de vedere
perceptiv. Aceste chei geometrice sunt menite s& susfing atét studiul la nivel de
suprafatd, fie cd este vorba despre partiu sau despre dimensionarea golurilor
fatadelor, cét si cel al relatiilor spatiale intre formele tridimensionale ce intrd
in alcgtuirea compozitiei.

Scopul acestor chei geometrice, prin validarea lor din analiza istoricg,
psihologica si prin prisma cercetdrilor lui Stefan Odobleja, este de a aduce
o calitate arhitectural& superioard fondului construit si implicit o crestere a
calitatii vietii. Posibilitafile de a r&spunde unei cerinfe, din punctul de vedere
al proportiilor, sunt variate si nelimitate ins@, per ansamblu, ele trebuie s&
aibd un numitor comun in acord cu aceasta.

Scopul lucrérii constd in capacitatea de a réspunde intr-un mod adecvat
etapei de proportionare din procesul de creatie arhitectural. Aceastd etapd,
atdt de importantd prin caracterul sau fizic ce trdieste odatd cu constructia,
este insuficient exploatatd in momentul de fata al contemporaneitdtii.

Impactul psihologic major al formelor si al proportiilor arhitecturale asu-
pra fiinfei umane subliniaza o datd in plus rolul important pe care arhitectul il
are asupra calitdtii viefii prin opera pe care o realizeazd. De aceeaq, se impune
responsabilizarea arhitectului si intfroducerea in scolile de arhitecturd a unor
prelegeri despre perceptiile si identitatea spatiald datd de proportiile folosite
in activitatea specificd derulatd. Unul dintre scopurile acestei cercetdri este
tocmai acela de a oferi elemente ajutdtoare, care s& ving in intdmpinarea
unui astfel de discurs.



Capitolul |
Despre proportii in arhitecturd

|. Definitia proportiei in arhitecturd

Zeul in veci geometrizeazd

Platon

Nevoia utilizarii obiectelor si a spatiilor de catre om implic& proportio-
narea acestora in conformitate cu mésura corpului sdu. De aceea ne este usor
sa infelegem dimensiunile unei cladiri atunci cénd langa ea se afla amplasat
un om. In trecut, dimensiunile erau exprimate prin stat, cot, lungimea labei
piciorului sau a palmei. ,Piciorul are o sesime din indlfimea trupului; cotul, o
patrime; palma, a doudzeci si patra parte.”!

Tn acest mod, la o scard mai mare, casa prelua proportiile omului pana
la nivelul relatiilor dintre parti. Implicit, matematica trupului, avénd principii
precum armonia, simetria, echilibrul, proportia numdrului de aur, erau tran-
spuse la nivelul proportiilor constructiilor.

Adoptarea metrului ca unitate de masurd in secolul al XVll-leq, ce
reprezinta 1,/40,000,000 din lungimea cercului meridian al pdmantului,
s-a facut din dorinta de a avea un sistem international care s& poatd fi utilizat
cu usurin{a, f&ra variatii, de la o zond geograficd la alta. Unitatea esentfialg,

' Vitruviu — Despre arhitecturd, Ed. Academiei R.P.R., colectia Scriitori greci si latini,

volumul V, traducere de G. M. Cantacuzino, Traian Costa si Grigore lonescu, Bucuresti,
1964, p. 101.
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Fig. 1.1_ Proporfiile omului. Albrecht Direr

universal valabil&, prin faptul c& invoca proportia trupului uman, este inlocuitd
astfel de o unitate de masurd indiferentd la statura omului si chiar la variatiile
acesteia din punct de vedere geografic.

Ernst Neufert in lucrarea sa Manualul Arhitectului indeamna arhitectii
,s0 stie ce proportii existd infre membrele unui om bine conformat si ce spatiu
necesitd un om aflat in diferite pozifii sau in miscare. [...] Omul ins& nu este
doar o fiint& in carne si oase care necesitd spafiv. Latura afectivd este la fel
de importantd. Impresia pe care o las& un spatiu depinde in mare méasurd
de dimensiunile, conformareq, finisareq, luminarea, amenajarea sa cét si de
modul in care este accesat.”

Conventii in dimensionarea constructiilor pentru a obtine echilibrul in
proportii au existat dintotdeauna, cu diferite nuante in functie de progre-
sele tehnologice si de conjuncturile politice. Aplicarea relafiilor armonioase

' Ernst Neufert — Manualul Arhitectului. Elemente de proiectare si de constructie, edifia

a 37-q, Ed. Altus, 2002, p. 28.
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in constructii este descris& foarte amd&nuntfit inca din tratatul lui Vitruviu (n.
80/701. Hr. —d. 15/23 d. Hr.) De architectura, desi H. R. Radian afirm& c&
Euclid, Vitruviu sau Kepler, chiar dacé au adus contribufii de seama la stu-
diul proportiilor, nu s-au numdrat printre cei ,inifiafi”. ,Transmiterea inifiatica
[a legilor proportiilor — nota autorului] nu s-a intrerupt nicio clip& si a fost
practicatd chiar si in Evul Mediu, principalii reprezentanti ai acestei traditii
fiind alchimistii si arhitectii. In alchimie se foloseau in mod curent simbolurile
si conceptele inifiatice antice, chiar si cele matematice. In arhitecturd, tradi-
fia inifiaticd se afla la loc de cinste: in anumite cercuri, Dumnezeu era numit
«Marele Arhitect al Universului», denumire preluatd de la Platon, iar breslele
de arhitecti, cu organizarea lor ermeticd, dispuneau de secrete de punere in
proportie care, respectand legile staticii, le-au permis sa inalfe acele superbe
si formidabile catedrale monumentale, admirate si invidiate pand si de arhi-
tectii zilelor noastre.”"

Definitia lui Vitruviu despre proportii este regdsitd si astazi in Dictionarul
Explicativ al Limbii Romane. Ins& din Antichitate si chiar pand in perioada
Renasterii, definitia simetriei confinea acest sens, f&cénd referire la totalitatea
mijloacelor de proportionare placutd a unei lucrari artistice sau arhitectonice,
printr-o atentd analizé a relatiilor dintre pérti, cét si dintre parti si ansamblu.
Cuvantul grecesc pentru simetrie a fost tradus in limba lating cu commensus,
ce facea referire la masurarea cu ajutorul unui modul. Astézi sensul perceput al
acestui cuvant face referire la similaritatea geometricé in raport cu un element.

PROPORTIE, proportii, s.f. 1. Raport intre dimensiunile unor
obiecte, ale partilor unuiintreg sau intre fiecare dintre aceste parti
siintreg. ¢ Procent. 2. Raport, relatie (echilibratd) intre fenomene,
notiuni etc.?

Proportia, ,organismul formei”, dupd cum o numea H. R. Radian, se
gaseste in orice obiect: atunci cdnd aceasta place si se spune c& este armo-
nioasd, dar chiar si atunci cand aceasta apare ca fiind dizgrafioasa. ,In

' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,
colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 15-16.
2 Dictionarul explicativ al limbii roméne, , editia a ll-a, Ed. Univers Enciclopedic,

Bucuresti, 2009.



24

rezumat, orice obiect concret — fie neinsufletit (creat de Naturd sau de mana
omului), fie insufletit — are formd (sau forme), proportie (sau proportii) si
o anumitd ordine (sau ordonantd), iar daca este bine proportionat, are si
armonie, adicd aspect pldcut.
Forma, prin definitie, desemneazd structura internd si externd a unui confi-
nut, aspectul unei figuri care nu fine cont de dimensiunile ei. Forma poate exista
indiferent dacé la baza credrii ei au stat analize la nivel de proportii sau nu.
Prin ordine sau ordonantd se defineste insusirea unui obiect de a avea

u

elementele constitutive organizate sub egida unei sintagme. Ulterior, spunem
& un obiect arhitectural este armonios dacé satisface simful estetic, dacd intre
elementele componente existd o potrivire, o relafionare fireascd, o intrepdtrun-
dere pe mai multe planuri. Aici infervine una dintre categoriile estetice definite
de catre Vitruviu: euritmia, respectiv , aspectul armonios si grafios al partilor”.

Pitagora (n. 580 i.Hr. — d. 495 i.Hr.) este cel care a propus indica-
fii concrete plecand de la triunghiul care i poartd numele. El considera c&
proportionarea unei cl&diri cu ajutorul rapoartelor si a unghiurilor aflate in
triunghiul dreptunghic avand laturile de 3, 4 si respectiv 5 unitdfi, garanteaz&
o armonie a ansamblului.

Pitagora a transformat numérul in prototip ideal si I-a asezat la baza
intelegerii intregului univers, prin celebra afirmatie: ,La inceput a fost numa-
rul”. Platon, Galilei, Leonardo, Kepler i-au continuat teoriile conform c&rora
Dumnezeu a creat totul ca pe un organism armonios. Platon chiar afirma in
aceastd direcfie ¢& , Zeul (Dumnezeu) in veci geometrizeazd”.

Palladio (1508-1580) in Cele patru cdrti ale arhitecturii (1570) propune
o cheie geometrica plecdnd de la indicatiile lui Pitagora. , El utilizeaza pentru
cladirile sale aceleasi proportii spatiale (cerc, triunghi, patrat etc.) si armonia.
Formulate in reguli extrem de clare, astfel de legitati pot fi gasite la vechile
culturi ale Orientului. Astfel, indienii in Manasara, chinezii in modularea lor
dupé& Toukou, dar mai ales japonezii prin metoda Kiwariho [Kiwari] au creat
sisteme de constructie care permit o dezvoltare de tip traditional si oferd

enorme avantaje economice.”?

' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,

colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 25-26.
2 Ernst Neufert — Manualul Arhitectului. Elemente de proiectare si de constructie, editia

a 37-q, Ed. Altus, 2002, p. 44.
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Fig. 1.2_ Dreptunghiul pitagoreic include toate intervalele de
proporfii armonice si le exclude pe cele lipsite de armonie

o a [b (c |B m [ x|y
36°87'| 3| 4| 5|53°13'| 1 1]2
22°62'| 5|12|13 |67°38'| 1 2|3
16°26'| 7|24 |25 |73°74'|1 (3|4
28°07'| 8|15(17 |61°93'|0.5|3 |5
12°68'| 9|40 |41 |77°32'| 1 4|5
18°92' |12 35|37 | 71°08'| 0.5 |5 |7
43°60’ |20 |21 (29 | 46°40'| 0.5 |3 |7
31°89' |28 |45 |53 | 58°11' | 0.5 (5|9

Fig. 1.3_ Relafii numerice din ecuafia pitagoreicd si triunghiul
pitagoreic ce deferming obfinerea unor proporiii armonioase

Le Corbusier (1887-1965) intfroduce, prin cartea sa Modulorul, un sistem
de proportii bazat pe secfiunea de aur. Aceasta inseamnd c& un segment
este imparfit astfel incat raportul dintre segmentul intreg si diviziunea sa mai
mare este egal cu raportul dintre diviziunea mai mare si cealalta diviziune mai
micd. Le Corbusier exemplifica, precum Vitruviu, sectiunea de aur la nivelul
trupului uman. De aici mai este un pas pand cénd aceste mdsurdtori vor fi
preluate si in dimensionarea obiectelor pentru a fiin consonantd cu utilizarea
lor de catre om.
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.| Legile naturale ale proportiilor

Alegerea rapoartelor adecvate se poate face la nivel de volum, de plan,
de linie si chiar pana la nivel de culoare (finisaje), prin relatiile dintre valorile
lungimilor de undd sau proportia suprafetei acoperite.

La nivel de linie, rapoartele numerice potrivite se studiazd intre valorile
segmentelor sale. In cazul suprafetelor sunt suprapuse refelele regulatoare
determinate prin intersectii de linii care se amplaseaza in anumite puncte aflate
cu ajutorul raportului ales. In final, la nivel de volum, punctele din spatiu ce
il definesc se determing printr-o serie de distanfe aflate de asemenea sub
raportul ales.

.11 Sirul lui Fibonacci si seria Padovan

Fibonacci, matematician italian nascut in Pisa in anul 1170, prin cartea
sa Liber Abacci(1202), utiliz&nd numerele arabe, introduce in Europa actualul
sistem numeral. El defineste o serie biologica de numere, descoperita ulterior
in cazul plantelor si a fiintelor vii, ce avea s& se numeascd sirul lui Fibonacci.

Sirul lui Fibonacci este un sir recurent de numere ce incepe cu termenii O
si 1. Ulterior, fiecare numér se formeazé& din suma celor doud precedente: O,
1,1,2,3,5,8, 13,21, 34, 55, 89, 144, 233, 377... Dintre multiplele insusiri

i

-- - e - ™

Fig. 1.4_ Progresie geometfricd propusé de Richard
Padovan pentru seria 1/2, 1/4, 1/8 etc.
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ale sirului lui Fibonacci, merit& mentionatd legatura cu numdrul de aur: raportul
dintre doi termeni consecutivi (excluzand O si 1) incepe de la valoarea de
1,5 si creste gradat pand la al 12-lea termen, cand se stabilizeazé la exact
1,618... adica expresia numdrului de aur.

Tn naturd intalnim deseori sirul lui Fibonacci, precum si numdrul de aur,
prin rapoartele care se gasesc incepénd cu ramificarea si infrunzirea plantelor
pand la modul de dispunere a seminfelor. Cercetatorii explica acest lucru prin
faptul ca acest sir, din punct de vedere aritmetic, infatiseaza legea insumdrii
si a reproducerii, deoarece formele vii confin si repetd etapele anterioare ale
speciei respective prin procesul de evolutie.

Richard Padovan propune o altd relatie de recurentd: Pn=Pn-2 + Pn-3,
in care PO =P1 = P2 = 1. Ca si in cazul sirului lui Fibonacci, raportul dintre
doi termeni consecutivi ai seriei tinde spre valoarea numdrului de aur. Desi
Padovan atribuie meritele descoperirii acestei serii lui Hans van der Laan, ea
este cunoscutd cu numele de seria Padovan.

I.LI.Il Numadrul de aur

Numdrul de aur (numéarul fundamental phi) este numérul cel tainic dupé
care au fost alc&tuite toate speciile ce au viatd, care au apdrut in ape, pe
pdmant si in cer, dupd care a fost alcatuit chiar si omul. F&ra s& fi invatat la
scoald, noi simfim c& plantele au un mister aparte si intuim c& gingdsia si
frumusefea lor sunt rodul unei cauze tainice.

Proporfia de aur este o realitate biologic& ce devine un instrument de
clasificare a artei si a calitdtii estetice, un instrument de mé&surare a frumusetii.
Nu se poate vorbi despre un moment in care aceastd proportie a fost desco-
perit& intrucét ea a existat inca din Antichitate, fiind la baza matematicii si a
fizicii. De-a lungul secolelor ea a fost elogiatd, negatd, uitatd si redescoperitd
in multiple randuri.

Prima consemnare a numdrului de aur se afl& in cartea lui Euclid Elements
(365 1.Hr. — 300 i.Hr.) cu denumirea de ,medie si extremad ratie”. Analizele
geometrice au demonstrat insd c& acest raport este utilizat de peste 5000
ani, din timpul civilizafiei egiptene.

In dialogurile sale Platon spunea cd , este cu neputinfa ca doud lucruri
s& fie puse in legdturd unul cu altul asa ca s& alcdtuiascd laolaltd, numai ele,
ceva frumos, fard un al treilea. [...] c&ci dacd trei termeni oarecari, cel mijlociu
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este fata de cel mic ca cel mare fatd de cel mijlociv, si invers, cel mic fafd de
cel mijlociu ca cel mijlociv fatd de cel mare, atunci ultimul si primul devine
cel mijlociu, iar cel mijlociu primul si ultimul, deci totul devine in mod necesar
acelasi, si intrucat devine acelasi alcatuieste un ce unic. Asa se realizeazd in
mod firesc cea mai frumoasd proportie.” Cu alte cuvinte, definirea celei mai
frumoase proportii de catre Platon se face prin intermediul numdrului de aur.

Pitagora foloseste pentagonul stelat si cel convex intre laturile carora se
afla raportul numérului de aur. Matematicianul italian Luca Pacioli di Borgo
(1445-1514) publica in anul 1496 mai multe studii despre acest numdr in
lucrarea De divina proportione (Despre proportia divind).

La inceputul secolului al XX-lea, matematicianul american Mark Barr a
propus, pentru omagierea lui Phidias, cel care a condus lucrarile de construc-
tie de pe Acropold, ca initiala sa din alfabetul grecesc, litera ®, sa indice
numdrul de aur. Simultan, litera @ mai este asociatd si lui Leonardo Pisano,
cu pseudonimul ,Fibonacci”, ale carui idei au fost de asemenea revolufionare
in ceea ce priveste acest subiect.

d=1,618033988...
1/®=d - 1=0,618033988...

Sectiunea de aur (reprezentarea graficd a numdrului de aur) este con-
sideratd o legitate geometricd, asa cum Sirul lui Fibonacci este considerat o
legitate aritmeticd. Obfinerea aceluiasi raport intre doi termeni consecutivi
ai sirului lui Fibonacci, incepand cu al 12-lea termen, este consideratd de
catre H. R. Radian drept o simetrie in procesul de reproducere: ,Rezultg,
incd o datd, c& lumea numerelor si lumea formelor nu sunt decét doud fatete,
doud aspecte, ale aceluiasi mare adevar cosmic unic, ale aceleiasi armonii
universale, cu alte cuvinte cd natura cautd s& rdméng, fard gres, in toate si
intotdeauna, asemenea cu ea insdsi.”"

Aceeasi idee este enunfatd si de cdtre Vitruviu, cu aproape 2000 de ani
mai devreme: ,membrele edificiilor sacre trebuie sa fie astfel dimensionate,

' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,

colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 53.
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incdt intre suma generald a intregilor mé&rimi si partile lor considerate separat
s& existe o corespondentd de relatii de masuri foarte apropiaté.”!

Numérul de aur determin& in geometrie constructia dreptunghiului de aur
si a spiralei logaritmice. Acestea au fost folosite in proporfionarea construc-
fillor importante inc& din perioada Antichitdtii, fiind o mérturie a caracterului

lor estetic.

l.IIIl Raportul 1/3

Cifra trei este numdrul cu cea mai mare valoare simbolicd, avand o
semnificatie fundamentald in aproape toate culturile. Trei reprezinta principiul
masculin, asa cum, in paralel, cifrei patru ii este asociat principiul feminin.
Pentru crestini, numarul frei reprezintd cele trei aspecte ale unitatii dumneze-
iesti — Dumnezeu Tatdl, Fiul si Sfantul Duh, care formeaza Trinitatea. Similar,
la hindusi, manifestarea diving prezintd trei aspecte — Brahma, Vishnu si Shiva.
In textele antice hinduse, fiecare lucru manifestd una dintre cele trei tendinte
fundamentale - sattva (echilibrul), rajas (agitatia) sau tamas (inerfia). La greci
existd nenumdrate referinfe si povesti legate de numdrul trei. Pentru chinezi,
trei este un numdr perfect. In unele religii, numarul frei este asociat cu triada
cer-pdmant-iad. In simbolistica mitologiilor, acest numar are intotdeauna in
subordine un aspect pozitiv, unul negativ si unul neutru.

Nu de putine ori, acestui numdr i se asociazd o aurd magicd. In basmele
populare romanesti, frei reprezintd un ciclu incheiat. Simbolistica acestui numar
face apel la echilibru si la completitudine. In matematicd, sunt necesare mini-
mum trei puncte pentru a defini un plan, respectiv, pentru a sprijini o suprafatd.

,In sfarsit, trei inseamna depasirea rivalitafii (intruchipatd de doi); el
exprimd un mister al depdsirii, al sintezei, al reunirii, al impreundrii, al rezol-
varii.”? De aceea, deseori studiile asupra operele arhitecturale din trecut au
revelat o serie de triangulatii ca punct de plecare in proporfionarea volumelor.

' Vitruviu — Despre arhitecturd, Ed. Academiei R.P.R., colectia Scriitori greci si latini,

volumul V, traducere de G. M. Cantacuzino, Traian Costa si Grigore lonescu, Bucuresti,
1964, p. 102.
2 Hampate Ba, Amadou, Kaydara (document de |'Unesco), apud Dictionar de simboluri

P-Z, Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, vol. 3, Ed. Artemis, Bucuresti, 1994, p. 370.
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In arhitectura simbolica, utilizarea numdarului trei poate face trimitere si la cele
trei lumi - fizicd, astrald si lumea cauzald.

Regula treimilor’ in artele vizuale imparte o imagine in noud parti egale,
cu ajutorul a doué linii verticale si a doud linii orizontale, echidistante. S-a con-
statat c& amplasarea subiectului in punctul-focar de intersectie a doud astfel
de linii ajutd la formarea unei imagini mult mai agreabile, in care cantitatea
de informatii dat& de fundal si informatia subiectului se sustin reciproc, in mod
firesc si armonios. O astfel de incadrare are un impact psihologic mai intens
decét o reprezentare aleatorie a subiectului sau a accentului, chiar in com-
paratie cu o incadrare in care subiectul este amplasat central. Regula treimilor
se aplic& si in schema compozitional& a volumetriei unui obiect arhitectural.
John Thomas Smith exemplificd aceasta cu un perete prea lung sau cu o linie
lungd. Pentru a scdpa de efectul obositor al monotoniei, un accent addugat
la o treime schimba impactul static intr-unul dinamic.

l.I.IV Raportul 1/4

Asocierea cu simbolul crucii i-a oferit cifrei patru universalitate. In litera-
tura popularg, regii sunt numiti , stdpéni ai celor patru méri, ai celor patru sori,
ai celor patru parfi ale lumii”. Ordinul de marime al lumii are la baza numérul
patru: existd patru puncte cardinale, patru vénturi, patru faze ale lunii, patru
anotimpuri, patru fluvii ale Paradisului, patru porti ale lerusalimului ceresc,
patru Evanghelii, patru parti ale Vedelor.

Numdrul patru este asociatin arhitecturd cu forma pétratului, fiind folosit
incd din Antichitate prin valoarea sa simbolicd. Raportul 1/4 este regdsit cu
precadere in arhitectura goticd la nivelul fatadelor sau la proiectia intersectiei
boltilor, dar si in compozitiile tectonice ale arhitecturii Renasterii.

1.V Legea echilibrului in timp si in spatiu

Folosirea sirului lui Fibonacci, a numdrului de aursi a rapoartelor simple
(1/2,1/3, 1/4 etc.) oferd in general un control asupra actiunii de propor-
fionare a intregului. La acestea se adaugad ritmul, ca principiu dinamic, ce

' John Thomas Smith — Remarks on Rural Scenery, Ed. Nathaniel Smith and I. T. Smith,
1797, p. 16.
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poate fi obtfinut prin repetarea unui element geometric, prin utilizarea formelor
recurente sau prin crearea oricdrui principiu ce aratd trecerea dintr-o forma
in alta prin sensul lor evolutiv.

Urmand paralela cu artele, precum muzica, poezia sau coregrafia,
ritmul este definit ca un element dinamic de masurare a timpului. De aceea,
in trecut, folosirea ritmului in arhitectur& era comparatd cu eleganta vorbi-
rii in versuri. Arhitectura traduce transpunerea ritmurilor si a ritmicitafii din
macrocosmos la nivelul microcosmosului proiectului arhitectural prin mai
multe modalitati.

De exemply, intercolonamentul unui portic etaleaza ritmul in spa-
fiu intr-un mod static. Perceperea lui ins& se face in timp deoarece fiecare
din golurile porticului invita privirea la a z&bovi spre a-i patrunde planurile
ascunse. S-a dovedit stiinfific, prin masurdtori, c& ochiul uman nu percepe in
acelasi timp mai multe elementele ordonate ritmic intr-o fatadd, chiar daca
aceasta este inclusd complet in unghiul vizual, insd ritmul este considerat o
unealtd esteticd, intrucét s-a demonstrat c& place in mod instinctiv fiintelor vii,
a caror viatd se desf&soard in mod ritmic.

Un alt principiu al compozitiei arhitecturale, ce determin& perceperea
ei ca fiind placutd, este euritmia. Vitruviu o defineste drept , aspectul gratios
si echilibrat al partilor. Ea se realizeaza cénd in partile componente ale ope-
rei indltimea se armonizeazd cu l&rgimea, l&rgimea cu lungimea si, intr-un
cuvant, toate raspund propriei lor simetrii.”! Prin urmare, este introdusd si
nofiunea simetriei ce trebuie inteleasd prin definitia de astazi a echilibrului.
Simetria apare atunci cénd volumele unei compozitii sunt amplasate ast-
fel incat masele sau inclingfiile lor se compenseazé reciproc. Ca si in cazul
ritmului, omul avénd o simetrie bilaterald este inclinat s& aleagd o forma
,simetricd”, deoarece aceasta i satisface in mod instinctiv simful estetic, i
inspird incredere si stabilitate.

O alt& categorie de ritm apare atunci cand proporfionarea se realizeaza
cu ajutorul multiplicarii unei unitati preluate drept modul.

' Vitruviu — Despre arhitecturd, Ed. Academiei R.P.R., colectia Scriitori greci si latini,

volumul V, traducere de G. M. Cantacuzino, Traian Costa si Grigore lonescu, Bucuresti,

1964, p. 43.
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[.I.VI Modularea

Definitia ritmului, dupd cum a fost prezentatd, impune in acest moment
o clasificare a tipurilor de modul folosite in arhitecturd:

= modulul intrinsec, ca raport ndscut intre elementele unei opere, fiind
aleasd drept unitate una dintre dimensiunile acesteia (Fig. 1.5);

m modulul extrinsec, care nu reiese din operd, ci dintr-un sistem exterior de
proportionare, asa cum se petrece in perioada standardizdrii cénd, din
dorinfa de a céstiga timp, elementele de constructie sunt prefabricate si
astfel dimensiunile constructiei devin multipli ai dimensiunilor unui modul
standard;

m modulul hibrid, atunci cénd se combind unitdti naturale precum piciorul,
cotul, tolul cu elementele anorganice de constructie (Fig. 1.6).

I.1l Simbolismul

Alegerea numdrului dupd care se face proporfionarea a avut deseori
corespondente ideologice. De exemplu, H. R. Radian explic& preferintele
grecilor antici, in urm&toarea ordine: primele sunt ,numerele intregi care sunt
«puteri», adicd pdtrate perfecte sau, si mai bine, cuburi perfecte”. Imediat
dupa ele, in sens descrescdtor, sunt ,numerele intregi impare, pentru c&
«numdrul impar place zeilor»”. Ultimele in preferintele grecilor sunt ,numerele

u

intregi pare, care erau pe cat posibil evitate”'. Este interesant de remarcat
c& preferinta pentru numerele ,puteri” faciliteaza utilizarea cheilor geome-
trice, care au formule matematice bazate pe astfel de relatii intre dimensiunile
segmentelor.

Numérulin arhitecturd face referire nu numai la cantitate, ci si la cali-
tate. De-a lungul istoriei, fiecare civilizatie a avut o inclinare spre folosirea
anumitor numere din dorinfa de a aduce o anumitd rezonanid prin vibratia si
simbolistica lor. Deseori, preceptele ideologice au dictat dimensiunile formelor,
uneori chiar inaintea géndirii tehnice si structurale a proiectului de arhitectura.
' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,
colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 125.
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Fig. 1.5_ Ordinea modulard ca mijloc al uniformitdtii si coeziunii intre
elementele unei forme arhitecturale. Modalitsti de operare cu modulul
folosind multipli ai acestuia in rapoartele 1:1, 1:2, 1:3, 1:®D.!

' Richard Scherr — The Grid. Form and process in architectural design, Ed. USA BOOKS/
Urban Studies and Architecture Books, Romania, 2001, p. 26.
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Fig. 1.6_ Exemplu de modul hibrid: proporfionarea mobilierului
in acord cu scara omului, propusd de Le Corbusier

LIl Imagistica mentald.
Aspecte privind perceptia proportiilor

De-a lungul diferitelor epoci, arhitectii au sesizat abaterile care apar
in cadrul imaginilor percepute, in opozitie cu proportiile reale, fie ca urmare
a efectelor perspectivei, fie celor ale luminii. Pentru a le contracara, ei au
apelat la diferite iluzii optice pentru a readuce armonia la nivelul volumetriilor.
Intotdeauna demersurile arhitecturale s-au nascut din intentia de a-i transmite
anumite mesaje sau senzafii celui care parcurge spatiile respective. Spre a
avea un control desavérsit asupra modului de percepere a proportiilor obiec-
tului arhitectural, arhitectul contemporan trebuie sa-si insuseascd mecanismele
de citire ale acestora, care nu de putine ori sunt utilizate in mod inconstient.

Perceperea si reprezentarea spatiilor se subordoneazd la trei modalitai
de lecturare: nivelul real, nivelul imaginarului si cel al simbolicului. Primul face
apel la cdlitdtile fizice, obiective si logice ale unui obiect. Nivelul imaginar
se bazeazd pe experientele anterioare care incarcd prin emofii spatiile si
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obiectele. Al treilea nivel este in legaturd cu conventiile si corespondentele
definite in noi de cétre formele inconjurdtoare. Studiul prezent porneste de la
calitaile fizice ale obiectelor arhitecturale si analizeaz& impresiile rezultate
din punct de vedere psihologic, enumera simboluri folosite in arhitecturd de-a
lungul istoriei pentru ca in final s& ofere unele modalitdti practice cu care arhi-
tectii pot opera in faza de proporfionare a viitoarei construcii. Vor fi prezentate
atét aspecte ale felului in care functioneazd aparatul vizual, modalitatile de
percepere a proporfiilor in compozitiile bidimensionale sau spatiale, cat si
erorile care pot s& apard la acest nivel prin iluzii optice.

LIIL.I Imagistica mental&

In lucrarea Visual Thinking for design, Colin Ware incurajeazé artistii
care lucreaza cu imagini s& inteleagd rafionamentul de percepere a compo-
zitiilor lor la nivelul creierului uman si mijloacele de transmitere catre acesta a
anumitor imagini. O astfel de analiza tehnic& poate fi acuzatd de inhibarea
procesului de creatie ins&, dupd cum Ware afirmd, nu existd doar un singur
raspuns optim la o problemd de compozitie, ci o mare varietate de alternative.’

In practica designului, pentru ca un lucru sa fie cu usurintd identificat,
se cere individualizarea acestuia, crearea sa in mod diferit faté de mediul
inconjurdtor. Acest lucru se realizeazd prin formd@, marime si culoare. Ca o
consecinfd a epocii moderne, aceastd reguld este aplicatd astdzi si in arhi-
tecturd unde, din p&cate, uneori fard intelegerea relationdrii constructiei cu
terenul si fondul construit aferent, sunt create premisele pentru o arhitecturd
neunitard sau chiar obositoare.

Tn ultimii 40 de ani au existat mai multe teorii in legéturd cu felul in care
se genereazd in minte imaginile pe parcursul unui proces de creatie. Zenon
Pylyshyn? afirmd c& imagistica mentald este pur simbolicg, f&rd o reprezentare
spatiald. Ideea de spatiu este formulat& mai degrabd& cu ajutorul unor pro-
pozitii logice precum , capitelul se afld deasupra fusului coloanei”. Din acest

1

Colin Ware - Visual Thinking for Design, Ed. Morgan Kaufmann, Morgan Kaufmann
series in interactive technologies, Oxford, 2010, p. 21-22.
2 Zenon Pylyshyn — What the mind's eye tells the mind’s brain: A critique of mental imagery,
Psychological Bulletin, 1973, apud Colin Ware — Visual Thinking for Design, Ed. Morgan

Kaufmann, Morgan Kaufmann series in interactive technologies, Oxford, 2010, p. 148.
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punct de vedere nu existd o reprezentare spatiald in interiorul creierului, sub
forma unor activari in concordant& cu aranjarea in spatiu. Stephen Kosslyn!
considerd insd c& imagistica mentald este construitd cu ajutorul acelviasi apa-
rat neurologic care este responsabil de vedere, forméndu-se anumite schite
mentale ce sunt procesate in aceleasi zone atribuite si imaginilor reale. O
a treia teorie, cea a lui Nigel J. T. Thomas?, sustine c& realizarea imaginilor
mentale este o activitate mentald de sine statdtoare. Conform acestei teorii,
imagistica mentald are la bazd aceleasi activitdti cognitive ca si vederea nor-
mald, dar ea nu porneste insa de la informatii externe din imediata vecindtate.
! S.Kosslyn, J.R. Pomeranz — Imagery, propositions, and the form of internal representati-
ons, Cognitive Psychology, 1977, apud Colin Ware - Visual Thinking for Design, Ed. Morgan
Kaufmann, Morgan Kaufmann series in interactive technologies, Oxford, 2010, p. 148.

2 NJ.T.Thomas — Are theories of imagery theories of imagination2 An active perception
approach to conscious mental content, Cognitive Science, 1999, apud Colin Ware —
Visual Thinking for Design, Ed. Morgan Kaufmann, Morgan Kaufmann series in interactive
technologies, Oxford, 2010, p. 149.
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In aceastd direcfie, este stiut faptul c& atunci cand oamenii se raporteaza la
imaginile mentale apare si o miscare fizicd a ochilor, desi nu este folosit un
reper fizic exterior.

Unii cercet&tori au m&surat activitatea creierului cu ajutorul RMN-uluiin
timpul procesului de imaginare. Acestia au ardtat cd o mare parte a zonelor
activate in creier in timpul vederii sunt activate si in timpul imagindrii vizuale.
Exceptie face cortexul vizual, unde de fapt sunt analizate informatiile ce vin
din exteriorul fiinfei umane. Cu alte cuvinte, procesul imagisticii neuronale se
desfasoard la nivelurile superioare ale creierului, acolo unde sunt procesate
si imaginile din exterior. Astfel, s-a demonstrat ¢d, in procesul realizarii unei
imagini mentale, o parte din informatie (ca materie primé) poate veni din
exterior, iar o parte este constituitd prin prisma unei mape imagistice cores-
punzdtoare fiecdrui individ in parte.

LILII Principii pentru controlul imaginii proportiilor

»Anumite principii ale psihologiei perceptiei isi pot g&si o aplicatie utila
in arhitecturd si in artele grafice, fiindcg, in loc s& fie speculative, rezultd
din experiente empirice asupra vederii. Rezultatele pun in lumina fenomene
relativ mai permanente decét gustul sau stilul. Nuanta relativ se referd la o
parte de indoiald care subzistd. Ne intrebdm in ce méasurd tradifia noastrd
sau impregnarea noastrd cu civilizafia iudeo-cresting este cea care produce
modul nostru de a vedea.”’

Studiul proportfiilor in arhitecturd incepe bineinteles cu studiul proportiilor
celui care va utiliza spatiul. Cel mai vechi canon despre proportiile umane a
fost descoperit intr-un ansamblu de piramide din Memfis, acum circa 3000
ani i.Hr. insd prima lucrarea de referinta despre proportii este consideraté a fi
opera arhitectului roman Vitruviu, cuprinsd in cele zece carti De Architectura
(Despre arhitecturd). Grecii antici sunt cei dintdi care au comentat si teore-
tizat arhitectura. Ei au inclus in proiectul Parthenonului corectii ale efectului
ascendent al perspectivei pentru cq, in final, s& obtind o imagine , stabilg”
si nedeformatd. Tot ei si-au determinat prin calcul trigonometric dimensiunea
celei mai mici muluri rotunde de la nivelul cornisei, astfel incat sa fie umplut
' Pierre von Meiss — De la formd la loc + Tectonica: o introducere in studiul arhitecturii,
traducere Ana-Maria Hariton, Ed. Capitel Avangarde, Bucuresti, 2014, p. 21.
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campul de lizibilitate de 0° 1" la un unghi de 27° in functie de distanta de la
care era privit.'

Deseori, in arhitectura clasicd, componentele constructive aflate la nive-
lul cornisei sau al soclurilor aveau curbele sau unghiurile usor deformate pentru
a expune o suprafatd cét mai mare privitorului sau pentru a corecta un efect
de perspectiva. Barocul a speculat obtinerea liniilor paralele prin curbarea
fatadelor. Astazi finisajele cu linii paralele, verticale sau orizontale, sunt uti-
lizate pentru a crea iluzia unor suprafefe mai mari sau pur si simplu pentru a
determina anumite impresii de profunzime spatiald privitorului.

Ochiul indeplineste rolul de a vedea si de a observa. Vazul ne confera
siguranta fizicd, in timp ce observarea presupune mai multe procese ce fin
de asimilarea imaginii si de , savurarea” ei. Filosoful francez Merleau-Ponty
aprecia c& ,vazul este capacitatea creierului de a atinge”. Campul de vedere
uman, la o pozitie fixd a capului, cu ochiiin miscare, este de 54° |&time, 27°
deasupra liniei de privire a ochilor si 10° sub linia ochilor. Cémpul vizual,
atunci cand nu misc&m ochii, cuprinde o zond de 1°. Campul de lizibilitate al
ochiului este de 0°1". De aceea gradul de detaliere a volumetriei in procesul
de proiectare trebuie determinat in funcfie locul si de distanta de la care se
efectueazé contemplarea ei si in functie de mesajul pe care constructfia se
doreste s&-| exprime.

Ochiul realizeaza legdtura dintre forma obiectiva si modul de perce-
pere. Simtul v&zului este diferit faté de celelalte simturi deoarece obiectul de
percepfie se afld la distantd iar ceea ce receptdm sunt undele electromag-
netice, numite ,lumin&”, reflectate de acesta. Semnificatia formelor, dincolo
de impresia psihologic& determinatd de geometria lor, este daté si de modul
in care acestea ,,por” s& fie. In continuare vor fi prezentate cateva dintre
principiile constructive general valabile de percepere vizuald a elementelor
arhitecturale, cu scopul de a reliefa felul in care acestea pot fi ajustate inca
din faza de proiectare pentru a obfine compozitii arhitecturale armonioase
si o stare de bund dispozitie in observator:

m Ochiul uman are capacitatea de a evalua corect l&fimea unui corp, in
timp ce adéncimile si ingltimile sunt supradimensionate datoritd efectului
de perspectiva. Experimentul cu un turn inalt reveleaza faptul ca indliimea

' Hermann Maertens — The Optical Scale in the Plastic Arts, Ed. Cohn, Bonn, 1877.



39

Fig. 1.8_ linia verticald pare mai lung& decat cea
orizontal&, desi au aceeasi lungime.

u/x

Fig. 1.9_ Coreclii exagerate pentru a injelege tehnicile
aplicate fatadei Parthenonului: prima imagine reprezint& forma
dorits, a doua arafd in mod exagerat corectiile aplicate
perspectivei pentru a putea percepe Parthenonul cu linii
verticale la nivelul ochiului, iar a freia imagine aratd cum s-ar
fi perceput acesta dacd nu i s-ar fi aplicat aceste corectii.

Fig. 1.10_ Perceptiile liniilor verticale si orizontale
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Fig. 1.11_ lungimea desenelor asi b pare mai mare
decat in cazul desenului ¢, desi ele sunt egale.



40

sub efectul perspectivei este cuantificatd ca fiind mai mare decét in reali-
tate. De exemplu, un copac pare mailung atunci cénd este vertical decat
dupa ce a fost taiat si se afla dobordt la sol. Acest lucru se explica prin
faptul ca depunem mai mult efort in a-l parcurge linear ridicand capul
de jos in sus decét atunci cand se afla in pozifie orizontala (Fig 1.8).

m Existd un punctin care par s& conveargd toate liniile paralele verticale.
Liniile paralele orizontale sunt percepute usor curbate in zona centrala
a privirii (Fig 1.9).

m O linie care este foarte aproape de pozitia verticald cu o eroare de
3" va fi sesizatd cu usurintd ca f&cand discrepantd datoritd faptului ca
oamenii au aceastd pozitie in concordantd cu legile gravitatiei. Un efect
similar este sesizat si pe orizontald in cazul a doud linii paralele care par
s& se intélneascd dar nu o fac. O astfel de perceptie este necesar sa fie
cunoscutd pentru reprezentdrile in plan. Sub efectul perspectivei, asa
cum a fost prezentat mai sus, aceastd teorie se poate transforma intr-un
atu, in scopul restabilirii unei imaginii aflate sub efectul perspectivei ca
fiind drepta (Fig 1.10).

m Spatiul alb dintre liniile paralele aflate pe o suprafata determing o per-
cepere supradimensionatd a ei (Fig 1.11, Fig. 1.12).

m Dintre doud corpuri cu aceeasi proportie, corpul aflat in penumbra
va fi perceput mai mic decét cel luminat, deoarece negrul absoarbe
lumina in timp ce albul o difuzeaz&. De asemenea, in general, nuanfa
unei culori este semnificativ schimbatd la nivelul perceptiei in functie de
culorile care se afla in jurul ei (Fig 1.13).

Detaliile arhitecturale trebuie propuse in paralel cu studiul umbrei pe
care acestea o lasd, prin raportare la locul de amplasare. Tn timp ce in inte-
riorul spatiilor existd o gama mai largd de posibilitati in a opera cu luming,
in exterior, pe fatadg, trebuie luatd in considerare atét situatia unui cer aco-
perit de nori, cét si a unei zile insorite. ,Umbrele definesc spatii. O umbra
proiectatd pe o suprafatd o defineste ca pland si orizontald sau, poate, ca
inclinatd si deformatd; asadar indirect ea creeazd spatiu in jurul obiectului

u

ce o proiecteazad.

' Rudolf Arnheim - Arta si perceptia vizuald. O psihologie a védzului creator, traducerea

Florin lonescu, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 315.



4]

Fig. 1.12_ Imaginea prezinfd trei pairate incomplete cu aceeasi
dimensiune. Spafiul alb in locul reprezentdrii unor laturi deformeaza
perceperea proporiiei corecte, ,alungindu-i* dimensiunile.

Fig. 1.13_ Suprafetele negre pe fundal alb privite de la o anumita distania
par cu aproximativ 1,/3 mai mici decét cele albe pe fundal negru

m Pentru proportionare trebuie finut cont de marimea cémpului de vedere
si a cadmpului vizual. Pentru citirea detaliilor trebuie avuta in vedere
marimea campului de lizibilitate. Tn anii 1400 Alberti susfinea cd inal-
timea potrivitd unei cladiri aflate in frontul unei piete trebuie sa fie de o
treime din lungimea spatiului liber din fata acesteia, pentru a nu pdrea
prea inaltd sau iesitd din scard. Aceastd teorie este completatd de cétre
Palladio in anul 1570, care spune c& aceastd constructie nu poate fi mai
joasa decét 1/6 din |&timea pietei.
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Fig. 1.14_ Marimea componentelor constructive care frebuie s& poatd

fi diferentiate se calculeaza dupd ce a fost stabilit distanta de la care

se priveste. Calculul este de fip trigonometric, fiind necesard o distantd
egald cu dublul inglfimii la care se aflg detaliul faté de linia ochilor.

Hermann Maertens' demonstreazd matematic c& o cladire este privitd cu
usurintd la un unghi de 27°, corespunzdtor raportului de 1/2 intre indltimea
obiectului deasupra liniei ochilor si distanta de privire. Sub un unghi de 18°,
respectiv sub raportul de 1/3, obiectul inc& domind imaginea, dar este perce-
putd simultan si relatia sa cu fundalul. Incepénd cu unghiul de 12°, echivalent
cu raportul de 1/4 dintre indlfime si distantd, obiectul devine parte din peisai.

De exemplu, conform acestei teorii, pentru a percepe detaliile unei cla-
diri cu doud etaje este nevoie de o distanta de 12 metri. O stradd cu |atimea
cuprinsd intre 21 si 24 metri permite perceperea in cadmpul vizual a unei
cladiri cu trei etaje.

m Intr-o inc&pere joasd, in care ochiul cuprinde in imaginea static ,la o
singurd vedere” pozitia tavanului, spafiul inspird sigurantd. Dacé pozi-
fia tavanului este insd prea joasd atunci poate apdrea un sentiment de
,apasare”. Cazul unui tavan inalt, care necesitd o privire prin , palpare”
a spatiului, pentru a avea imaginea de ansamblu imprim& un senti-
ment de libertate si noblete. Insa daca tavanul este prea inalt, respectiv

' Hermann Maertens — The Optical Scale in the Plastic Arts, Ed. Cohn, Bonn, 1877.
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Fig. 1.15_Inalimea incaperii

indlfimea camerei este mai mare decét oricare dintre laturile sale, apare
un efect de ,tub” ce atrage privirea catre in sus.

u Liniile paralele orizontale conferd o impresie dinamicd unei perspective
la doud puncte de fugd si pot ,mari” lungimile perefilor. Liniile verticale
ofer& o imagine static& si dau impresia unei ,alungiri” pe indltime.

Impresie dinamica Impresie statica =
Fig. 1.16_ Impresii diferite asupra spafiului prin modalit&fi diferite de finisare a perefilor

m Niste pereti prea decorafi in detrimentul tavanului inalta spatiul interior.
Un tavan prea ornamentat ingreuneazd spafiul si i micsoreazd indltimeq;

Fig. 1.17_ Schimbarea perceptiei asupra dimensiunilor spatiului in functie
de amplasarea decorafiei sau a culorilor de tip accent pe perefi
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combinatins& cu o pardoseald cu un design incarcat se obfine un efect de
l&rgire a spativlui pe directia orizontald. Spadtiile lungi pot fi ,micsorate”
prin folosirea peretelui transversal puternic decorat sau intens colorat.

= Un dreptunghi care provine dintr-un pdtrat usor alungit va fi citit ca o
forma instabild, nehotéaréats, care nu are perfectiunea pétratului dar nici
autonomia si forta dreptunghiului.

Fig. 1.18_ Studiul formelor ,nehotarate”

m Nisele in perefi sparg integritatea unui volum si creeazd impresia de
mister asupra grosimii si consistentei perefilor.

m Un corp solid introdus infr-un spatfiu interior mic isi pierde din valoa-
rea expresiei, prin comparatie cu amplasarea lui intr-un spafiv deschis.
Apare un fenomen de negare a unei forme de cétre cealalta.

Fig. 1.19_ Curtea inferioard a Muzeului Louvre, Paris
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= In funcfie de contextul in care sunt prezentate, formele pot fi citite diferit
datorit& unor erori de perceptie. In figura urmétoare, diagonala XA este
egald cu diagonala YA, desi prin efectul perspectivei prima pare mai mare.

~

A
Fig. 1.20_ lluziile liniilor oblice in paralelogramul lui Friedrich Sander (1926)

= Unghiurile au un rol important in realizarea iluziilor optice. In figura
urmdatoare, liniile paralele orizontale primesc o curburd in relatie cu
modul de dispunere al liniilor oblice, ce dau impresia cd le preseaza
sau cd trag de ele spre exterior.
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Fig. 1.21_ lluzia liniilor oblice

Un efect similar figurii de mai sus este intalnit la templele grecesti sau
romane care aveau deasupra arhitravei triunghiul frontonului. Astfel, efectul
de perspectivd, prin care liniile orizontale sunt usor curbate in zona central&
spre exterior fatd de linia privirii, este contracarat de ,impingerea” triunghiului
frontonului. Printr-o proportionare adecvat, liniile orizontale ale arhitravei
ajung astfel s&-si pastreaze caracteristicile.
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Tot liniile oblice creeaza o eroare de citire in cazul interpretdrii suprafe-
telor figurilor geometrice in functie de laturile lor sau a citirii corecte a lungimii
liniilor de tip sdgeata:

Fig. 1.22_ Cele cinci corpuri au aceeasi arie desi cele cu laturile dispuse oblic
par mai mari. Unghiurile ascutite ,frag” de corpuri spre exterior. Theodor Lipps
vorbeste despre caracterul centripet al cercului si despre forfele sale radiale
care acfioneazd catre centru. Din acest punct de vedere cercul este perceput
ca fiind mai mic decat un pétrat care are latura egald cu diametrul cercului.

N e ~N
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Fig. 1.23_ lluzia Muller-Lyer in care liniile oblice deformeaza
segmentul inifial divizat in doud pdarfi egale.

m O altg iluzie intéInitd des in arhitecturd este atunci cénd structura este
lasata la vedere si se creeazd impresia de stabilitate. Suplimentar in
acest caz constructia mai exprimd incredere si sinceritate.

m lluzia lipsei de greutate a construcliei apare cu precddere in interioa-
rele arhitecturii gotice. Spatiul interior exprima vastitate prin structura
elegantd cu dimensiuni reduse, in timp ce incarcdrile sunt transmise in
exteriorul constructiei, la arcele butante.

m O compozitie este perceputd ca fiind stabil& prin calculul momentelor
fiecarui corp ce o compune, raportat la centrul de greutate al ansam-
blului. Matthew Luckiesh' afirm& ca dacd suma momentelor este zero,
atunci noi percepem, in mod instinctiv, o volumetrie ca fiind echilibrat
(Fig. 1.24, Fig. 1.25).

m lluzia planului care se dematerializeazd apare in arhitectura mediterane-
and sau in cea orientald. Cu ajutorul unui model ce contine iluzii optice,
suprafete din pléci de gresie sau esenfe de lemn par sa fie descompuse, sé
exprime un caracter dinamic sau un efect de tridimensionalitate (Fig. 1.26).

' Matthew Luckiesh — Visual lllusions: Their Causes, Characteristics and Applications,

Ed. D. Van Nostrand Company, New York, 1922.
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Fig. 1.24_ Muzeul de Art& din Denver, arhitect Daniel Libeskind. Consola extinsg
imprimd ansamblului un aspect dinamic, elansat, ins& acesta este contrabalansat
compozifional prin corpurile care creeaza un fel de baz& in zona intrérii.

Fig. 1.25_ Biserica Nofre Dame du Haut, arhitect Le Corbusier, prezintd o compozitie
echilibratd la care momentele volumelor componente se echilibreaza reciproc.
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Fig. 1.26_ Modul de dispunere a placilor ceramice pe perefele de la cafeneaua
din St. Michael's Hill, Bristol, d& imaginii de ansamblu un caracter dinamic.

L.ILII Huzii in arhitecturd

Inca din Antichitate, arhitectii au speculat iluziile pentru a distra, a trans-
mite anumite senzafii sau emotii, pentru a corecta efectele perspectivei si
pentru a depdsi restrictiile constructive sau economice. Mijloacele uzitate vizau
crearea impresiei de vastitate prin modificarea scérii de reprezentare, obti-
nerea iluziei distantei cu utilizarea anamorfozei sau doreau crearea senzatiei
de lipsa de greutate asa cum se petrece in arhitectura gotica.

lluzia , Shakkei” (a peisajului luat cu imprumut) este o iluzie spatiald prin
care anumite peisaje sunt dublate ca urmare a efectului reflexiei prin intermediul
unei oglinzi de apa. Acest efect este obtinut si prin extinderea intr-o grading
a peisajului vegetal inconjurdtor in care este amplasatd constructia, sau cu
ajutorul unor obiecte arhitecturale amplasate in pozitii bine determinate in
peisaj. Tehnica este originard din Japonia si apartine primului dintre cele patru
principii de organizare a gré&dinilor japoneze: s& se urmé&reascd obtinerea unor
imagini asemé&ndtoare cu cele din naturd, s& se respecte topografia zonei,
proiectarea sd cuprind& elemente asimetrice iar imaginea final& s& preia din
ambianta locului.
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Fig. 1.27_ lluzia Shakkeila castelul Hikone

Imaginea in perspectivd semnifica reprezentarea lumii tridimensionale
pe un plan bidimensional. Vitruviu mentioneazd utilizarea perspectivei inca
din perioada Greciei Antice. In anul 458 i.Hr. Agatharchus din Samon realiza
imagini in perspectivd pentru decorul unui teatru, in care liniile paralele erau
convergente intr-un singur punct. Tn arhitecturd, mijloacele care au menirea
de a corecta efectele perspectivei presupun o addugare sau o scadere. Astfel,
liniile drepte ale fatadei se curbeazd, unele parti ale volumetriei se inaltd
sau se coboard. In funcfie de amplasarea in lumind sau in zonele de umbrd,

R o

Fig. 1.28_ Stralucirea in arhitecturd: coloanele vazute pe fundalul cerului par mai
sublfiri decat cele profilate pe un fond intunecat. Astfel, coloanele de pe colf in cazul
Parthenonului au diametrul cu 6 cm mai mare decat al celorlalte coloane si sunt
mai apropiate infre ele. Fiind profilate pe cer, ele par mai subfiri si mai indepartate
decat coloanele care se profileazd pe peretele aulei aflat in penumbra.
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Fig. 1.29_ Acropola

anumite elemente se subfiazd sau se ingroasd pentru a contracara distorsio-
narea produsd de efectul de perspectivd. Exemplul cel mai cunoscut este cel
al Parthenonului, despre care se spune c& nu are nicio linie dreaptd. Axele
de simetrie ale coloanelor sunt inclinate spre interior in partea superioard cu
aproximativ 7 cm, ceea ce ar permite unirea acestora la o indlfime de 1600 m
deasupra templului. Coloanele sunt usor ,,umflate” la mijloc pentru a intdmpina
distorsiunea efectului de perspectivd care curbeazd liniile in zona de proiectie
a privirii. Baza templului este de asemenea curbatd, avand o diferentd de 12
cm intre zona central& si zona de colf. O corecfie utilizand aceeasi tehnica
este aplicatd si liniilor orizontale ale arhitravei, care impreund cu prezenta
frontonului ajung sa se citeascd astfel ca fiind drepte.

Prezenta soclului sau a scarilor mari in zona accesului este deseori
int@lnitd in arhitecturd atunci cénd se doreste obfinerea efectului de monumen-
talitate. Tncd din Antichitate, aceastd tehnica era utilizatd la cladirile publice
pentru a mari grandoarea lor si a impune respectul.

Coridorul cu coloane al lui Francesco Borromini (1599-1667) este o
altd iluzie spafiald care mimeazd efectul perspectivei ascendente pentru a
da impresia unui spativ mai lung decét este in realitate.

Prin realizarea pardoselii sub forma unei rampe, coborérea tavanului
de la 3.12 m la 5.6 m si prin renunfarea la paralelismul peretilor, coridorul
de 8.58 m pare de peste 35 m lungime.
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Fig. 1.30_ Coridorului lui Borromini cu aplicarea iluziei spatialittii.
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Fig. 1.31_ Marirea dimensiunii literelor cu cét ele sunt amplasate mai sus pe
verticald, pentru a simula c& au aceeasi dimensiune sub efectul perspective,

folosind triunghiul euclidian. Deseori in istoria arhitecturii acest lucru a fost

folosit si pentru corectia nalfimii ferestrelor la o cladire cu mai multe etaje.

Mijloacele de corectie a efectului perspectivei sunt aplicate in arhitecturd
la nivel de compozifie volumetric& dar, asa cum am arétat, ele pot fi folosite
pdand la nivelul modului in care sunt tratate suprafefele obiectelor arhitecturale.

Pictura a fost folositd incd din Antichitate ca tehnicé de a produce un
efect de spatialitate. De exemplu, prin tehnica trompe I'ceil ferestre si usi false
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Fig. 1.32_ Modificarea dimensiunii elementelor texturii catre margini. Addugandu-se
efectului de perspectivd, aceastd metodd creeaza impresia unei suprafete mai mari
decat in redlitate. Tn acest exemplu, textura invelitorii isi diminueazd desenul catre
marginea de sus dand impresia, sub efectul perspectivei, unui acoperis mai inalt.

erau reprezentate pe suprafata peretilor pentru a da iluzia unui spativ mai
mare. Apogeul utilizarii acestei tehnici se afld in perioada Renasterii, odatd
cu dezvoltarea tehnicii desenului in perspectiva.

Fig. 1.33_ Defaliu al plafonului cl&dirii Camera degli Sposi
(1465-1474), Palatul Ducal, Mantua, Andrea Mantegna



Fig. 1.34_ Metoda de calcul cu oplicarea celor doué tehnici (tehnica
trompe ['oeil si tehnica anamorfozei), pentru corecfia proportiei
spativlui interior. Biserica Santa Maria di San Satiro, Bramante.

53
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Fig. 1.35_ Domul bisericii Sant'Ignatio, Roma, pictat de catre Andrea Pozzo,

include afét tehnica trompe l'oeil cat si anamorfoza, pictura (1685) fiind corect
perceputd doar dinfr-un anumit punct marcat in pardoseala bisericii.

Fig. 1.36_ Reprezentare tridimensionald a celor doud tehnici aplicate picturii
domului. S-a recurs la aceastd metodd deoarece incarcarea obfinutd prin constructia
lui fizicg ar fi fost prea mare pentru a putea fi suportatd de structura bisericii.
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Tn perioada naturalismului din Renastere, tehnica trompe I'ceil era utili-
zatd pe tavanul spatiilor importante pentru a crea o ,fereastrd transparentd”
catre lume, pentru a trezi interesul fatd de viatd si de planetd. In perioada
Barocului, ca urmare a evolutiei stiintifice, tehnica speculeazd si mai mult
natura perceptiei umane, ajungéndu-se chiar s& se pund intrebarea dacé
ceea ce se vede este real sau nu.

Deformarea unei imagini pictate sau a unei sculpturi cu ajutorul proce-
deelor optice pentru a avea un anumit punct avantajos din care imaginea
obtinutd oferd iluzia unui spativ mai vast poart& numele de anamorfoza.
Leonardo da Vinci este considerat ca fiind primul care a experimentat aceastd
tehnicd in lucrarea sa Codex Atlanticus (1485), unde propune inclinarea
sau curbarea planului de proiectie din tehnica de constructie a perspectivei,
respectiv a ,ferestrei cu grid” a lui Direr. Din punct de vedere tehnic, teoria
perspectivei atinge apogeul in perioada Renasterii italiene, atat prin studii
optice cét si prin aportul adus de experienta pictorilor.

Unul dintre exemple celebre il reprezint& absida altarului bisericii
Santa Maria di San Satiro, din Milano, realizatd de Donato Bramante
(1444-1514). Deoarece terenul nu permitea o lungime a bisericii pe cét era
necesard oblinerii unei proportii armonioase a spatiului interior, arhitectul
a recurs la tehnica anamorfozei.

In epoca contemporand, tehnica picturii este uneori folositd pentru ,a
da viafd” calcanelor si pentru a obtfine o relationare mai armonioasd intre
elementele fondului construit. Richard Haas este cunoscut pentru dibécia cu
care picteazd mediul urban, pacalind si amuzénd prin tehnica trompe ['oeil.
Tn cazul imobilului de pe Prince Street, Haas a preluat elementele fatadei la
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stradd pe calcanul adiacent, acolo unde regulile urbanistice nu au permis
realizarea de goluri, integrénd chiar si elemente preexistente.

I.ILLIV Concluzii

Tn general nu percepem lucrurile din jurul nostru asa cum sunt, deoarece
simjul vazului este responsabil in mod direct de preluarea informatiei la , prima
vedere”, iar mintea nu intervine inaintea lui. Aproximarea unei distanfe este
o eroare de judecatd, insd perceperea unei bucdti de hartie albe ca fiind de
culoare roz atunci cand se afld pe un fundal verde este o eroare a simjurilor. O
fiinta preponderent mentald este impresionatd de lucruri asa cum apar si nu de
cum sunt ele in realitate. Tehnicile ce implica iluzii optice au fost folosite in arhi-
tecturd pentru a controla proportiile constructiilor si impresiile create de acesteq,
spre a schimba perceptiile spectatorului. Ele pot fi folosite pentru divertisment
dar si pentru a aduce calit&ti unui spativ care nu-si permite s& le aibd in mod
natural. Pot fi astfel redate senzatii de vastitate sau de conexiune cu exteriorul,
un caracter placut produs prin tehnici matematice, sau pur si simplu este creata
o stare de bine, legénd astfel in mod concomitent arhitectura de artd si stiintd.

Perceperea formei este predispusa erorii deoarece ea este receptatd prin
vederea binoculard sub efectele perspectivei, la care se adaugd si efectele jocu-
rilor de lumini si umbre sau influenfa culorilor, unele , avansénd” suprafefele iar
altele ,indepartandu-le” la nivel de senzafie. Pentru ainfelege aceste modificari
ale perceptiilor este nevoie de o aprofundare a cunostintelor in domeniul fizic
si psihologic, precum si de o infelegere a modului in care functioneaza sistemul
vizual pentru a obtine armonie in ceea ce priveste creativitatea rezultatelor.

Se spune c&, pentru a sculpta statuia Minervei ce urma s& fie amplasatd
drept coronament la un pilastru inalt, a fost realizat un concurs intre Fidias si
Alcamene. La final, Alcamene a prezentat o statuie realizat& cu proportii armo-
nioase ce a primit toate elogiile publicului, in timp ce Fidias a adus o statuie
diformd, cu pérti din trup exagerate ce au atras dispretul publicului. Atunci cénd
ele au fost amplasate in varful coloanei, situafia s-a schimbat complet, intrucét,
sub efectul perspectivei, statuia realizatd de catre Fidias emana multd frumusefe
si armonie in timp ce statuia rivalului s&u era deformatd si dizgrafioasa.

Edmund Burke, in lucrarea sa Despre sublim si frumos, ii incurajeazé
fard rezerve pe arhiteci sa foloseascd iluziile in credtiile lor, acestia avand
responsabilitatea obtfinerii unui mediu inconjurdtor mai pl&cut prin fiecare gest
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realizat. ,Un adevarat artist ar trebui s& reverse asupra spectatorilor iluzii
generoase si efectul unor proiecte din cele mai nobile prin metode foarte facile.
Planurile care sunt caste numai prin dimensiunile lor reprezintd intotdeauna
semnul unei imaginatii banale si lipsite de elevatie. Nicio operd de artd nu
poate fi m&reatd dacd nu oferd o iluzie; orice abatere de la aceastd regula
constituie prerogativa exclusivd a naturii.”"

Cu alte cuvinte, subiectul lucrarii aduce in discutie importanta studiului
asupra felului in care vor da impresia cd sunt obiectele arhitecturale dupa
ce vor fi puse in operd. Arhitectul trebuie s& preintampine , defectele” naturii,
corectand chiar si partile mai indepartate ale unei compozitii volumetrice

pentru a fi la fel de sensibile ochiului precum cele mai apropiate.

IV Studiu de caz:
Proportiile in arhitectura biblica

Biblia este consideratd de catre crestini ca fiind Cuvantul revelat al Lui
Dumnezeu si este cea mai raspanditd carte din lume. Prima Biblie a apd&rutin
secolele I-Il d.Hr.in limba ebraicd si a fost scrisd intr-un interval de aproximativ
1000 de ani. In ultimele decenii, cercetatorii au adus un plus de atentie asupra
confinutului Bibliei, demonstrénd o ipotez& mai veche care susfinea cd in textul
original din limba ebraicé existd inclus un anumit cod ascuns. Spre exemply,
teoria profesorului Eliyahu Rips considerd Biblia ca fiind o imensa grila de
cuvinte in care cu ajutorul unor algoritmi se obtin mesaje coerente. Pand in
prezent nu s-a putut explica modul in care a fost creat codul biblic desi mai
multe evenimente istorice au fost decodificate in textul séu. Pentru credinciosi
aceasta demonstreazd coerenta Bibliei si faptul c& ea este mereu actuala.

Prima traducere integrald a Bibliei in limba romand a fost realizata de
cétre fratii Greceanu in anul 1688, fiind tipéritd in Tara Romaneascd cu ajutorul
principelui Serban Cantacuzino. Au urmat céteva editii ce au incercat s fie cat
mai aproape de manuscrisele originale, formele gramaticale fiind corectate si

' Edmund Burke — Despre sublim si frumos. Cercetare filosoficd a originii ideilor, colectia

Biblioteca de artd. Artd si gindire, traducere de Anda Teodorescu si Andrei Bantas, Ed.
Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 116.



58

adaptate in funciie de evolufia limbii romane moderne. In lucrarea de fatd s-a folo-
sit o variantd a traducerii Bibliei dupd Dumitru Cornilescu pentru a se exemplifica
pasaijele in care proporiile arhitecturale sunt indicate intr-un mod detaliat. Acestea
sunt cele in care sunt descrise Arca lui Noe, Templul de adorare a lui Dumnezeu
construit de cdtre Moise, Templul lui Solomon si cetatea din viziunea lui Ezechiel.

Mésurétorile revelate in textul Bibliei sunt exprimate prin multipli intregi ai
cotului, o veche unitate de mdsurd, ce reprezintd distanta de laincheietura palmei
pand la cot. Se stie ca dimensiunile cotului sunt subiective si au oscilat de la o zon&
la alta, sau uneori chiar pe acelasi teritoriu. De exemplu vechii egipteni au utilizat
cotul mic de 450 mm, cotul regal de 520 mm, iar inifiafii utilizau cotul sacru de
635,66 mm, ca submultiplu zecimal al razei polare a Pdmantului. Dacd aceastd
unitate de masurd este consideratd drept modulul din volumele De Arquitectura
ale lui Marcus Vitruvius Pollio, la o analizd mai atentd a textului biblic se constata
folosirea in constructii a unor rapoarte aritmetice simple, cu valenfe mitologice, in
care deseori se descoperd chiar prezenfa numdrului de aur.

Arca lui Noe

Tn capitolul VI din Genezd este prezentat Noe, singurul dintre oameni
care ii placea lui Dumnezeu deoarece, pe vremea aceeaq, se povesteste in
Biblie, oamenii deveniserd rai unii cu alfii. Nedreptdfile de pe Pamant L-au
méniat pe Dumnezeu si astfel a hotarat sa trimitd o ploaie de 40 de zile.
Pentru a-| cruta pe Noe impreund cu familia sa, Dumnezeu ii porunceste s&
construiascd o arcd menitd sa-l salveze pe Noe si pe familia lui, dar si pe
toate animalele de pe pdmant.

Geneza, Capitolul 6
Noe: latd cum s-o faci: corabia sd aibd trei sute de cofi in lun-
gime, cincizeci de cofi in Iatime si treizeci de cofi in indlfime. S&
faci cordbiei o fereastrd, sus, latd de un cot; usa s-o pui in latura
cordbiei si s faci un rénd de camadiri jos, altul la mijloc si altul sus.?
' Reproducere a Arcei lui Noe, de catre Johan Huibers, in vestul Olandei, in orasul
Schagen. Arca nu are decét a cincea parte din dimensiunile ambarcatiunii biblice si in
prezent ea indeplineste rolul de muzeu in aer liber.
2 Biblia sau Sfénta Scripturd a Vechiului si Noului Testament, tradusd de Dumitru
Cornilescu, 1924, corectura ortografica si morfologicd Miodrag Rechesan, 2012, p. 11.
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Fig. 1.38_ Arca lui Noe, reproducere Johan Huibers™

Raportandu-ne la cot ca modul al dimensiondrii, proportfiile arcei reies
de 1:6 (Iafime vs. lungime), 1:10 (inglfime vs. lungime) si 3:5 (l&fime vs. inal-
time). In crestinism, numdrul é simbolizeaza numarul fiintei, al omului, intrucat
acesta a fost creat in ziva a sasea. Numérul 10 denotd ordinea perfect si
simbolizeaza un nou inceput. Numérul 3 apare deseori in textele crestine si
define o importantd aparte fiind asociat cu Trinitateq; intelepciunea si inspi-
ratia, atribute ce depdsesc cunostintele subiective, sunt asociate numdrului
5.1n plus numerele 3 si 5 fac parte din Sirul lui Fibonacci, raportul lor fiind o
aproximare a numdrului de aur (1.6180339...).

Patrunderea metaforelor numerelor in textul Bibliei oferd un plus de infe -
legere legendei Arcei lui Noe, privitd ca un mijloc de salvare a umanitdtii si de
triere, spre a readuce bundtatea pe pdmant. Desi nu in mod explicit, proportia
de aur reiese din instructiunile precizate pentru constructii in textul biblic. Din
aceastd cauzd, dar si datoritd faptului cd ea se reg&seste ca mdsurd univer-
salé in structura intregii creatii, ea a primit si numele de , proportia diving”.

Templul construit de Moise

Dupd ce Moise a primit tablele legii pe muntele Sinai, Dumnezeu i-a
poruncit s& construiascd un |Gcas pentru addpostirea lor. Aceastd constructie era
una mobild, din materiale naturale, ce putea fi demontatd si purtatd cu usurintd
pdand cand poporul lui Israel avea sé se stabileascd pe paméntul fag&duit.
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Exodul, Capitolul 27

Curtea cortului: Lungimea curtii s& fie de o sutd de cofi, Idtimea
de cincizeci de cofi de fiecare parte, si indltimea de cinci cofi;
pénzele sd fie de in subtire rdsucit, iar picioarele sd fie de aramd.’

Din punct de vedere geometric, ansamblul templului lui Moise este com-
pus din trei pdrti: curtea, Locul Sfant si Locul Prea Sfant (Sfénta Sfintelor).
Printr-un calcul matematic reiese c& aria terenului este de 5000 coti patrati
iar aria aferentd cortului este de 3000 coti patrati. In interiorul acestuia Locul
Sfant se indica s aiba 200 coti patrati, iar Sfanta Sfintelor 100 cofi patrati.
Regdsim astfel incd o datd numerele seriei lui Fibonacci si proportia de aur.

Tn cadrul ansamblului sunt oferite informatii detaliate cu privire la dimen-
siuni si pentru alte obiecte importante. Printre acestea se numard masa punerii
painilor, candelabrul de aur cu cele sapte brate (6 este numd&rul omului, iar 7
este numdrul divinului), altarul taméierii, chivotul, altarul pentru jertfe.

Exodul, Capitolul 30

Altarul tamaierii: S& faci apoi un altar pentru arderea tdmaiei,
si anume sa-1 faci din lemn de salcém. Lungimea lui s& fie de un
cot, iar Idtimea tot de un cot; sd fie in patru colturi, si indlfimea lui
sd fie de doi cofi. Coarnele altarului sé fie dintr-o bucatd cu el.?

Altarul taméierii este amplasat in prima incdpere a cortului. Pe el erau
asezati cdrbunii de pe altarul jertfei, peste care se punea tdméia. Fumul rezultat
umplea rapid tot cortul in timpul slujbelor.

Rapoartele utilizate in dimensionarea altarului tdméierii sunt: 1:1 (baza
patratd) si 1:2 (latura bazei vs. indlfime). Aceste rapoarte simple, formate prin
simetrie, creeazd un efect psihologic ce inspird stabilitate si armonie.

Exodul, Capitolul 25

Chivotul si capacul isp&sirii: S& facd un chivot de lemn de salcém;
lungimea lui s& fie de doi cofi si jumdtate, Idtimea de un cot si
jumdtate, si indltimea de un cot si jumdtate.[...] S& faci un capac

' Ibidem, p. 107
2 Ibidem, p. M



61

50 COTI
10com
v
s-"-N .
. Sténta Sfintelor
E A -.f... Chivotul
[ - Altarul 1amaierii
B - Locul Sfant
-
] | candelabre
- Masa punerii péinilor
INTRARE
O e f . Vais pentru spélat
e —— - Curtea cortului
§’ Altarul pentru arderi
(=
2
POARTA

Fig. 1.39_ Planul Templului lui Moise

al ispésirii de aur curat; lungimea lui s& fie de doi cofi si jumdtate,
si Idtimea lui de un cot si jumdtate.’

Chivotul este cel mai important obiect de cult din templul de adorare
construit de Moise deoarece simbolizeazd prezenta lui Dumnezeu in mijlocul
poporului sdu, prin pastrarea in inferiorul lui a tablelor legii. De asemenea,
in chivot se mai aflau toiagul lui Aaron si vasul de aur cu mana ce aminteste
de modul in care Dumnezeu si-a hrénit poporul cét timp acesta a ratdcit prin
desert. Raportul 2.5:1.5 (=1.(6)) dupd care Dumnezeu i-a indicat lui Moise
s& construiascd baza chivotului indicd incd o datd prezenta numdrului de
aur. Prin folosirea acestuia in insusi obiectul ce atestd simbolic prezenfa lui
Dumnezeu printre oameni, acest numdr obfine o atenfie speciald si capata
o valentd aparte.

Exodul, Capitolul 27

Altarul pentru arderile de jertfe: Altarul s&-I faci din lemn de sal-
cém; lungimea lui s fie de cinci cofi, si Iatimea lui de cinci cofi.
Altarul s& fie in patru colfuri, si indlfimea lui sa fie de trei cofi.?

' Ibidem, p. 104
2 Ibidem, p. 107
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Fig. 1.41_ Reprezentare grafica a chivotului

Daca universul este o creatie ordonatd, asa cum reiese din Biblie, atunci
trebuie s& existe anumite numere care sd se afle la baza intregii existente.
Numérul de aur pare sd fie dintre aceste numere ce participd la alcatuirea
universului, a pamantului si a vietii. Aplicarea lui in arhitecturd si in dimensi-
onarea mobilierului duce mai departe acest sens al creatiei. S-a dovedit c&
omul este si el proportionat dupd acelasi raport iar dimensionarea lucrurilor
din jurul s&u dupa raportul numdrului de aur ajutd in plus si la o mai bun&
utilizare fizicd a acestora. Mai mult decét atat, fizica cuanticd demonstreazd
c& in spatele a ceea ce numim materie existd o continud miscare, o continud
vibratie si astfel se poate spune cd relafia dintre om si constructii se moduleaza
printr-un proces de rezonanid atunci cand cele doud entitfi sunt construite
pe baza acelorasi rapoarte geometrice. Aceasta face ca cele doud elemente
distincte s se simt& ca un tot unitar, s& coexiste intr-o stare de bine si de firesc,
prin unirea lor de cdtre o vibratie comund.
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Fig. 1.43_ Reprezentare graficd a altarului pentru jertfe. Se constatd din
nou folosirea rapoartelor 1:1 (baza) si 5:3 (latura bazei vs. in&lime)

Templul construit de Solomon

Templul construit de Solomon trebuia s& constituie un ad@post pentru
chivotul cu tablele legii primite de catre Moise si simboliza casa lui Dumnezeu.
Dimensiunile dupd care templul urma sé& fie construit i-au fost revelate de catre

Dumnezeu impdratului David, ins& cu menfiunea ¢4 fiul s&u Solomon va fi
cel care il va redliza.
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Intaia Carte a Imparafilor, Capitolul 6, Zidirea Templului:

Casa, pe care a zidit-o impdratul Solomon Domnului, era lungd
de saizeci de cofi, latd de doudzeci si inaltd de treizeci. Pridvorul
dinaintea Templului casei avea o lungime de doudzeci de cofi, in
ldfimea casei, si zece cofi ldrgime in fafa casei. Impdratul a facut
Casei ferestre largi induntru si strémte afard. A zidit lipite de zidul
Casei mai multe rénduri de oddi, unul peste altul, de jur imprejur,
care inconjurau zidurile Casei, Templul si Sfantul Locas si a facut
astfel oddi I&turalnice de jur imprejur. Catul de jos era lat de cinci
cofi, cel de la mijloc de sase cofi, iar al treilea de sapte cofi. [...] A
fécut de cinci cofi de inalte fiecare din caturile dimprejurul intregii
Case si le-a legat de Casd prin lemne de cedru. [...] Solomon a
pregadtit Locul Preasfént induntru in mijlocul Casei, ca s& aseze
acolo chivotul legdméntului Domnului. Locul Preasfént avea doud-
zeci de cofi lungime, doudzeci de coti I&fime si doudzeci de cofi
indltime. Solomon I-a cdptusit cu aur curat.

Templul dubleaz& proportiile cortului construit de Moise, avand un plan
dreptunghiular in care se reia raportul 1:3. Interiorul era divizat si el in trei
parti: vestibulul si Locul Sfant cu raportul 1:2, iar Locul Prea Sfént (Sfanta
Sfintelor) cu raportul 1:1. Aria aferentd Sfintei Sfintelor reprezint& o treime
din suprafata templului, iar in jurul ei camerele preotilor erau asezate pe trei
etaje. Ansamblul era ierarhizat in trei etape de parcurgere: prima o constituie
curtea templului aferentd credinciosilor, a doua corespunde Locului Sfant
unde se oficiaza slujbele de catre preoti si ultima etapd corespunde Sfintei
Sfintelor, unde avea sé se aseze chivotul cu tablele legii. F&cand apel inc& o
datd la simboluri, in textul biblic sunt oferite informatii chiar si despre culorile
folosite pentru perdelele acestui spafiu: albastru, simbolizénd cerul, carami-
ziu semnificand pamantul si purpuriu, ca o combinatie a celor doug, fiind o
metaford a contopirii dintre cer si padmant.

In A doua Carte a Cronicilor se oferd indicatii pentru dimensiunile coloa-
nelor din fata templului (Capitolul 3, Cei doi stélpi de aramd), altarul pentru
oferirea jertfelor, marea de arama utilizatd de catre preoti pentru a-si spdla
mainile si picioarele, cele zece ligheane de arama pentru jertfe (Capitolul 4,

' Ibidem, p. 422
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Fig. 1.44_ Reprezentare grafica a Templului lui Solomon

Altarul de aramd, mareasi ligheanele). In A doua Carte a Cronicilor, Capitolul
6, Rugdciunea lui Solomon sunt date dimensiunile treptei de aramd pe care
Solomon s-a rugat. Rapoartele utilizate sunt 20:35 (aproximativ numdrul de
aur), 1:1, 1:2si 3:5.

In Biblie mai sunt oferite informatii despre alte doud case construite de
cétre Solomon. Prima este casa lui proprie din padurea Libanului, iar a doua
este casa pentru sofia sq, fiica faraonului. Si aici, in descrierea dimensiunilor,
se regasesc rapoarte simple, ce au la baza simetria, impartirea de ordin 3 si
numdrul de aur. Dimensiunile caselor nu i-au fost transmise de catre Dumnezeu
lui Solomon in mod direct, insd se povesteste in Biblie c& el a primit in dar
intelepciune si astfel tot ceea ce realiza era pe placul lui Dumnezeu.

Tn mod tradifional, se considerd cd Biserica este trupul Lui lisus Hristos,
un loc pentru rugdciune si interiorizare. Continuénd aceastd idee, unii cre-
dinciosi sustin c& templul lui Solomon ar ascunde la nivel de forma o paralela
cu corpul uman. Tn Biblie nu se face o referire explicitd la o astfel de dispu-
nere, insd termenii ebraici utilizati in text defin mai multe intelesuri si permit
interpretdri. Dacd aceste ipoteze sunt adevdrate, proporfionarea templului
devine si mai importantd. Ea aratd cd nicio dimensiune nu este intdmpldatoare.
Utilizarea simetriei si a numd&rului de aurin proportionarea trupului uman dar
si in constructii, leagd cele doud entitdti diferite, determinénd o conlucrare
armonioasd intre ele. Aceasta se poate traduce printr-o stare de bine si de
elevare interioard a fiinfelor umane care intrau si se rugau in templu, precum
si pentru preotfii care locuiau in acest l&cas sfant.
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Templul din viziunea lui Ezechiel

Preot si profet evreu, la 14 ani dupd distrugerea lerusalimului si a
Templului, Ezechiel are o viziune despre viitorul orasului. Sunt oferite in detaliu
dimensiunile noului templu, care in mod surprinzator nu mai aveau corespon-
dent pentru acea perioadd. Desi majoritatea proporfiilor descrise in arhitectura
cetdtii sunt cele deja cunoscute de la templul lui Moise si de la templul lui
Solomon, dispunerea in ansamblu primeste o formd mai elaborata.

In viziunea sa, forma in plan a cetdtii este un patrat cu latura de 500
cofi. Patratul este prezent ca modul in compunerea geometricd, atét in plan
cét si pe verticald. El este intélnit de la configuratia generald a ansamblului
pand la capatul traseului, unde camera corespunzdtoare Sfintei Sfintelor este
sub formé& de cub, cu latura de 20 cofi. Se spune ca numérul 4 simbolizeaza
adevérul universal valabil, asa cum sunt cele patru directii cardinale sau cele
patru vanturi.

Ezechiel, Capitolul 40, Vedenia noului lerusalim:

Un zid inconjura Templul pe din afard de jur imprejur. A m&surat
l&timea zidului, care era de o prdjing, siindlfimea, care era fot de
o prdjind. A mers la poarta de rdsdrit si i-a suit treptele. A masurat
pragul portii, care era lat de o prdjing, si celélalt prag, care era
lat de o prdijind. [...] A mdsurat poarta de la acoperisul unei oddi
de pazd pénd la acoperisul celeilalte; intre cele doud deschizdturi
care erau fatd in fatd era o I&fime de doudzeci si cinci de cofi. A

|mmm— L
1 L=

Fig. 1.45_ Reprezentare graficd ipoteticd a Templului lui Solomon




N
[ogmns |
g
EING el i
&
s
:1
B
:!
s
I
= ¥
il i
= 1
\ E
e}t Ul
= =
™ =T =
¥ J M
I T3
L - e — =
H
.
:,
:
H
I H"T;”%l”ﬂmﬁmﬁmﬁm N

Fig. 1.46_ Reprezentare graficd a Temp\u\m din viziunea lui Ezechiel si studiu
asupra proporfilor Templului cu identificarea geometrica a p&tratului.
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Fig. 1.47 _ Studiv asupra proporhl|or Templului din viziunea lui Ezechiel
cu identificarea geometricd a patratului si a numdrului de aur.

mdsurat tinda portii curtii, si a gasit doudzeci de cofi; tinda dadea
intr-o curte, de jur imprejurul portii. Locul dintre poarta de la intrare
si tinda portii dinduntru era lung de cincizeci de cofi.”

Ibidem, p. 1040
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Dispunerea curfilor, numérul portilor de acces, numérul camerelor pentru
preoti, numarul de etaje, toate reiau multiplul de ordin 3. De asemenea este
reluatd si proportia geometricd a dreptunghiului de aurintre laturile ansamblu-
lui din curtea interioard ((350-13) / 200 cofi = 1.68), dimensiunile pridvorului
(20 / 12 cofi = 1.(6)) si in proportia templului (100 / 60 cofi = 1,(6)).

Tn textul biblic toate numerele au o profundd semnificatie spirituald,
mai ales atunci cénd este vorba despre temple care reprezintd insdsi casa
Domnului. Simetriile, unitdfile repetate si proportiile matematice utilizate sunt
menite s& creeze expresia reflexiei impdrdfiei lui Dumnezeu pe padmant, in
locul ales simbolic spre a-L reprezenta. Dintre cele mai des intdlnite se observé
vzitarea formei patratului, dispunerea si ierarhizarea de ordin trei, de ordin
cinci, precum si folosirea numdrului de aur.



Capitolul II

Incursiune istorica

privind evolutia formelor

si a proportiilor in arhitectura

Il.] Introducere

Ce e rdu si ce e bine,
Tu te-ntreabd si socoate...
Mihai Eminescu

Atingerea frumusetii ca formd a perfectiunii in lucrarile artistice — artd,
poezie, muzicd, arhitecturd si chiar in viata cotidiand - a fost esentiala
pentru omenire incd din cele mai vechi timpuri. Arhitectura, pe langa rolul
s&u utilitar fundamental, este rezultatul direct al factorilor tehnici, ideologici,
religiosi, estetici, alaturi de cei sociali si economici ai contextului in care
apare. Acestia au creat caracterul si aspiratia fiecdrei epoci, determinénd
in mod direct forma ei de manifestare. Incd de la inceputuri, tehnologia
a avut o importand capitald in realizarea constructiilor, insa ideologia si
preceptele religioase sunt cele care au dat de cele mai multe ori expresia
arhitectural&. Asadar, templul ne arat& valorile si profunzimea semnificatiilor
pentru inceputurile arhitecturii, catedrala este constructia reprezentativé
pentru Evul Mediu, forumul, teatrul, arena, circul si termele sunt edificatorii
pentru perioada de glorie a Imperiului Roman. Abia mai térziu, incepénd
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cu perioada Renasterii, apare o diversificare a functiunilor si implicit a for-
melor arhitecturale.

Prezentul capitol isi propune s& enumere eforturile constructorilor si arhi-
tectilor de-a lungul istoriei pentru a pune in proportie lucrdrile de arhitecturg,
prin preluarea diferitelor sisteme si metode geometrice, cu sau fard valente
simbolice, ideologice sau psihologice. Asa cum G. M. Cantacuzino aprecia,
Listoria artei [si a arhitecturii — nota autorului] e istoria frumosului in diferitele
sale ipostaze; e gruparea, compararea si ordonarea unor cicluri de forme
care se influenfeazd, reactioneazd unul fatd de altul dar rdmén totusi sisteme
inchise, proiectdnd fiecare un alt ideal al spiritului.”!

André Lurcat in lucrarea sa Formes, composition et lois d’harmonie —
Eléments d’une science de I'esthétique architecturale propune in mod crific o
paraleld temporald intre etapele de proiectare sau etapele oricarui proces sau
fenomen, in acord cu etapele istoriei. Astfel el defineste inceputul unui proces
arhitectural prin perioada primitiva, ca etapd a formdarii limbajului cu care se
opereazd, perioada clasicd (fécand referire la Renastere si la Franta secole-
lor XVII-XVII) este perceputd ca fiind etapa aprofundérii teoretice, perioada
barocului (secolele XVI-XVIII) este echivalatd cu etapa infloririi, pentru ca, in
final, perioada tendintelor academice sé fie asimilaté drept , semnul absentei
complete a suflului creator”?. Aceasta din urmé poate fi tradusé si prin etapa in
care sldvirea traditiei de catre artisti duce la o stagnare, iar copierea operelor
clasice se face f&r& o adaptare la noua epocd, pierzand esenta lor originald
si golindu-le de confinut. Paralela cu studiul formelor si al proportiilor in arhi-
tecturd, care de-a lungul secolelor si-au pierdut aura transcendentd, constituie
pentru Lurcat tendinfa sférsitului oricarui fenomen siimpune o schimbare majora
a paradigmei pentru a declansa inceputul unui nou ciclu.

' G. M. Cantacuzino - Introducere la opera lui Vitruviu. Scrisori cétre Simon, colectia

Biblioteca de artd. Biografii. Memorii. Eseuri, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1993, p. 17-18.
2 Traducere realizatd de autor , Elle este signe d’absence compléte de souffle créateur”,
din André Lurcat — Formes, composition et lois d’harmonie — Eléments d’une science de

I'esthétique architecturale, Vol 1, Ed. Vincent Fréal & Cie, Paris, 1953, dupa p. 166.
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I1.1l Inceputurile arhitecturii
IL.IL.I Constructiile megalitice

In trecut, nevoia de a procura hrand si resurse facea ca deplasarea
popoarelor s& fie vitald. In acest context insd nu putem vorbi de o locuintd ci
mai degrabd de un cort, care putea fi usor demontat si transportat. Ulterior,
primele locuinfe construite au fost realizate din lut si paie, materiale usor de
obfinut, agreate pentru simplitatea cu care se puteau folosi si pentru libertatea
pe care o dadeau procesului constructiv. Monumentele care au dinuit de-a
lungul veacurilor sunt insé cu precadere constructii religioase, realizate din
blocuri de piatrd, ce impresioneazd prin grandoarea dimensiunilor si prin
proporfionarea armonioasd pe care o au. Sistemul folosit era cel megali-
tic, al asezarii blocurilor mari de piatrd sub forma menhirului, dolmenului
si cromlehului'. Aceastd impresie masivd pe care o inspird piatra da putere
de expresie si monumentalitate constructiilor antice. Se poate constata incé
de la inceput ca simbolismul religios si teologic al culturii dicta infatisarea
programului arhitectural.

ILILII Egiptul Antic

Tn istoria Egiptului Antic este atestat inceputul utilizdrii pietrei ca material
de constructie, asezdrile fiind de obicei plasate in apropierea unei surse de
apd si a unei cariere. Aici este consemnatd folosirea bolfii in leagdn (in plin
cintru) cu fixarea blocurilor mari de piatrd prin propria greutate si formg,
utilizénd drept liant argila proaspata.

Atentia arhitectilor egipteni era cu precédere indreptatd asupra cladirilor
ce adaposteau ritualurile religioase. In cazul templului egiptean, arhitectul
invita pelerinul la parcurgerea unei succesiuni de incinte, a caror semnificatie
spirituald creste gradat, creéind astfel spatiu si timp pentru ca acesta s& se
pregdteascd pentru intdlnirea cu divinitatea. Prima incintd este alocatd de
obicei adunarii mulfimii, aceasta fiind locul cel mai generos al ansamblului.
' Monumente funerare megalitice construite din blocuri mari de piatrd. Menhirele repre-
zentau blocurile de piatrd verticale, dolmenele erau blocurile de piatrd orizontale dispuse
peste menhire, iar cromlehurile reprezentau ansamblurile de astfel de pietre dispuse echi-

distant in cerc, in jurul unui centru.
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Fig. 2.1_ Templul lui Hathor de la Deir el-Medina este un
paralelipiped de aur cu dimensiunile 1: @ : D2

A doua curte este accesibila doar inifiafilor, pe cénd cel de-al treilea spatiu,
cel al sanctuarului, este un spatiu interzis, cel mai putfin expus vederii dar si
cel mai mic din punct de vedere al proportiilor, accesibil doar preotilor. Siin
acest caz, se poate spune cd factorii religiosi dictau forma si proporfionarea
ansamblului. Spatiile, in succesiunea parcurgerii, devin tot mai mici, golurile
intrdrilor se diminueaza, lumina pierde din intensitate, in timp ce decorul se
imbogadteste treptat, iar misterul si prefiozitatea cresc.

In momentul conceperii unei cladiri, constructorii antici aveau doud tipuri
de probleme pe care trebuiau sé le rezolve: in primul rénd structura fizicd si
asigurarea stabilitdtii, iar in al doilea réand componenta artistica a cladirii. In
timp, datoritd diferitelor divergente in plan politic, transmiterea cunostintelor
despre constructii a fost deseori intreruptd, ele devenind complet secrete sau
fiind transmise doar in cadrul anumitor grupuri de oameni considerati ,,inifiati”.

Preocuparea egiptenilor pentru proportie este atestatd inca din anul 3000
i.Hr., prin descoperirea intr-o camera funerard a ansamblului de piramide de
la Memfis a celui mai vechi canon care studiaza proportiile omului. Analiza
atentd a proportiilor la cateva constructii care s-au pdstrat pand astdzi aratd
utilizarea cu multa maiestrie de cdatre egipteni a relafiilor armonioase care apar
intre dimensiunile acestora, confirmand aptitudinile lor structurale si arhitecturale.

Un exemplu impresionant in acest sens este sala hipostil din mijlocul
Templului de la Karnak. Acum 3000 de ani, sala era pling cu coloane avand
in&ltimea de 20 m si diametrul de 3,20 m. Din punct de vedere al proportiilor,
raportul celor doud dimensiuni este 0, 16, adicd ®/ 10, aparfindnd familiei
de proportii ce deriva din numdrul de aur.
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Fig. 2.2_ Ansamblul constructiilor de pe platoul Giza

Templul lui Hathor de la Deir el-Medina are atét fatada principald cét si
planul configurate cu ajutorul numdrului de aur. in mod similar, aceste proporii
se regdsesc la nivelul fatadei sau al planului sila Mormantul lui Seshemnefer I,
la Templul de la Dendur, la Templul lui Khonsu sau la Osirionul de la Abydos.

Proportiile piramidei lui Kheops de pe platoul Gizeh, verificate in plan,
sectiune si elevatie, confirmad din nou utilizarea de cétre egipteni a relatiilor
armonioase si a numdrului de aur. Cu sigurantd ele au contribuit la trdinicia
constructiei, aceasta fiind timp de 43 de secole cea mai inaltd constructie din
lume, pand la constructia Turnului Eiffel in anul 1889.

H. R. Radian noteazd c& lucrdrile egiptene pot fi definite drept , enciclo-
pedii de piatrd
sectiunea de aur, raportul 1V’ ®, sirul lui Fibonacci si aveau cunostinte despre

< i

, deoarece s-a constatat c& vechii egipteni foloseau numarul 1,

dimensiunile Pamantului si coordonatele sistemului solar. Tn proportionare,
ei au utilizat triunghiul dreptunghic cu laturile 3:4:5 pe care il considerau
,sacru” pe care grecii, inainte s&-| atribuie studiilor lui Pitagora, il numeau
Jtriunghiul egiptean”.

Studiul asupra construciilor egiptene relevé chiar si astazi aspecte noi
asupra tehnicilor folosite in acea vreme. Prin calcule geometrice s-a demonstrat
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c& dimensiunile piramidei lui Keops, din ansamblul de la Giza, foloseste simi-
laritdti si proportii din sistemul galactic. De asemenea, s-a calculat ¢& indlfimea
piramidei este un submultiplu zecimal al distanfei medii dintre P&mant si Soare
iar densitatea piramidei este egald cu densitatea Pamantului (5,52).

[LL1L.III Mesopotamia Antica

Persanii sunt cei care diversificd materialele dupd rolul lor constructiv.
Ei realizeaz& elementele portante din piatrd, cu buiandrugi si acoperis din
lemn. Tot persanii sunt cei care confecfioneazd caramizi din argild uscatd la
soare, obtinand cu ajutorul lor o formd mult mai rafinaté a boltii si a cupolei.
Formele constructiilor incep sd se diversifice iar dimensionarea lor este acum
mult mai flexibila.

Dintre mijloacele de proporfionare, persanii au preluat de la alte culturi
metoda modulard prin raportarea la cot si la picior. Cotul persan era echi-
valent cu aproximativ 55 cm, iar piciorul persan era de aproximativ 33 cm.
Raportul dintre cele doud unitdti este 3:5, raport deseori intdlnit la constructiile
din Antichitate. De asemenea, arhitectii vremii utilizau triunghiul echilateral,
triunghiul dreptunghic cu unghiurile de 30° si 60°, triunghiul lui Pitagora si tri-
unghiul 1:/'2. Aportul propriu vine din utilizarea triunghiului dreptunghic 1:2v2.

Fig. 2.3_ Mormantul lui Darius I. Drept modul
sunt utilizate patratul si triunghiul echilateral.
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Intre Persia si Marea Mediterand se aflau cele mai vechi civilizafii pe
care omenirea le cunoaste: civilizatia sumero-akkadiand (secolele XXXII-XX
i.Hr.), civilizatia babiloniana (secolele XIX-XVIi.Hr.), civilizatia asiriand (seco-
lele IX-VII i.Hr.) si cea neobabiloniana (secolele VII-VI i.Hr.). Rapoartele uti-
lizate de catre acestea in constructii erau 1:1, 1:2, 1:3 si 3:5. Biblia descrie
cateva constructii ale vechilor evrei in care sunt folosite aceste proportii, asa
cum este argtat in studiul de caz asupra proportiilor prezentate in textul biblic.

Dintre constructiile antice, celebrele ,gradini suspendate” din Babilon
au fost clasate sub egida celor Sapte Minuni ale lumii. Istoricul Diodor din
Sicilia scrie ca ele ocupau o suprafatd de 1500 mp si aveau patru terase cu
care ajungeau pand la 77 mingltime. Terasele ad&posteau camere rdcoroase
si erau plantate cu vegetafie inaltd de pand la 24 m. Intretinerea lor se facea
printr-un sistem inovativ de irigatie’.

I1.1IIl Grecia Antica

Tn cadrul civilizatiei miceniene, aspectul boltii se rafineaza prin suprapu-
neri orizontale de blocuri de piatrd mai mici decét cele care erau folosite de
cétre constructorii egipteni. De asemenea, sunt obtinute deschideri mai mari cu
incarc&turi mai mici. Abia la grecii antici sistemul de utilizare a pietrei capata

CRT
| s J
Fig. 2.4_ Teatru roman, teatrul, grec si teafrul de la Epidaur. Vitruviu observa
cd teatrul grec este proporfionat cu ajutorul unui pétrat rofit de trei ori, ceea ce

formeazd un dodecagon marcat de porzitia scarilor. Teatrul de la Epidaur este
singura excepfie de la aceastd reguld, planul sdu avand la baz& pentagonul.

1

https:/ /ro.wikipedia.org/wiki/Grdinile_suspendate_ale_Semiramidei
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Fig. 2.5_ Studiu realizat de Adrian Gheorghiu. Perspectiva
Parthenonului se inscrie in frasee pentagonale

o mai mare elegantd plecénd de la o filosofie a proportiondrii. Doctrinele
filosofice antice ale lui Pitagora, Platon, ale pitagoricienilor si neoplatoni-
cienilor sustineau cd armonia operelor de arhitecturd reiese din numar si
din raporturi numerice aplicate in proportionarea partilor unui ansamblu.
Mai mult, filosofii Greciei Antice considerau c& prin trdirea sentimentului de
frumos ne descoperim adevérata naturd, cea de fiinfe spirituale. Prin prisma
acestei aborddri, o analizé atentd a proportiilor era un mijloc de trezire a
sentimentului de frumos in fiinfa.

Constructii precum Parthenonul, Altarul lui Zeus sau cel al Atenei de
la Pergam denotd o mare atentie in alegerea rapoartelor pentru elementele
volumetriei. Dintre procedeele folosite, numd&rul de aur a fost un instrument de
calcul deseori uzitat. De asemeneaq, studiul impactului vizual s-a dezvoltat atat
de multincét grecii antici au ajuns s& creeze o serie de corectii ale volumetriei
in acord cu efectul de perspectiva.

Spre exemplu, in cazul Parthenonului din Atena, analiza porneste chiar
de la relatia cu terenul si cu traseul procesiunii. Acesta a fost atent studiat astfel
incat templul sa se afle amplasat pe zona cea mai inaltd de pe Acropole.
Mai mult, primul contact vizual cu pelerinul ajuns acolo nu se face in axul
longitudinal al constructiei, ci intr-un unghi de 15°. Prin folosirea unor ase-
menea mijloace de amplasare, impactul arhitecturii devine mult mai mare, iar
imaginea oferit& este mult mai dinamicd, cu valente simbolice.
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Fig. 2.6_ Schema de proportionare a Parthenonului

Modalitatea de proportionare si mijloacele geometrice folosite in cazul
Parthenonului nu sunt deloc intdmpléatoare, toate fiind bazate pe o atentd
analizd a emotiilor pe care constructia urmeaza sa le inducd privitorului. Spre
exemply, treptele templului formeaz& o baz& cu o indlfime de 2,50 m, aspect
care ii ofer& monumentalitate si autonomie. Ea face ca templul s& fie situat
la o inalfime mai mare decét cea a omului, puncténd incd o datd la modul
simbolic trecerea de la lumea exterioard la un spatiu cu o frecventd de vibratie
mai inalta. Treptele sunt si un simbol al renuntdrii la control, al supuneriiin fata
unei vointe superioare, al deschiderii de a ne lasa ghidati.

La o privire mai atentd, colonada din dreptul fatadelor laterale nu inde-
plineste un rol funcfional. Folosirea colonadei pe toate laturile Parthenonului
da& senzatia de profunzime iar lipsa ei ar fi infdfisat un paralelipiped simplu
care, in lumina puternica specificd Greciei, ar fi avut o str&lucire brutald.
Astfel, umbra creatd de prezenta colonadei contribuie la senzatia de mister,
de loc ce invit& la a fi descoperit.
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Fig. 2.7_ Analiz& geometrica ce relevd folosirea sectiunii de aur la defalille arhitravei

Tn zonele de intrare, colonada este dublatd, efectul umbrelor fiind ast-
fel mult mai puternic, trezind in pelerin un sentiment de fortd a spatiului. De
asemenea, acest efect anuntd de la depdartare pe unde se face intrarea si
pune in valoare fatada principala. Porticul dublu din fafa intrarii diminueaza
gradat lumina in traseul pelerinului si il pregateste pentru momentul culminant,
cel al int&Inirii cu Divinitatea. Asemd&ndtor, aceastd idee se regdseste si in
cazul bisericilor, prin succesiunea pronaosului si a naosului pe un ax orizontal
pentru ca apoi, atentia s& fie preluatd de axul vertical al cupolei scaldate
in luming si incununatd de prezenta Pantocratorului. In cazul Parthenonului,
diminuarea gradatd a luminii induce pelerinului un proces de interiorizare si
ii ascute simfurile pentru a fi complet prezent la intdInirea cu zeita Atena. Ca
un moment de apoteozd, aceasta este sc&ldatd intr-o lumind feericd printr-un
gol in acoperis amplasat fix deasupra. Arhitectii au studiat cu mare atentie
acest fraseu pentru a putea genera un anumit efect psihologic asupra celui
care il parcurge. Prin raportarea la dimensiunile templului, pelerinului i se
transmite un sentiment de inferioritate pentru ca intélnirea cu zeitatea s& fie si
mai impresionantd. Toate elementele sunt atent proporfionate pentru a con-
lucra in aceastd direcfie.
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Fig. 2.8_ Analiza geometrica asupra proporiilor cariatidelor Templului Erechtheion

Astdzi valoarea Parthenonului este unanim confirmatd, nu neapérat dato-
rita scopului religios pentru care a fost ridicat, ci datorita perfectiunii formei si a
detaliilor sale, prin impactul psihologic creat in fiinfele umane. Rolul arhitectului
de a insuflefi constructiile, de a le innobila prin sublimarea formelor materiale
in trairi spirituale este pe deplin realizat, fadcandu-I pe vizitator partas la un
,eveniment artistic’". Arhitectul are rolul dificil de a fi artist si om de stiint&, de
a face o medie aritmetic& armonioasd intre doud cé&i poate complementare,
invocand timpul, cultura, ideologiile si fiind la curent cu inovdtiile structurale.

H. R. Radian ii elogiaz& pe vechii greci spundnd c& , merit& de trei ori
laurii gloriei pentru modul in care si-au pus in proportie credtiile lor arhitecturale:
pentru inventia modulului proportfional, pentru incadrarea integrald, desavarsitd,
magistrald, in ambianfa si legitatea cosmicd si in cea a tuturor manifestarilor
naturale, pentru neintrecuta lor artd si stiintd a corectdrii deformdrilor opfice.”?
' André Lurcat — Formes, composition et lois d’harmonie — Eléments d’une science de
I'esthétique architecturale, vol 1, Ed. Vincent Fréal & Cie, Paris, 1953, p. 103.
2 H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,
colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 122.
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El accentueaza faptul ¢ si inaintea lor era utilizata proportfionarea cu ajutorul
modulului, ins& aceasta era folositd intr-un mod rigid, cu caracter obligatoriu,
reusind deseori s inhibe spiritul creator. Pentru greci, spre deosebire de stramosii
lor, proportionarea modulard era privitd ca o unealtd, in fata careia persona-
litatea creatoare a arhitectului primeazd. Spre exemplu, templele inchinate lui
Zeus aveau propriul limbaj arhitectural prin ordinul doric, iar la cele consacrate
Atenei foloseau un ordinul arhitectural mai zvelt, cel ionic.

O comparadtie ierarhicd intre arhitectura Egiptului Antic si cea a Greciei
Antice este greu de realizat. Asa cum si H. R. Radian spune, piramida lui
Kheops atinge apogeul prin relationarea cu intregul univers, , ca o adevarata
oglinda stiinfificd a cosmosului”, insd ea rdméne rigidd, spre deosebire de
arhitectura greceascd ce creeazd ,adevdrate opere de artd, din care respird
viata.”! Grecilor li se atribuie laude pentru marefia cu care si-au integrat
lucrarile in mediul imediat inconjurdtor, pentru rezolvarile acustice, pentru
rezolvdrile optice ale perspectivei, pentru atentia cu care integrau perceptiile
si simbolistica spafial& in arhitecturd. Metodele geometrice utilizate de vechii
greci se constituiau cu ajutorul triunghiului dreptunghic , egiptean”, triunghiului
dreptunghic 1:@ si a triunghiului echilateral. Cea mai utilizatd metoda de
proportionare la greci réméane insa de departe secfivnea de aur.

I.IV Arhitectura din India veche

si din sud-estul Asiei

’

Vastu Vidya este stiinfa proiectdrii si construirii armonioase a templelor
indiene, in acord cu legile naturii. Aceastd stiinta a arhitecturii isi are originile
in Vede, scripturile sacre ale Indiei, propunéndu-si s& realizeze o conexiune
si un echilibru intre constructie si Univers. Vastu Vidya afirma c& atunci cénd
formele cladirilor reflectd fidel principiile cosmice ele devin parte integrantd a
Universului, rezondnd cu el intr-un mod armonios, ceea ce determind un efect

benefic asupra celor care folosesc spatiile respective. Desi aceste cunostinte

' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,

colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 121-138.
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Fig. 2.9_ Triunghiurile ce aveau s& poarte numele lui Pitagora
sunt indicate in Vede pentru proporfionarea altarelor

erau consacrate inifial pentru locurile de rugdciune, cu timpul ele au fost

aplicate si asupra locuintelor.

Se considera c& un bun arhitect trebuie sd aibd cunostinfe tehnice, spi-
rituale si astrologice. Dimensionarea si amplasarea functiunilor se face in
conformitate cu punctele cardinale folosind mandala Vastu Purusa (vezi Plansa
XIll, capitolul IV). In India, veche arhitectul cautd o relatie permanentd intre
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opera sa si cele cinci elemente fundamentale ale naturii: pdmant, apg, foc,
aer si efer, organizarea spatiilor si proportionarea acestora fiind o consecintd
directd a acestei analize.

Arhitectura in India se p&streaza in sistemul monolitic din piatrd pé&nd in
epoca modernd. Volumetria este alcatuita din suprapuneri de forme simple
precum pdtratul, octogonul sau hexagonul, carora le sunt atribuite valorile sim-
bolice. Templul, locuinta terestrd a zeitdtilor, avea cercul si p&tratul ca module
in stabilirea proportiilor, deoarece ele erau asociate cu cerul si pamantul.
In acest fel, indienii considerau c& doud aspecte polar opuse sunt reunite in
cadrul unei aceleiasi constructii.

Tot ca mijloace de proportionare, textele vechi indiene descriu primele
cinci triunghiuri pitagoriciene (asa cum sunt numite astdzi), raportul 1:/2,
simetria (cu sensul de astdzi) si modularea.

Spre deosebire de arhitectura hindusd, budismul insa nu las& loc interpre -
tarilor psihologice, formele arhitecturale fiind citite doar prin limbajul simbolic.

1.V Arhitectura traditionald
a Chinei si a Japoniei

China si Japonia au dezvoltat inca din trecut o arta din utilizarea lem-
nului, g&sind solufii ingenioase si originale. Datoritd seismicitdfii locului, ele
valorificd proprietdtile tehnice ale lemnului, incepand de la pereti structurali
la pereti de compartimentare si pand la formele elaborate ale acoperisurilor.

Tn arhitectura chineza existd doud carli ce expun bazele teoriei arhitec-
turii antice: YingZaoFaShi (Construirea standardizatd) si GongChengZuoFa
(Reglementdri structurale). Proportionarea se fécea cu ajutorul modulului din
ratiuni de eficientd, generdnd sisteme precum Cai-Fen (modulul de lemn stan-
dard pentru toate constructiile) si Dou-Gong (setul de console din structura
acoperisului).’

' Measurement and Analysis of the Ancient Chinese Timber-Frame Building, Chuang

Sun, Beijing Tsinghua Urban Planning & Design Institute, www.cipa.icomos.org/fileadmin/
template/doc/PRAGUE/138.pdf, data accesdrii: 24.04.14
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7/

Fig. 2.10_ Calcule geometrice folosite in proporfionarea templului chinez

Numerele au fost dintotdeauna considerate in traditia chineza ca fiind
aducdtoare de bun augur, de armonie, de noroc si de echilibru. Cele impare
erau folosite cu precadere la dimensionarea elementelor arhitecturale pe
verticald, iar cele pare la dimensiunile pe orizontald deoarece permiteau
folosirea simetriei cu mai multd usurinta.

Mesterii chinezi foloseau deseori ca modul pétratul, raportul dintre latura
si diagonala lui (raportul 1:V2) descris in manualul Lu Ban sau raportul 2/3.
Chinezii considerau c& doi este primul numar par iar trei este primul numar
impar, fiind corelate cu aspectele feminin si masculin, respectiv cu yinsi yang.
Fiind numere intregi cu valoare simbolicé si determinand un dreptunghi cu un
aspect placut, ele sunt deseori aplicate, de la sectiunea grinzii, la configu-
rafia de ansamblu a volumetriei si pand la impdrtirea interioard a spatiului.
Proportionarea in acord cu ideologia traditionald cerea mult efort datorita
valorii simbolice a numerelor si a elementelor fundamentale din traditia Feng-
Shui. Aceasta din urmd este o practicd tradifionald chinezd ce are la baza
teoria celor cinci elemente (pamant, metal, apd, lemn, foc) si principiile yin
si yang, folosite in scopul armonizdrii spatiilor si a vietfii celor care il locuiesc.
Prin teoria Feng-Shui dimensiunile si pozitia golurilor ferestrelor si ale usilor
sunt de asemenea atent studiate deoarece se considerd cd ele controleaza
fluxul energiilor care intrd in casa.
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Fig. 2.11_ Planul Templului Galben, Beijing. Se remarcd utilizarea
patratului, a triunghiului echilateral si totodata a raportului 142

Chinezii nu au utilizat niciodatd valoarea lui phi in mod deliberat.
Foloseau numerele care aveau s& compund mai térziu seria lui Fibonacci,
pentru cd erau considerate de bun augur si astfel, in mod indirect, obtineau
valoarea lui phi. Existd cu sigurantd o similitudine a efectelor generate de
numerele V2, 2/3 si phi(1.414..., 1.55i 1.618...) deoarece acestea au valori

aproximativ egale.
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Fig. 2.12_ Sistem de proportionare a unei cl&diri pentru tezaurul japonez

Utilizarea lemnului la constructia caselor japoneze este atestatd din
secolul al lll-lea i.Hr. Tn secolul al VI-lea, odatd cu introducerea budismului, a
fost asimilatd si influenta continentald, obtindndu-se aspecte unicatin domeniul
arhitecturii. A doua perioadd de influent& a culturii budiste a fost in a doua
jumdtate a secolului al Xll-lea, atunci cénd au apdrut cele doud tipuri de
temple cunoscute sub denumirea de Daibutsu-yo si Zenshu-yo. Urmeazd apoi
o perioadd de izolare fatd de cultura continentald pé&nd in secolul al XIX-leq,
timp in care arhitectura japonezd a creat forme unice dedicate templelor,
altarelor, locuintelor si caselor pentru ceai.

Japonezii au dezvoltat un sistem de proportionare a spatiilor plecénd
tot de la un modul, salteaua fatami, confectionatd din papurd si paie de orez,
folositd ca pardoseald in arhitectura traditional&. Mérimile saltelelor tatami
erau diferite de la o regiune la alta. Astfel, dac& in regiunea Kyoto o astfel
de saltea masura 0,955 m x 1,91 m, in Nagoya era de 0,91 mx 1,82 m, iar
in Tokio de 0,88 m x 1,76 m. Din combinarea lungimilor cu |afimile saltelei
se determin& proporfionarea spdtiilor interioare.
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Sistemul utilizat este cel al cadrului structural din stélpi si grinzi ce com-
portd flexibilitate in cazul unui eventual cutremur. O caracteristica esentiald
a arhitecturii japoneze este c& structura face parte din designul arhitectural,
nefiind ascunsa intre pereti, avéand simultan si un rol estetic.

Un alt element definitoriu este forma acoperisului, cu consolele lui mari,
ce oferd un spatiu de tranzitie si addpost in zilele ploioase. Pentru a controla cu
multd dibdcie formele complexe ale acoperisurilor japoneze, a fost dezvoltat
un sistem de calcul matematic si geometric cunoscut sub denumirea de kiku.
Acesta este utilizat pentru proporfionarea ansamblului, a interaxului coloa-
nelor si a proportiondrii fiecdrui element component cu ajutorul unui modul.
Astfel arhitectura japonezé obtine un caracter comprehensibil, cu o logica
bine definit& in conturarea spatiilor. Caracterul unic al compozitiei geometrice
astfel rezultate oferd frumusefe si o sensibilitate aparte a acestei arhitecturi.’

I1.VI Roma Antica

Multtimp, tratatul De Architectura al arhitectului roman Marcus Vitruvius
Pollio (80/70 i.Hr. — 15 sau 23 d.Hr.), cu cele 10 carti ale sale, a fost sin-
gurul document antic despre proporfionarea cladirilor. El stabileste regulile
arhitecturii clasice si face o minutioasd descriere a proportiilor constructiilor
romane din perioada lui Augustus Caesar. Proportia, simetria sau asimetria,
relatiile dintre plin si gol, sunt doar cateva dintre elementele de vocabular cu
care se opera.

Pentru ca un obiect arhitectural s& fie bine proportionat, spre a avea
o infdtisare placutd, Vitruviu il incurajeazé pe arhitect s& asigure rapoarte
armonioase intre parfile obiectului, precum si intre partile obiectului si volu-
metria sa de ansamblu. Spre exemplu, conform desenelor sale, teatrul roman
este construit prin rotirea geometricd a unvui triunghi echilateral de patru ori,
pastrand centrul de greutate comun. Ca si in cazul teatrului grec, se obtine
astfel un dodecagon ce este definit punctual prin pozifia scarilor.

' The Tradition of Wooden Architecture in Japan, Satoshi Yamato, Agency for Cultural
Affairs, Japan, www.nara.accu.or.jp/elearning/2006 /tradition.pdf, data accesdrii
02.05.14



87

—
1 | JE J .
Al U :“_ u [
—\{ [~ q b
1|Ch - - =5 |
V2
= o= 2 q
T e D

Fig. 2.13_ Secfiunea sacrd, planul de situatie al orasului portuar
Ostia Anfica si detaliv de pardoseald ceramica

Romanii au preluat de la vechii greci si folosirea sectiunii de aur. Spre
exemply, in Ostia Antica, un vechi port al Romei Antice, in urma analizelor
geometrice a reiesit folosirea numdrului de aur de la stabilirea pozitiilor de
amplasare in plan a constructiilor orasului pénd la cele mai mici detalii de
mozaic din pavaj.

Spre deosebire de predecesorii lor, romanii au cdutat insd s& aproxi-
meze rapoartele din care rezultau numere irationale, alegand numere simp-
lificate ce puteau fi usor reprezentate in practica. H. R. Radian apreciazd cé
inlocuirea raportului 1:1,618 cu raportul 2:3 face ca arhitectura romand sa
fie ,rece, fiind lipsita de suflul de viaté al edificiilor grecesti. Tn monumentele
de arhitecturd romane se simte absenta organicitafii.”' Dintre corectiile optice
ale grecilor, romanii folosesc doar corecfia perspectivei ascendente, respectiv
modificarea dimensiunii golurilor sau a detaliilor pe verticald pentru a parea
de ingliimi egale de la nivelul trectorului.

Arhitectura romand depdseste caracterul ortogonal al arhitecturii egip-
tene sau grecesti printr-o gamd mai largd de volume introduse in compozitie.
Romanii preiau de la greci si de la persani tehnicile de constructie la care
adaugé bolta, nisa si bolta in arc frant. Acestea se sprijineau pe grinzi si arce
a cdror realizare a dus la dezvoltarea tehnicii de a tdia si a fasona piatra.
Diversitatea limbaijului arhitectural se traduce astfel atat la nivelul suprafetei
cét si al liniei.

' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,
colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 142.



88

Folosirea osaturii independente defineste o noud etapd in arta de a
construi, peretii devenind din ce in ce mai supli iar formele tot mai complexe.
O altd inovatie romand o constituie etajarea constructiilor. Pentru a folosi in
continuare ritmul, ca aspect dinamic al fatadei, acesta este transpus la nivelul
asa-numitele ,coloane angajate”, zidite cel putin cu jumatate din diametrul
lor in peretele adiacent, cu care realizeazé corp comun.

Arcul de Triumf al lui Titus, Colosseumul, Pantheonul lui Hadrian, Templul
Minervei Medica din Roma, Trezoreria de la Petra, Biserica San Stefano
Rotondo sunt dintre cele mai cunoscute exemple care déinuie si astdzi ca o
mdrturie a atentiei romanilor pentru proporfionarea volumetriei.

I1.VIlI Arhitectura bizantina

Tn perioada de inceput, arhitectura bizanting combind influenfele romane
cu cele orientale. Tn tehnica se face trecerea de la cupola romané pe tamburi
la cupola pe plan patrat cu pandantivi. Acoperirea este cu precddere rotundg,
sub forma de bolti semicilindrice, cupole semisferice si calote. Materialul de
constructie utilizat este caramida. Volumetria este astfel realizatd incat fiecare
parte le sustine pe cele cu care se invecineazd, facéndu-se un transfer con-
tinuu al incdrearilor dinspre centru spre exterior. In centrul volumetriei se afla
cupola dominantd a naosului. Efectul urmérit prin aceastd configuratie de
catre arhitectii bizantini il reprezintd vastitatea si monumentalitatea spatiului
interior, cu ierarhizarea lui de la periferie cétre cupola centrald.

Constantinopolul a fost declarat in secolul al Xll-lea cel mai frumos oras
din lume deoarece aici ajungeau drumurile aurului, matasii, ale mirodeniilor
din Asia si Africa, ale ambrei si ale bl&nurilor din Europa de Nord. Catedrala
Sfanta Sofia este monumentul reprezentativ al perioadei de inceput a arhitec-
turii bizantine. Cupola sa preia principiul formei pétrate si simbolistica cercului
intéInite la Pantheonul romanilor. Constructia este proporfionatd cu ajutorul
triunghiului echilateral si a jumatatii acestuia, respectiv triunghiul dreptunghic
al lui Timaios, cu unghiuri de 30° si 60°. Sunt folosite, de asemeneaq, siruri
recurente pentru proporfionarea diferitelor elemente ale compozitiei sub egida
ritmului. Tn centrul constructiei se afld un spativ dominant, patrat, acoperit
de o cupold pe pandantivi. H. R. Radian gdsea varietatea metodelor de
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Fig. 2.14_ Secfiune prin Catedrala Sfanta Sofia

proportionare in cazul Catedralei Sfénta Sofia ca fiind , perfect explicabilg,
datd fiind asezarea sa geograficd, la réspéntia mai multor civilizafii.”

Arhitectura bizanting s-a impus si s-a raspandit in toatd Europa, atét in
vest dar mai ales in estul continentului, asimilénd si din nuantele proprii fiecarei
regiuni. Acest stil se concretizeazd, in principal, prin frumusetea bisericilor si
a ansamblurilor mé&ndstiresti. Catedrala Sfanta Sofia si biserica Chora din
Constantinopol, bazilica San Vitale din Ravena reprezintd exemple de o
inegalabil& frumusete pentru stilul bizantin.

IL.VIIlI Arhitectura islamica

Arhitectura islamicd este foarte greu de definit datoritd varietdtii de
popoare si culturi din care este compusd aceastd comunitate in zilele noastre,
fiecare dintre ele avand propriile traditii, propriul vocabular si propria tehnica
arhitecturald, bine stabilite inainte ca ele s& devind culturi islamice, in care
simbolistica abundd@ de nuante individualizate de la o zond la alta (arabsg,
persang, turcd). Cu toate acestea se poate spune cd religia este cea care
influenteaza ordinea spatiald a oraselor si forma constructiilor dintr-un oras
' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,
colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 159.
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Fig. 2.15_ Analiza proportiilor Taj Mahalului, considerat a fi o bijuterie a arhitecturii
musulmane in India, din care reiese folosirea raportului numérului de aur.

islamic. Credinta oferd viefii directive si indica reguli de comportament ce sunt
acceptate si urmate de toti locuitorii, influenténd astfel urbanismul si arhitectura
care trebuie s& corespundd normelor sociale si nevoilor credinciosilor.

Simetria ansamblului, atenfia pentru proportie, prezenta elementului
dominant, culoarea, ritmul curfilor interioare sau al decoratiei, toate alcatuiesc
un limbaij arhitectural cu elemente specifice arhitecturii islamice, avénd in prim
plan elemente de construcfie precum arcul, porticul, bolta si cupola. Dintre
aspectele specifice constructiilor traditiei islamice, spre deosebire de cele
occidentale, se distinge caracterul introvertit si importanta sporitd acordatd
interiorului cladirii in detrimentul exteriorului. Dincolo de conotdtiile religioase
pe care le are acest lucru, arhitectura islamicéa se afld de obicei amplasata
in zone geografice cu temperaturi ridicate si lumin& puternicd, care impun
rezolvari arhitecturale adecvate. De aceeq, ea se adapteazd prin propunerea
unor spatii de tranzifie pentru a face mai usoard trecerea de la soarele din
exterior spre locurile umbroase. Succesiunea utilizatd este compusa din spatii
alocate curtii, apoi niselor sau porticului, ca in final s& se ajungd la sdlile
récoroase cu luming filtratd.

Moscheea, programul arhitectural religios specific, depdseste planul
bazilical sau pe cel sub form& de cruce si se infdtiseazd sub forma unei
sali mari de rugdciune, nedivizate. Tipologia ansamblului prezintd in partea
anterioard a traseului o curte mare cu portic perimetral. Din aceasta se face
intrarea in sala mare de rugdciune, in capdtul careia, pe axul intrdrii, este situat
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Alhambra, Granada, Spania Marea Moschee din Bursa, Turcia Marea Moschee din Damasc, Siria

Fig. 2.17_ Modele geometrice folosite in decoratia islamics,
a caror constructie geometricd are la bazd cercul
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Fig. 2.18_ Decoratie bazatd pe stele cu 8 colturi in Marrakech, Maroc. Steaua
cu opt colfuri este numitd si sigiliul profefilor, avand o semnificatie specialé
pentru musulmani, datorité octogonului care, impreund cu punctul din centrul
sau, simbolizeaza in cadrul misticismului sufi perfecfiunea si puterea depling.

Fig. 2.19_ Motive clasice ale decoratiei islamice, derivate
din decagon (poligon stelat cu 10 coluri)

mihrab-ul, altarul care indica directfia catre Mecca. Datoritd considerentelor
climatice, fafadele sunt de obicei lipsite de goluri, cu exceptia celui prin care
se face intrareq, care este de obicei supradimensionat.

Termenul decoratie (sau ornament), asa cum a fost el definit de Roger
Scruton' in The Aesthetics of Architecture, este o componentd a detaliului
arhitectural, impreund cu texturile, plinurile, golurile sau culoarea. Scruton
subliniazd ins& faptul cd, dintre toate aceste componente de detaliu, numai
decoratia isi pastreazd semnificatiile si atunci céind este separatd de arhitec-
turd. Ornamentul poate s& stea de unul singur si s& aiba semnificatie in afara
contextului arhitectural, fiind subordonat propriului s&u set de valori.

in arhitectura islamicd decoratia are un puternic caracter abstract.
Interdicfia motivelor figurale a orientat atenfia asupra decoratiei geometrice,
n&scandu-se o preferintd pentru metodele anorganice de punere in proportie.
Suntfolosite simboluri cosmologice si astronomice ce fac trimitere la o geome-
trie sacrd, dar si scrieri cu valoare simbolica si impact religios. Decoratiile din

' Roger Scruton — The Aesthetics of Architecture, Ed. Methuen & Co Ltd, Londra, 1979.
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moschei, spre exemplu, au drept scop expansiunea spatiului si deghizarea
formei, creénd astfel iluzia continuitdtii, a unui loc nelimitat.

Tn decoratile geometrice se remarcd faptul c& majoritatea motivelor se
bazeaza pe subdiviziuni ale cercului, prin inscrierea in cerc a unor poligoane
regulate cu numér variabil de laturi. Apar astfel cateva figuri geometrice foarte
des intdlnite cum ar fi triungiul, hexagonul sau steaua (cu numér variabil de colfuri).

Decoratiile bazate pe forme geometrice repetitive, asa cum este cea
islamicd, au o ordonare intrinsecd de tip periodic, ceea ce inseamnd cé&
regula conform careia elementele sunt ordonate permite ca, in cazul in care se
presupune c& decoratia se infinde la infinit, porfiuni ale acelei decoratii se vor
repeta. Cu alte cuvinte, prin translatie pe orice directie, decoratia va rdmane
identica fatd de cea original&. Cu toate acestea, unele dintre decoratiile
medievale islamice nu pot fi incadrate in aceastd categorie, fiind aperiodice.
Aceste compozifii geometrice, in ciuda lipsei lor de periodicitate, dau dovada

Mustansiriya Madrasa - Alhambra — Granada,
din Cérdoba, Spania (786 d.Hr.) Baghdad, Irac (1227 d.Hr.) Spania (1302-91 d.Hr.)
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Mamluk Koran — Damasc, Moscheea din Kairouan, Complexul Abd al-Samad —
Siria (1338 d.Hr.) Tunisia (679 d.Hr.) Natanz, Iran (1304 d.Hr.)

Fig. 2.20_ Motive geometrice islamice'

' Imagine adaptatd dupd Eric Broug — Islamic Geometric Patterns, Ed. Thames & Hudson,

edifie revizuitd si extinsg 2019
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de simetrie decagonal&. Analizénd decagonul si formele geometrice derivate
lui, in 1970, matematicianul si fizicianul Roger Penrose defineste modelul
Penrose tiling, model de figuri geometrice care are la baza secfiunea de aur
si care permite acoperirea la infinit a unei suprafete intr-un mod aperiodic.
S-a dovedit ulterior ins& c& metoda era folositd de matematicienii medi-
evali musulmani pentru a permite mesterilor lipsiti de pregdtire s& realizeze
opere de o complexitate matematicd iesitd din comun folosind sistemul simplu

Fig. 2.21_ Comparatie intre mefoda de construire cu ajutorul
compasului si a simetriei faja de metoda folosirii placutelor girih,
asa cum a fost prezentatd de catre Peter J. Lu in 2007

' Imagine adaptatd dupd Peter J. Lu; PaulJ. Steinhardt — Decagonal and Quasi-crystalline
Tilings in Medieval Islamic Architecture, Science 315, p. 1106-1110, 2007 si Peter J. Lu;
PaulJ. Steinhardt, Supporting Online Material for Decagonal and Quasi-crystalline Tilings
in Medieval Islamic Architecture.
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de placare, numit girih. Acesta constd in folosirea unor placute ceramice
poligonale, prin a caror algturare se formau decordtiile.

Alte caracteristici compozitionale care se gasesc in arhitectura islamica
sunt flexibilitatea prin posibilitatea de a modifica construcfiile prin extindere
sau aditie far& a provoca deteriorarea armoniei ansamblului, neutralitatea
spatiului in raport cu activitatea pe care o addposteste, unitatea si varietatea —
caracteristici ce coexistd prin structurd unitard dar forme si design diferite,
mdrefia modestiei efc.

I1.IX Arhitectura medievald timpurie
si arhitectura romanica

Tn perioada Evului Mediu primele bazilici crestine aveau o volumetrie
destul de simpl@, cu pereli paraleli din piatra si sarpantd din lemn. Primul pas
a constat in inlocuirea lemnului care nu rezista la incendii cu bolta simpla
de piatrd. Se obfineau astfel spatii subordonate axului longitudinal al bazi-
licii, dintre care cele laterale erau construite cu o indlfime mai micd. Pentru
a obfine o mai mare suplete a structurii cat si spatii mai vaste, romanii au
introdus bolta in cruce (bolta incrucisatd), compusé& din doud bolti care se
sprijind una pe alta, fiind suficientd sustinerea numai la colfurile intersectiei.
Acest lucru a permis practicarea de ferestre in timpan, f&rd sa fie insa slabitd
structura de rezistentd.

Pentru a diminua impingerile laterale si a gdsi expresia cea mai eficientd,
secfiunea boltei a primit diverse forme. In secolul al XlI-lea arhitectura roma-
nic& descoperd bolta in leagdn frantd. Astfel, dacd la inceput bolfile in leagén
(in plin cintru) ofereau un efect de directionare longitudinal& prin secfiunea
lor circularg, inchiderile laterale si deschiderile la capete, acum boljile frante
adaugéd un efect ascensional in fiinta privitorului, de absorbire cétre inalfimi.
Din intersectiile boltilor reiese cu precddere folosirea in arhitectura romanicé a
triunghiului echilateral. La dimensionarea fatadelor, singurul modul demonstrat
in urma analizelor a reiesit a fi indlfimea asizei, |&timea decoratiilor sau a
capitelurilor fiind multipli ai dimensiunilor asizei.

Odaté cu introducerea nervurilor, incércdrile nu mai sunt transmise in late -
ral ci descércate direct pe stélpii de sprijin. imbundatdtirile succesive elibereaza
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suprafefele dintre nervuri de rolurile lor structurale, distribuirea incércdrii fiind
atribuitd unei osaturi tot mai zvelte ce face trecerea cétre stilul gotic.

Evul Mediu este renumit si pentru constructiile in lemn din aria domes-
tica. In aceastd perioadd, tehnicile de prelucrare a lemnului devin mult mai
complexe si se fac asocieri infre structura de lemn si c&ramizi sau chirpici.

I1.X Arhitectura gotica

Arhitectura goticd continud expresivitatea stilului romanic si intfroduce un
nou element — ogiva. Aceasta este un arc diagonal frént, la muchiile a dous
bolti intretdiate, cu rol structural, care preia si transmite incarcarea direct la
stalpi. Pentru a elibera perefii laterali de incarcatura bolfilor cu nervuri, este
creat arcul butant, un urmas mai suplu al contrafortului, care permite trans-
miterea greutdtii acoperisului departe de volumul central. Se obtin constructii
cu profil mai elansat si deschideri mai mari in perefi ce fac loc frumoaselor
ferestre cu vitralii ale catedralelor gotice. Ca o consecintd directd, indltimea
naosului se mareste, iar peretii laterali devin mai ,transparenti”, 1asénd la
iveald o osaturd zveltd si elegantd. Vizitatorul este spectator in fafa unei
arhitecturi ,nervoase prin formele ei lejere, si care se infafiseaza in unele
pdrti ale sale chiar aeriang”.

Prin divizarile multiple ale scheletului portant al structurii, pentru o distri-
buire cat mai fireascd a incércdrilor, se diminueazé senzatia de unitate pe care
o gdseam la arhitectura romanicd. Asa cum André Lurcat afirmd, arhitectura
goticd se poate esentializa la nivel de linii drepte, curbe sau frénte, de unde
si caracterul ei ,nervos”. Ea nu oferd sentimentul plenitudinii, deoarece stélpii
si nervurile impart spatiul in mod repetat, fdcandu-l pe Lurcat s& compare
naosul catedralelor gotice cu sdlile hipostile egiptene.

Concomitent cu aceste transformdri s-a fécut trecerea in teoria propor-
tiilor de la triangulatia m/3 (cu unghi de 60°) din arhitectura romanicé la
triangulatia m/4 (cu unghi de 45°) ce favorizeaz& un profil mai elansat, in
' [Larchitecture gothique est] ,une architecture nerveuse dans ses formes légeéres, qui
méme, apparait, en certaines de ses parties, presque aérienne” din André Lurcat — Formes,

composition et lois d’harmonie — Eléments d’une science de I'esthétique architecturale, Vol
1, Ed. Vincent Fréal & Cie, Paris, 1953, p. 166.
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Fig. 2.22_ Domul din Milano - fafada principal&
si studiul geometric asupra proportiilor ei

care domind axul vertical. De exemplu, in cazul Domului din Milano, inceput
in 1386 si finalizat in 1887, proiectul inifial se cl&dea pe baza triangulatiei
/3. Ins&, odatd cu maturizarea stilului gotic si trecerea la triangulatia /4,
s-a dorit franspunerea acesteia din urmd in procesul finalizarii proiectului. Fiind
de influentd nordicd, germand, aceastd proportie nu corespundea gustului
italian. Tn plus, indlfimea catedralei avea s& se mareascd cu 7,70 m printr-o
astfel de interventie. In urma disputei create intre susfingtorii metodei ad tri-
angulum si cei ai metodei ad quadratum, a fost necesard o analizé data de
un expertus in arte geometricae', Gabriel Stornalocco. In final, alegerea
proportiei italiene a determinat in cazul Domului din Milano o constructie
cu proporfii asemé&ndtoare stilului romanic, insé cu detalii si structura de tip
gotic. Mai tarziu insg, in perioada Renasterii, avea sa se demonstreze si s&
se accepte unanim c& orice amestec de triangulatii riscd s& deformeze pro-
porfionalitatea obiectului arhitectural.

Catedrala goticd era alocatd in general ceremoniilor religioase, festive,
dar reprezenta si un spatiu obisnuit al viefii publice. De aceeq, dimensionarea
ei se facea in functie de mérimea breslelor, din dorinfa de a ad&posti intreaga
comunitate urband. Necesitatea organizdrii interioare a spafiului, pentru ca
fiecare sa poatd auzi si vedea amvonul sau altarul, a impins la limita raporturile
' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,
colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 152-153.
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Fig. 2.23_ Planul Domului din Milano realizat folosind constructia
geometrica cu ajutorul triunghiurilor echilaterale. Tn dreapta, expertiza lui
Gabriel Stoinalocco asupra modului de continuare a proiectului. Desenul

reprezint& o comparatie infre friangulafia m/3 si friangulafia m/4.

dintre incarcari si mijloacele lor de distribuire. Spatiul inferior sugereazd o vas-
titate realizatd cu o mare usurintd si o tindere catre infinit. Suprimarea peretilor
portanti din arhitectura romanicd a conlucrat cu inserfia golurilor mari prin care
lumina scaldé spatiul intr-un mod, s-ar putea spune, mistic.

,Catedrala goticd este o compozitie dinamicd, care, prin ritmul formelor
ei, tinde sd indrepte privirea si gandul credinciosilor mai intai spre altar, apoi
spre cer. Peretii strdpunsi de ferestrele imense, departe de a delimita volumul
constructiei, accentueazd miscarea pilastrilor care, prin manunchiul lor de
nervuri, se pierd in spatiul nelimitat. Catedrala gotica d& o impresie de marefie
imaterial&: pare in adevar construitd din aer si din luming.”"

Arhitectura goticd isi coteazd proiectele utilizand numere intregi, pre-
cum romanii, folosind anumite numere-cheie pentru intreaga configuratie a

' Andrei Ofetea — Renasterea si Reforma, Ed. Stiintifica, Bucuresti, 1968, p. 292.



Fig. 2.25_ Studiul proporfiilor fafadei Notre-Dame din Paris ce aratd
c& inglfimile registrelor fatadei sunt in raportul numdrului de aur.
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constructiei. Pentru fatade elementele constructive se subordoneazd metodei
repetitiei si subdivizéarii modulului, fiind folositd triangulatia m/4 ce face s& se
citeascd forma de pétratd. Catedrala Notre-Dame din Paris, Catedrala de la
Rouen, Catedrala din Reims sau Catedrala Notre-Dame din Chartres prezinta
o atentie deosebitd in elaborarea traseelor generatoare ale volumetriei.

Arhitectura goticd reia principiul iluziilor optice, putin utilizate in arhitec-
tura romand si complet ignorate in cea romanicd, in scopul de a da impresia
unui spatiu mai vast. Elementele de decoratie care se succed, cu dimensi-
uni din ce in ce mai mici si divizarile spatiului mai numeroase decét o cere
nevoia functionald, dau impresia vizitatorului cd ansamblul este mai mare
decét in realitate. De asemeneaq, in arhitectura goticd este reluatd curbura
coloanelor iar elementele dispuse pe verticald sunt dimensionate astfel incat
s& preintampine efectul de micsorare datorat perspectivei ascendente. Este
utilizat principiul simetriei ca un mijloc de echilibrare a maselor, far& insd a
folosi elemente perfect identice, ceea ce aduce lauda creativitdtii arhitectilor
perioadei gotice. Aceasta este o iluzie la nivel de detalii care face ca ele-
mentele constructive s& pard identice de la o distanta considerabilg, insa prin
apropiere ele reliefeaza aspecte si simboluri diferite.

I1.XI Arhitectura Renasterii

,Renasterea inseamnd intoarcerea la ratiune: adica la predominarea
valorilor logicii, la respectul echilibrului, la aspiratia spre armonia formelor,
la introducerea unei geometrii precise in spafiul organizat pe masura omului.
Spiritul rationalist al Renasterii limiteaz& spatiul si-| foloseste ca norma pentru
structura interiorului architectonic. Verticalul e inlocuit de orizontal, liniile de
mase de zidd&rie, bine proporfionate si armonizate intre ele.”! Trecerea de la
arhitectura verticald a goticului la o organizare orizontald permite introdu-
cerea unei note personale peretilor masivi, mai aproape de fiinfa umand din
punct de vedere psihologic. Este depasita senzatia de infinit si de mister suge-
ratd de gotic, iar studiul atent al proportiilor urmareste echilibrul si eleganta
volumelor, cresterea calitdtii spatiilor printr-o gratie primitoare.

' Andrei Otetea — Renasterea si Reforma, Ed. Stiinfificd, Bucuresti, 1968, p. 292-293.
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Planul longitudinal gotic si planul central bizantin sunt asimilate si
imbogdtite. Arcul frant gotic este rotunjit si asezat acum pe coloane for-
ménd arcada. Repetarea acesteia d& nastere porticului. Bolta cu nervuri este
inlocuitd cu cea semicilindrica. Este studiatd relatia cu terenul astfel incét,
dacd in arhitectura gotica spatiul din jur era deschis, nelimitat, in Renastere
se urmdreste limitarea spatiului, avéind drept scard proportia omului. Totul
inspird echilibru, calm si nemiscare.

Renasterea italiand care avea s& se raspandeascd in toatd Europa,
fixeaza din nou atentia asupra lucrului cu piatra, insd sub preceptele filoso-
fiei. Arhitectii renascentisti cautd rapoarte si legdturi intre numerele si formele
geometrice utilizate pentru a obfine avantaje estetice. La inceput ei s-au rapor-
tat in compunerea volumelor doar la formele euclidiene, preluand patratul,
dreptunghiul si cercul in plan, apoi cubul, prisma, conul, piramida, cilindrul si
semisfera. Acestora le-a fost addugatd , divina proporfie” cduténd armonia
complet& atét intre pdrti, cét si intre fiecare parte si ansamblu. Spre exemply,
traveea ritmicd a lui Bramante traduce acest aspect al unitdtii printr-o varietate
ordonatd. Tot in aceastd perioadd sunt aprofundate corectiile de perspectiva
preluate de la greci pentru a obfine o image final& c&t mai armonioasa.

In Renastere, teoriei lui Vitruvius ii urmeaza o serie de studii cu caracter
teoretic asupra regulilor de compozitie in arhitecturd. De multe ori, datorit&
unei idolatrizari a teoriilor vitruviene despre proportii, teoreticienii Renasterii
vor cduta sd stabileascd un sistem ideal de proportionare, care se va con-
cretiza in limbajul ordinelor clasice. Se creeaza astfel o teorie a frumosului
in arhitecturd bazat& aproape exclusiv pe teoria proportiilor. Constructiile
lui Michelangelo Buonarroti, Andrea Palladio, Filippo Brunelleschi, Rafael
Sanzio, Leon Battista Alberti, Donato Bramante sunt renumite pentru atentia
manifestatd fatd de alegerea proportiilor.

Alberti (1405-1472) prin lucrarea sa De re aedificatoria (Despre proble-
mele constructiilor) urméreste s& intdreascd universalitatea arhitecturii printr-o
teorie bazatd pe analiz& si calcul, respectiv o teorie a frumusetii in arhitecturd.
Alberti a propus si o serie de rapoarte simple pentru proportionarea cl&dirilor
civile si religioase, in completarea celor descrise de Vitruviu, pentru armonia
intre parfile constitutive ale unei cl&diri. Din punct de vedere psihologic, el
considera cd arhitectura este ,,adevarata artd sociald, care uneste pe oameni
si-i deprinde cu viata in comun”, aceasta chiar fiind perioada in care are loc
o mare diversificare a programelor arhitecturale.
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Fig. 2.26_ Studiu lui Bramante asupra rapoartelor geometrice, realizat
pe fatada lui Il Tempietto, biserica San Pietro din Montorio, Roma

Numerele 1, 2, 3, 4 exprimau (prin raportul frecventelor in intonatia
natural&) octava, cvinta, cvarta si octava superioard, fiind considerate numere
.muzicale”. Alberti a urmdrit s& foloseascd aceste numere in proportiile arhi-
tecturale considerand ca ele atrag armonia esteticd asa cum o fac in cazul
tonurilor lor muzicale corespondente. Acestor idei le-au urmat si alte studi:
Antonio Averlino (c. 1400 — c. 1469) cu lucrarea Trattato d‘architettura (Tratat
de arhitecturd), Francesco Giorgi (1466-1540) cu lucrarea De harmonia
mundi fotius (Despre armonia universald), Platon cu lucrarea sa Timaios, prin
care au fost introduse in limbajul proportiilor arhitecturale si alte intervale
muzicale, precum secunda micd, secunda mare, terfa micd, terta mare, dar
si proportii aritmetice, geometrice, armonice.

Una dintre cele mai importante constructii religioase ale Renasterii este
catedrala Sfantului Petru din Roma, inceputd de Bramante (1444-1514) si fina-
lizatd de Michelangelo (1475-1564). , Originalitatea lui Bramante std in faptul
cd el ainlocuit echilibrul liniilor care limiteaza spatiul prin echilibrul maselor care
rezulta din complexitatea raporturilor dintre volume. Arhitectura e conceputd ca

ul

o sculpturd uriasd, ceea ce a dat monumentelor un sens grandios.

' Andrei Otetea — Renasterea si Reforma, Ed. Stiinfific, Bucuresti, 1968, p. 301.
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Fig. 2.27_ Studiu geometric pentru vilele lui Palladio, cu
exemplificare practica pe planul vilei Pisani din Bagnolo

Tn 1509 Luca Pacioli (1446-1517) publica De Divina Proportione (Despre
proportia divind) in care insereazd ilustratii ale celor , cinci solide platonice” -
cubul, tetraedrul, dodecaedrul, octaedrul siicosaedrul — exemplificénd modul
de operare cu numdrul de aur. Leonardo da Vinci preia aceleasi unelte pentru
a obfine echilibrul si armonia in picturile si sculpturile sale. Giacomo Barozzi
(1507-1573), cunoscut cu numele da Vignola publica lucrarea Cele cinci
ordine de arhitecturd, ce avea s& aducd un aport semnificativ in inv&tamaéntul
arhitectural al punerii in proportie.

Andrea Palladio (1508-1580) a extins granifele ideilor Renasterii din-
colo de perioada de desfdsurare a acesteia prin tratatul s&u Quattro libri
dell’Architecttura (Cele patru cdrti despre Arhitecturd). , Originalitatea si
insemndtatea lui Palladio stau in faptul de a fi gasit echilibrul dintre modelul
clasic si gustul modern. Prin reacfia lui impotriva abuzului elementelor pur
decorative si prin grija de a defini exact valoarea si rolul elementelor construc-
tive (fronton, coloane, arcuri, cornise), el a orientat arhitectura spre efectul fin
si delicat si spre rafinamentul manierist.”’

Arhitectura Renasterii, odatd cu Michelangelo (1475-1564), isi incheie
evolutia formelor, iar tensiunea care apare intre acestea face trecerea spre
urmdtoarea etapd, cea a barocului. Creatia lui Michelangelo ,reflecta

' Ibidem, p. 302
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Fig. 2.28_ Studiu de proporfionare asupra secfiunii unei biserici,
realizat de teoreticianul francez Philibert Delorme (1510-1570), ce
propune stabilirea proporfiei avénd drept modul metrul.

tensiunea care se produce la mijlocul secolului al XVI-lea intre stilul clasic,
caracterizat prin spiritul de ordine si de claritate, prin proportiile armonioase,
prin formele geometrice regulate si prin marefia ansamblului si stilul baroc,
amator de contraste violente si de efecte pitoresti pe care contrareforma le
va impinge la limitele extreme, in a doua jumétate a secolului al XVI-lea.”"
Teoreticienii umanisti ai Renasterii italiene, urmati apoi si de teoreticienii
francezi si englezi, au scris nenumarate lucrdri despre proportiile ideale. Tn
1600 Johannes Kepler (1571-1630) stabileste ca sferele planetelor se inscriu
in cele 5 poliedre regulate, relationandu-le cu cele cinci elemente ce stau la
baza credfiei: icosaedrul — apa, hexagonul — paméntul, octoedrul - aerul,

' Ibidem, p. 303
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dodecaedrul - universul, tetraedrul - focul. El afirmé ca , geometria are doud
mari comori: una este Teorema lui Pitagora, iar cea de-a doua este impdrtirea
unui segment in proportia de aur. Prima o putem compara cu un sistem de
md&surare a aurului, a doua o putem aprecia ca o bijuterie valoroasad”.

Debutul Renasterii franceze este regasit pe alocuri in arhitectura de la
Chéteau de Chambord, de pe valea Loarei care, per ansamblu, pastreazé
structura stilului traditional gotic. Incepand cu a doua jumatate a secolului al
XVl-leq, in Franta, Renasterii italiene si chiar barocului, le corespunde peri-
oada clasicd, prin cautarea liniilor drepte, a rigorii si a armoniei impund&toare
la nivelul proportiilor. Aceastd perioadd cunoscutd si sub denumirea de , cla-
sicism de curte” este inifiatd prin proiectul arhitectului francez Claude Perrault
(1613-1688) pentru colonada muzeului Louvre. In teoria franceza, Perrault
este cel care pune in disculie existenfa unor numere precise pentru sustinerea
frumosului in arhitecturd cét si faptul ca frumosul rezid& numai din proportie.

,Clasicismul de Curte adopténd un riguros spirit al ordinei, corespun-
dea gustului traditional francez. [...]. Se mentine verticalitatea constructiilor
prin acoperisuri, de reguld inalte, prin utilizarea ordonantei suprapuse si a
ordinului colosal. Palatele au fatade lungi ritmate de pavilioane cu dom in ax
si corpurile de capat ale cladirii.

O arhitecturd care ar fi putut deveni rigidd, capatd dinamism si vigoare.
Simtul urbanisticii, fericita rezolvare a piefelor, a palatelor, in special a par-
curilor care reprezintd imaginea unei naturi supuse legilor ratiunii, au dus cel

ul

mai mult si mai departe faima arhitectilor francezi.

I1.XIl Arhitectura barocului

Barocul nu aduce un aport in evolutia structurii dar dezvoltd principii de
stereotomie si de compozitie proprii prin dinamica si bogdtia plasticii decorative,
afisand o atitudine inovatoare si nonconformistd. Prin baroc se face trecerea la o
volumetrie mai complexd ce utilizeaza elipsa, parabola si spirala, implementénd
dinamism prin curbarea suprafetelor, un caracter de miscare si de intrepdtrun-
dere. Liniile drepte, paralele si intersectate in unghi drept, care transmiteau in
' Mira Voitec Dordea - Istoria arhitecturii universale. Renasterea si Barocul, Ed. Institutul
de arhitecturd «lon Mincu», Bucuresti, 1990, p. 162.
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Fig. 2.29_ Studiu comparativ privind profilul fipic al bazei unei cladiri
din Renasterea timpurie (a) si unei cladiri din arhitectura baroca (b).
Arhitectura barocd utiliza formele curbe pentru a spori tensiunea.®

perioada Renasterii stagnare si tectonicitate devin linii curbe ce inspird dinamism
si expansiune. Pictorul englez William Hogarth in lucrarea sa The Analysis of
Beauty (Analiza frumusetii) identifica linia serpenting din perioada barocului
drept ,linia frumusetii” si ,linia gratiei”'. Acestea sunt folosite in constructii la
nivelul partilor prin linii curbe si contracurbe sau la nivelul traseului unduit al
peretilor portanti stabilindu-se diverse relatii fard a distruge unitatea ansamblului.
Se pune accent pe imaginea de ansamblu obfinutd prin elemente de sceno-
grafie, printr-o analizd a contrastelor dintre suprafetele luminate si cele umbrite
sau prin folosirea perspectivelor false. Este obfinutd o atmosferd teatrald si de
sarbdtoare din dorinta de a insufla emotie si de a seduce simjurile vizitatorului.

Spatiile exterioare erau amenajate in acord cu constructia, pentru a
imprima un caracter unitar intre volumele arhitecturale si naturd. ,Barocul
exprimd& in arhitecturd si urbanism o exceptionald fortd de a modela spatiul,
de a-i unifica pdartile intr-un intreg coerent. Creatia barocd conjugd imaginatia
creatoare, vizionard, cu compozitia bazatd pe speculatii matematice cu un
inalt grad de complexitate. Tn ansamblul sdu, arhitectura baroca face apel la
afectivitate, la emotivitate, mai mult decét la rafiune.”?

Bogédtia si marefia sunt principalele atribute exprimate de arhitectura
baroca. Barocul roman a avut datoria s& exprime grandoarea si gravitatea
' William Hogarth — The Analysis of Beauty, 1753, Ed. Silver lotus shop, Universitatea
Harvard, 1908.

2 Mira Voitec Dordea - Istoria arhitecturii universale. Renasterea si Barocul, Ed. Institutul
de arhitecturd «lon Mincu», Bucuresti, 1990, p. 306.

8 Heinrich Wélfflin — Renaissance and Baroque, Ed. Ithaca, N.Y., 1967 apud Arnheim,
Rudolf — Arta si perceptia vizuald. O psihologie a vazului creator, traducerea Florin
lonescu, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 416.
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sediului papalitdtii si ale unei credinte ce se dorea universald. Preluat ulterior in
restul Europei, in America si in Orient, barocul capatd si alte nuante, dar cele
care |-au definitinifial au rémas de bazd&. Spatiile baroce exprima regularitate,
abundentd decorativd si fantezie. Barocul este ultimul mare stil european de
dinaintea Revolutiei franceze si a epocii in care ne aflam.

[1.X11l Secolul al XVlll-lea

Aceasta este o perioadd de tranzitie in care prin poezie, muzicd, sculp-
turd incd se doreste a se trezi in privitor sentimentul frumosului. Aparifia acestei
trdiri prin opera de artd si de arhitecturd era ca o confirmare & ea si-a atins
formaideald. Frumusetea era vazutd ca o valoare la fel de important& precum
adevérul si bunétatea.

Secolul al XVIlI-lea mai este cunoscut si sub denumirea de ,Secolul
luminilor” deoarece se considera cd emanciparea omului, progresele spiri-
tului uman si cucerirea libertdtii de gandire vor , lumina” omenirea. In a doua
jumdtate a secolului al XVllI-lea, in opozifie cu ideologiile baroce, are loc
o intoarcere cdtre stilul clasic si roman, miscare intitulatd neoclasicism. Este
o perioadd in care arhitectura vrea din nou sd transmit& simplitatea si pro-
funzimea naturii, in antitezd cu rézvrdtirea barocului sau cu superficialitatea
rococoului. Limbajul folosit , oscileazd intre marefia sobra a arhitecturii romane
si grafia si eleganfa artei grecesti.”! Neoclasicistii opereazé cu simplitatea
si ordinea structurii, cu claritatea expunerii, cu simetria si cu un studiu atent
al proportiilor. Neoclasicismul a fost ins& acuzat de prea multd precizie si
predictibilitate iar, uneori, chiar de lipsa emotiei.

De exemplu, in cazul Panteonului din Paris al lui Jacques-Germain
Soufflot (1713-1780) ,neoclasicismul cautd simplitatea frumosului folosind
linia dreaptd si suprafata goald a pietrei. Dominanta liniei drepte nu este
intreruptd decdt de cercul cupolei. Arabescul si lejeritatea rococoului cedeaza
locul orizontalitafii si predominantei maselor.

Corpul cl&dirii se prezintd ca o masd compactd. Soufflot abandoneaza
traditia barocd a zidului, impodobit cu pilastri si nise, pentru a da din nou

' Jacek Debicki et al. — Istoria Artei. Picturd, Sculpturd, Arhitecturd, traducere de Corina

Stancu, Ed. Enciclopedia RAO, 1998, p. 192.
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viald coloanei libere si porticului, elemente pe care le foloseste pentru a anima
fatada si structura edificiului.

Pentru a separa nava centrald de cele laterale, Soufflot proiecteaza un
sir de coloane care susfine o frizd, o cornisd si o balustrada. Boltile in leagdn,
specifice Barocului, suntinlocuite de Soufflot prin cupole aplatizate pentru navé
si prin plafoane casetate pentru laterale. El simplificd modul de aranjare clasic,
imitdnd anumite tr&saturi ale structurii gotice. Pentru aceasta, pune la punct cu
ajutorul inginerului Rondelet o noud tehnicd a pietrei armate cu bare de fier.
Aceastd virtuozitate tehnicd permite economisirea de material, reduce suportii
si creeazd spatii mai deschise.”!

In jurul anului 1750 s-a declansat Revolufia Industriald, prin care mate-
riale noi, tehnologii si sisteme noi de construire incep sd inlocuiascd formele
tradifionale ale clddirilor cu tipologii inedite. Tn prima instan}d, arhitectura nou
apérutd a fost perceputd ca uratd, brutald si repetitivd. Constructiile, mai ales
cele din sectorul industrial, si-au marit dimensiunile datoritd inovatiei din dome-
niul materialelor de constructii, insd aveau toate un aspect asemdndtor si erau
lipsite de preocupdri cu valente estetice.

[1.XIV Secolul al XIX-lea

in jurul anului 1830, ca o reactie impotriva Revolufiei Industriale, a
normelor lluminismului si a sobrietdtii neoclasicismului, se naste o noud mis-
care arfisticd, romantismul, care se dezoltd in paralel cu era industriala. Tn
arhitecturd, romantismul dorea s& ofere o evadare din toate aceste norme
prin emanarea sensibilitdtii, a pasiunii si a imaginatiei. Curentul romantic pro-
clama superioritatea individului si dezvolta cultul pentru eroi. Sunt susfinute
autonomia si unicitatea operelor artistice. Mai mult, arta se debaraseaza
de rolul sau moralizator, fiind o creatie pur plasticd, in care inspirafia este
apanaiul libertdtii si al hazardului. n arhitectura vremii, aceastd libertate se
manifestd si prin restaurdri, imitari ale unor cladiri din trecut sau din alte zone
geografice iar, alteori, sunt combinate mai multe stiluri in aceeasi constructie,
dand nastere , eclectismului”. Astfel, constructiile ajung s& imbine intr-un spirit

' Ibidem, p. 198-199
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ludic aspecte pitoresti cu elemente gotice. Este exploratd relafia constructiei cu
natura, in sensul profil&rii acesteia intr-un peisaj cat mai natural. Un exemplu
renumit este satul pitoresc al reginei Marie-Antoinette de la palatul Versailles.

In era industriald, funcfiunile cladirilor se diversifica si implicit apar noi
programe arhitecturale precum géri, hale, galerii comerciale, fabrici, imobile
pentru birouri etc. Funcfia cl&dirii impune forma si dimensiunile constructiei,
iar ornamentatia artificial& este abandonatd. Este perioada in care atenfia se
indreaptd spre activitatea inginerilor de structuri si mai putin asupra arhitectilor.
Cu ajutorul unor osaturi metalice puteau fi obfinute acum spatfii mai luminoase,
cu deschideri mai mari. Principiul este asemé&nator arhitecturii gotice care avea
la baza tot un schelet independent din piatrd, prin care era distribuitd toatd
incarcarea cladirii. Spatiul nu se mai citeste ca o joncfiune de volume ci este
doar sugerat din intersectii de linii, obtindndu-se un efect de transparenta.
Punctul culminant al acestei tehnici este reprezentat de constructia cladirilor
inalte de tip zgérie-nori.

Un alt aport al epocii moderne il constitue introducerea betonului armat
ce determing o diversificare la nivelul programelor functionale. Din pdcate insg,
efectul obfinut in orasele cu zé&rie-nori este de anulare a caracterului individului
in fata puternicelor cladiri, iar deseori fesutul urban este fragmentat de regulile
urbanistice impuse de ingltimile maiestuoase ale constructiilor. Arhitectura resimte
linia de rupturd intre limbajul clasic si noua mentalitate modernd.

Secolul al XIX-lea este cunoscut pentru stilurile sale diferite ce au
coexistat in loc 5@ se succeadd. Reinnoirea arhitecturii in perioada , La Belle
Epoque” produce un nou stil catre sférsitul secolului, cu denumiri precum , Art
Nouveau”, ,Stile Liberty”, ,Stile Floreale” etc. in functie de zona in care apa-
rea. Este momentul in care artistii se desprind definitiv de trecut, dénd frau liber
creatiilor ornamentale, prin compozitii lipsite de simetrie, sub impulsul liniilor
curbe inspirate din regnul vegetal. Spatiile evocd o atmosferd exuberants
nu prin proportii, cat prin detaliile metalice cu motive vegetale, preluate in
mozaicul pardoselelor, in picturile zidurilor si la nivelul obiectelor de mobilier.
Spre exemplu, ,temperamentul hiperbaroc” al arhitectului Antonio Gaudi
(1852-1926) ,creeaza catedrala Sagrada Familia, in care exaltarea liricg,
combinatd cu verva imaginativd, produce o derutd totald.”"

' Jacek Debicki et al. — Istoria Artei. Picturd, Sculpturd, Arhitecturd, traducere de Corina

Stancu, Ed. Enciclopedia RAO, 1998, p. 231.
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In teorie, studiile arhitectului francez Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc
(1814-1879) Entretiens sur l'architecture (Convorbiri despre arhitecturd) si
Dictionnaire raisonné de l'‘architecture francaise du XI° au XVF° siécle | Dictionar
sistematic al arhitecturii franceze din secolul al Xl-lea pénd in secolul al XVI-
lea) expun o vastd filosofie despre formele arhitecturale si proportionarea
acestora. In practicd, arhitectul german August Thiersch, prin scrierile sale
sub fitulatura Die Proportionen in der Architektur (Proportiile in arhitecturd)
afirmd cd existd o infinitate de forme care nu pot fi considerate nici frumoase
nici urdte, insa ele pot sustine armonia obiectului arhitectural prin repetarea
figurii principale a operei in pdrtile sale. Aceastd teorie este echivalentd cu
definitia simetriei dat& de Vitruviu cu aproape doud milenii mai devreme. De
asemeneaq, la aceastd concluzie s-a ajuns si in perioada Renasterii cand s-a
demonstrat c& o constructie este armonioasd dacd respectd aceeasi triangu-
latie pe toate cele trei directii geometrice ale sale.

Cu alte cuvinte, arhitectul trebuie s&-si aleagé un principiu geometric
pe tot parcursul proiectului, iar toate elementele addugate se vor subordona
acestuia, pentru ca in final s& se obtind o volumetrie armonioasd. Aceastd
idee a fost denumitd , regula puritdtii punerii in proportie” deoarece amestecul
de mai multe sisteme este perceput drept o alterare a frumosului pur. Teoria
trebuie ins& infeleasd , prin analogie in varietate”, pentru a evita obfinerea
unei imagini statice si plictisitoare (Fig 2.30).

Ca raspuns la creativitatea exageratd a decoratiei, arhitectii germani
(Peter Behrens, Adolf Loos) si austrieci (Otto Wagner, Josef Hoffmann, Josef
Maria Olbrich) propun o noud teorie in cadrul miscarii Sezession, printr-o
decoratie simpld, avénd la baza pétratul, suprapunénd elementele de deco-
rafie cu cele funcfionale, pentru ca mai apoi s& renunte definitiv la decoratie,
facand trecerea catre modernismul secolului al XX-lea.

Tn jurul anului 1865, arhitectii americani de la Scoala din Chicago rea-
lizeaza primele cladiri inalte de birouri, ce ajutd inevitabil la dezvoltarea
rapidd a centrelor de desfasurare a comertului. Atent echipate si cu o distri-
butie a functiunilor foarte clard pe verticald, acestea exprimau mult& rigoare
si eficientd. Louis Henri Sullivan (1856-1924) in lucrarea sa The Tall Office
Building Artistically Considered (Cladirea de birouri inaltd judecatd din punct
de vedere artistic, 1896) explic& motivele formei cladirilor de tip zgéarie-nori
ca fiind o consecintd directd a functiunilor adapostite.
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Fig. 2.30_ Analiza lvi Thiersch asupra principiului de proporfionare a templului doric
grec. Se remarcd acelasi principiu atat la nivelul ansamblului caf si la nivelul frizei,

Dictonul s&u celebru ,form follows function” (forma urmeaz& functiu-
nea)' aratd cd nu se mai incurajeazd o grija directd in stabilirea proportiilor
volumetriei, intrucat acestea devin o consecinid a nevoii spatiilor ad&pos-
tite, accentul punéndu-se pe utilitate. Prin eseul s&u din 1892, Ornament in
Architecture (Ornamentul in arhitecturd), Sullivan mut& atenfia arhitecfilor de
pe decoratie pe logica organizarii si funcfiondrii cladirilor: , susfin c& ar fi bine
pentru discutiile despre esteticd dacd ne-am abtfine in totalitate de la folosirea
decoratiei pentru o perioadd de timp, pentru a ne putea concentra in mod

rapid pe realizarea cladirilor bine organizate si placute prin sinceritatea lor.”?

' Louis Sullivan — The Tall Office Building Artistically Considered, in cadrul revistei
Lippincott’s, Ed. J. B. Lippincott Company, London, 1896.

2,1 shall say that it would be greatly from the use of ornament for a period of years,
in order that our thought might concentrate acutely upon the production of buildings well
formed and comely in the nude.” Louis Sullivan — Ornament in Architecture, publicat in
The Engineering Magazine, 1892, p. 187-190.
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11.XV Secolul al XX-lea si modernismul

Odatd cu secolul al XX-leq, credtiile artistice prezintd un amalgam de
forme, de materiale, de culori, menite s& deting chiar mesaje cu tentd poli-
ticd, s critice, s& protesteze, sau pur si simplu s& prezinte o lipsd de mesaj.
Accentul se mutd de pe frumusetea constructiilor pe originalitatea continud.

Muzeul este ,institufia care se ocup@ cu strdngerea, péstrarea si expu-
nerea obiectelor care prezintd interes istoric, stiinfific, artistic etc.”’ Avénd in
minte aceastd definifie, vizitarea unei expozitii pentru a admira pisoarul cu
semndturd fictivd expus ca o operd de artd de c&tre Marchel Duchamp, sau a
cutiei ,Artist’s Shit” expus@ de catre Piero Manzoni ne araté cd arta nu se mai
ridica pe un nivel superior, moral sau spiritual ci promoveaza cultul banalului
si al urétului. Este anulatd definifia muzeului, care nu mai este o invitatie la
evolutie, la crestere, la innobilarea sufletului. In muzeele modeme si, apoi
contemporane, sunt tot mai des expuse idei politice, replici ale unei realitati
dure, copii ale unor fragmente din societate, astfel incat uneori apare intreba-
rea de ce am mai pldtit un bilet pentru a vedea acelasi lucruri care se gésesc
pe stradd. Toate acestea pot fi insd scuzate doar dacd ne insusim afirmatia
lui Paul Klee?: , arta nu reproduce vizibilul, ci face vizibil un lucru” (1920).

,Elementul subiectiv este in mod special scos in relief prin intermediul
diversitdtii de stiluri, de materiale, de teme si de intentii artistice, fapt pus in
luming si prin manifeste si proclamatii de tot felul care adesea sunt declaratii,
directive si justificari menite s& insoteascd aparitia de noi conceptii privitoare
la artd. [...] Arta nu face declaratii dogmatice si imperative; ea este o ofertd
care trebuie acceptatd si solicitatg.”?

Contradictiile epocii moderne se reflectd in mod nemijlocit in contrastele
arhitecturii acestei perioade. Miscarea Modernd este nucleul tare, de avan-
garda al arhitecturii moderne, caracterizat prin respingerea vehementd a
tradifiei, implicarea sociald a arhitectului, definirea unui nou program estetic,

' Dictionarul explicativ al limbii roméne, , editia a ll-a, Ed. Univers Enciclopedic,

Bucuresti, 2009

2 Pictor german (1879-1940) a c&rui operd a fost puternic influentatd de expresionism,

cubism si suprarealism.
3 Jacek Debicki et al. - Istoria Artei. Picturd, Sculpturd, Arhitecturd, traducere de Corina

Stancu, Ed. Enciclopedia RAO, 1998, p. 237.
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gdsirea unui nou tip de oras, gdsirea de noi motivatii si scopuri teoretice
pentru arhitecturd.

Elementele de vocabular ale Miscarii Moderne opereazé cu volume
geometrice simple, planuri simple (neornamentate), stélpi (nu coloane),
scheme de culoare dupd principiile artei moderne, detalii produse industrial
etc. In privinja elementelor de sintaxd, ele se contureaza mai degraba in opo-
zitie cu sintaxa clasicd. De exemplu, evitarea simetriei este cea mai frecventd
si mai usor de evidentiat prin ideea lui Frank Lloyd Wright de ,spargere a
cutiei” sau prin articulari libere ale volumelor simple care compun cladirile.
Cele cinci principii ale arhitecturii moderne reprezintd insd formularea cea
mai coerentd si mediatizatd.

Erich Mendelsohn (1887-1953) depdseste eclectismul secolului al XIX-
lea si creeaza premisele unui stil adecvat tehnicilor noi experimentate. Turnul
Einstein din Postdam este un simbol al arhitecturii moderne, fard decoratie,
cu un limbaj simplu care emand sobrietate.

Dintre miscdrile artistice ale acestei perioade, cea intitulata De Stijl, care
a aparut in Jarile de jos, se intorcea la exprimarea idealului, a armoniei si a
ordinii spirituale prin forme abstracte si esenfializate. Casa Schroeder a arhi-
tectului Gerrit Rietveld (1888-1964) intruchipeaza aceste principii, mai ales
in compozifia exterioard decét in organizarea interioard a spatiului. Fatadele
sunt configurate dupd casele lui Cornelis van Eesteren si Theo van Doesburg,
promotorii acestei miscdri, folosind elemente constructive de tip suprafatd ce
sunt asezate in diferite planuri si intersectate de elemente metalice.

Sustingtorii modernismului doreau o abordare rafionald a arhitecturii cu
atenfia indreptatd asupra economiei si a functionalitdtii. Ei credeau in folosirea
noilor tehnologii care erau mult mai eficiente, atdt in procesul productiei cat
si in mecanizarea cl&dirilor, pentru o utilizare practica a lor.

Adolf Loos (1870-1933) continuénd ideile lui Sullivan scrie in lucrarea sa
Ornament and Crime (Ornament si crimd, 1908) c& decorarea suprafetelor
este o dovada de primitivism si puerilitate iar , evolufia culturald este sinonima
cu inlaturarea ornamentului din articolele de uz casnic”.! Aportul revolutionar
al lui Loos in arhitecturd este dat de introducerea diferentei de indlfime
intre camere in acord cu importanta lor, ceea ce arhitectul intitula drept

' August Sarnitz — Adolf Loos, traducere de loana Luca si Constantin Lucian, Ed.

Taschen/NOI Media Print, Bucuresti, 2004.
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Raumplan-Architektur (,arhitecturd cu plan al spatiului”). Dezvoltarea celei
de-a treia dimensiuni si lucrul asupra sectiunii spatiilor in proiect pentru obti-
nerea , confortului” a determinat o adevératd revolutie in arhitectura secolului
al XX-lea. ,Pentru Loos, spatiul interior are importanta cea mai mare; rezultatul
este forma cubicd a cladirilor. Pe de altd parte, Loos considerd maniera cubistd
de constructie care se naste din gandirea estetic& drept arhitecturd de fatada
lipsita de sens. Acesta este punctul in care devine evident cunoscutul conflict
dintre Loos si scoala Bauhaus. Loos ia in derddere utilizarea sticlei, spunand
c& presupusa modernitate a unui arhitect se poate mdsura in metrii pdtrati de
sticl&. Chiar si prea multé sticld poate deveni pentru Loos ornament, atunci
cénd aceasta este neadecvatd si inutilg.”"

Tn 1898, Adolf Loos publica in revista Neue Freie pozitia sa faia de mij-
loacele prin care un proiect are puterea s& imprime calitatea spatiului asupra
celui care il parcurge: , Sarcina generald a arhitectului este aceea de a oferi
un spatiu primitor si familiar. Covoarele sunt primitoare si simple. El decide
asadar s& intind& pe jos un covor si s& agate alte patru covoare pentru a
realiza cei patru pereti. Nu se poate insd construi o casd din covoare. Atét
covorul de pe jos, cét si tapiseria au nevoie de un cadru structural pentru a
le tine la locul adecvat. Inventarea acestui cadru este cea de-a doua sarcing
a arhitectului.”?

Le Corbusier, Walter Gropius si Ludwig Mies van der Rohe organizeazd
in 1928 Congresul International de Arhitecturd Modernd pentru a promova
,0 apropiere functionalistd asupra designului”. Se incuraja desprinderea de
modelele istorice printr-o analizé rafionald si folosirea formelor geometrice cu
ajutorul noilor materiale si a noilor tehnici. Operau cu volumul de tip accent
in detrimentul masei construite, ornamentul lipsea si afisau lipsa grijii pentru
simetrie sau axialitate. Se urmdrea un design standardizat, ca dovada a unei
responsabilitafi sociale colective. Prin mijloacele declarate se considera c&
sunt create premisele pentru o arhitecturd bund care , poate imbunétdti viata
oamenilor”. Arhitectura era vézutd ca un mijloc de a transforma lumea in bine
pornind de la planificarea urband. Henry-Russell Hitchcock si Philip Johnson
definesc ideile noii epoci drept Stilul International.

' Ibidem, p. 13
2 Ibidem, p. 17
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Walter Gropius (1883-1969) si scoala germanad Bauhaus (1919) incu-
rajeazd o arhitecturd ,rationald”, cu unghiuri drepte, fatade netede si plan
interior deschis, in care proportiile se traduc prin spatii functionale, uneori
ieftin realizate, dar cu valoare artistica. Se dorea prin scoala de la Bavhaus
unificarea artei cu mestesugul si tehnologia. Gropius dorea , 0 arhitectura
luminoasd, a cdrei logicd internd se propagd si care sa nu fie stanjenita de
linii, fatade si de tot felul de artificii”.

Le Corbusier (Charles-Edouard Jeanneret, 1887 - 1965), unul dintre
cei mai renumifi arhitecti ai secolului al XX-lea, propune folosirea rapoartelor
geometrice in proportiile arhitecturale f&céand corespondente cu dimensiunile
standard ale corpului omenesc. Impreund cu artistul Ozenfant Amedee, edi-
teazd incepénd cu anul 1920, revista L “Esprit Nouveau pentru promovarea
noii doctrine a Purismului, prin prisma cdruia vedea viitorul arhitecturii in epoca
actual&. Tn lucrarea sa Vers une architecture (Ctre o noud arhitecturd 1924),
Le Corbusier indeamné arhitectii la o transpunere a proportiilor intr-un limbaj
modern si la depdsirea imaginilor arhitecturii clasice. In 1926 acesta publica
si Cele cinci puncte ale noii arhitecturi unde dezvoltd principiile compozitio-
nale ale casei Dom-Ino si ale casei Citrohan. In 1950 a publicat Modulorul
consemndnd un nou sistem de proporfionare care are la bazd sectivnea de
aursi dimensionarea prin raportare la scara umand. Scopul sdu era ca omul,
masina si natura s& poatd coexista intr-un mod armonios.

Activitatea de arhitect a lui Le Corbusier este esenfializatd in patru tipo-
logii compozitionale, dupa cum scrie in 1930: ,genul facil”, reprezentat de
vila La Roche, tipul ,foarte dificil ce conduce la satisfactia spiritului” prin
casa tip prisma Citrohan, ,genul foarte facil” cu tipologia caselor Dom-Ino
sifipologia ,foarte generoasd”. Aceasta din urma este exemplificatd de Vila
Savoye care ,afirmd la exterior o voint& arhitecturald si satisface in interior
toate nevoile funcfionale”.

In cazul vilei La Roche-Jeanneret (1923) arhitectul renuntd la rationa-
lismul constructiv preluat de la Auguste Perret si abordeaza un principiu de
compozitie in care planul genereaza volumele compozitiei. Le Corbusier
declard c& ,fiecare organ dé& nastere celui de langa el, ascultdnd de o rati-
une organicd”. Acest principiu fractalic este sustinut de o ampl& analiz& a
proportiei, avand ca factor generator numdrul de aur. El este folosit atét
in proporfionarea spatiilor cét si in dimensionarea elementelor fatadei. La
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Fig. 2.31_ Studiul traseelor regulatoare realizat de catre Le
Corbusier pe fafada casei La Roche-Jeanneret

acestea se adaugd Legea Ripolin' despre peretii albi si folosirea obiecte-
lor-sentimente din casele traditionale.

A doua tipologie, casa Citréhan (1922) exemplificd un model de locu-
infd modestd. Ea este proiectatd pentru a fi eficientd si economic& precum
automobilul, spre a putea fi construitd de oricine.

Numele casei Dom-Ino este o abreviere a cuvintelor latinesti domus
(casa) si innovatio (inovatie). Aceste case erau configurate din stélpi si dale
de beton, iar cuplarea lor se facea in sir, sub forma de ,L” sau de ,U”, similar
pieselor de domino. Sistemul permite flexibilitate, oferind posibilitatea credrii
unor variante diferite de goluri in cadrul unei aceleiasi structuri.

Apogeul caselor puriste ale lui Le Corbusier este atins la vila Savoye,
unde cele , cinci puncte” ale arhitecturii moderne enuntate de arhitectin 1927
devin tangibile: structura pe stalpi, planul liber, acoperisul tip terasé cu vege-
tatie, fatada liberd si fereastra tip bandd, la care se adaugd monologul rampei
deseori intalnitd in proiectele sale, ca o invitatie la o , plimbare arhitecturalg”.
Tn conceptia lui Le Corbusier, scara apare doar ca element ce separd diferitele
functiuni ale casei, in timp ce rampa are maiestuosul rol de a le uni. Accesul a
fost proiectat cu adevérat in spiritul epocii moderne, fiind posibila ajungerea
cu masina pand in zona porticului. ,Masina de locuit” atinge aici mdiestria
realizarii. Le Corbusier spunea cd ,este esenfial s& credm o stare de spirit
adecvatd pentru ca oamenii s& se poatd simfi bine in astfel de locuinte.”

' Jean-louis Cohen — Le Corbusier. Lirismul arhitecturii in epoca masinilor, Ed. Taschen,

Germania, 2006, p. 27.
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Criticul englez Colin Rowe face o comparatie de algoritmi intre prin-
cipiile constitufionale ale compartimentarilor interioare la casele lui Andrea
Palladio si la cele ale lui Le Corbusier. Se aratd ca spre deosebire de rigoarea
obfinutd in cadrul locuintei, Le Corbusier oferd prin abordarea sa o poezie
a formelor si a perceptiilor in cazul spdtiilor religioase precum capela de la
Ronchamp, capela de la Firmini sau mandstirea La Tourette.

Dupé& cum am ardtat, Louis Sullivan este promotorul crezului modernis-
tilor, susfindnd c& forma este subordonat& functiunii, mai exact, forma este
dictatd de utilitate. Prin aceastd afirmatie accentul este pus pe scopul pen-
ru care este ridicatd cladirea in detrimentul aspectului ei fizic. In secolul al
XX-leq, teoria lui Sullivan a fost folositd ca un tertip pentru a se justifica cele
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Fig. 2.32_ Cele cinci puncte ale arhitecturii moderne in viziunea lui Le Corbusier
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mai mari crime in arhitecturd. Tn anii ‘60 au aparut multe cladiri sub aceastd
premisd, aspectul estetic nefiind un criteriu al proiectelor. Astézi aceastd teorie
isi dovedeste lipsa de universalitate, intrucét, nefinénd cont de frumusete, in
momentul pierderii functiunii pentru care au fost create, cladirile devin complet
lipsite de sens. Ele sunt abandonate pentru ca nu folosesc nimanui. Nefiind
atr&gdtoare, ele ajung de multe ori s& nu mai poatd constitui contextul unor
conversii arhitecturale. Cei care adaugd graffiti ajung sd fie singurii care mai
decoreaza construciile lipsite de frumusete. In multe orase, cladirile ridicate
doar pentru utilitatea lor devin, mai devreme sau mai térziu, inutile, fiind
imposibild o schimbare a functiunii lor. Cénd oamenii au ripostat impotriva
zidurilor mari de beton, arhitectii doar le-au inlocuit cu fafadele corting. Este
adevdrat cd, dup& dezastrul Primului R&zboi Mondial, sticla era marturia p&cii
prin puritatea si fragilitatea ei insg, fard a schimba ideea de bazg, cladirile nu
erau decdt ,alte lucruri fade care existd doar pentru a fi demolate.”"

Monotonia arhitecturii functionaliste, perceputd mereu drept ostilg,
impune o schimbare a modului de géndire, ceea ce in Statele Unite avea sa se
numeascd postmodernism. , Ironicd si ludicd, ea [arhitectura postmodernistd]
se bazeaza pe lucrdri de referint& ale stilurilor arhitecturale care reintegreaza
decorul si culorile si incearcd sd actioneze asupra sensibilitafii. "2

Arhitectura organic& de la Fallingwater House a lui Frank Lioyd Wright
(1896-1959) propune printr-un experiment reconcilierea omului cu natura.
Proiectul aduce in prim-plan toate cele cinci elemente fundamentale ale
naturii: apa, stdnca — pdméntul -, focul prin prezenta semineului, meta-
lul prin prezenta ceainicului semineului, aerul prin terasele generoase.
Volumetria cautd o proportie armonioasd spre a se integra cat mai firesc
in cadrul natural. Terasele mari accentueazd zonele de tranzifie intre cele
doud lumi, iar materialele sunt alese pentru a facilita aceastd comunicare.
In interior, semineul ocupd chiar centrul casei si invitd la redescoperirea
emotiilor si a pasiunii. Ca un focar al vietii, el produce si mentine céaldura,
luminand ambianta in mod difuz si binevoitor.

Wright a integrat elementele din naturd in cadrul proportiondrii pro-
iectelor sale si ca forme geometrice autonome, cum ar fi de exemplu spirala

' Roger Scruton, Why Beauty Matters, film documentar, BBC, 2009.

2 Jacek Debicki et al. - Istoria Artei. Picturd, Sculpturd, Arhitecturd, traducere de Corina

Stancu, Ed. Enciclopedia RAO, 1998, p. 294-295.



19

folosita in proiectul pentru Muzeul Guggenheim din New York. In Prairie Style,
din punct de vedere al proportiilor exterioare, primeaza modalitatea , spar-
gerii cutiei” prin terase mari, iesite in consold si prin cornise exagerate, care
parcd imbrdafiseazd peisajul inconjurdtor. Organizarea interioard a spatiilor
propagatd de Wright miza pe fluiditatea lor dintr-unul in altul, determinénd
o experien}d spatiald completd. Este speculatd indllimea pe doud niveluri,
sugerdnd o mare libertate interioard.

Barcelona Pavilion, al lui Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969), des-
chide orizontul unei noi intelegeri a spatiului. Prin podiumul si stilul oficial ale
lui Schinkel, curgerea spatiald interioard si acoperirea orizontald in consold
de la Wright, compozitia abstractd a plinului, a golului si a liniei din miscarea
De Stijl, laolalta cu talentul lui Mies, toate acestea fac din pavilion un simbol
al modernitatii din punct de vedere al arhitecturii si al designului.’

Asadar motivatiile si scopurile teoretice pentru arhitecturd s-au definit
in aceastd perioada prin spiritul noii epoci industriale, prin functiunea care
determin& forma si implicit prin g&sirea de noi forme care s& exprime cu
sinceritate noile functiuni sau programe arhitecturale, pe calea , absolutului”
prin rapoarte si proporfii cu susfinere intr-o matematicd transcendentd (cazul
neoplasticistilor olandezi, ori al lui Le Corbusier in modulor, etc.), prin rafi-
onalitatea structural&, prin expresivitatea constructivd, economicitate, etc.

Se poate spune c& desi arhitectii modernisti au negat in lucrdrile si
tezele lor leg&tura cu trecutul, tofi au fost influentati de arhitectura prede-
cesorilor. De exemplu, lucrdrile lui Wright nu pot fi separate de ideile lui
Sullivan si de miscarea Arts and Crafts, asa cum Mies nu poate fi separat
de Schinkel, sau Le Corbusier de utilizarea betonului ca la August Perret sau
de ideile urbanistice expuse de catre Tony Garnier. Plecénd de la ideea c&
»omul este m&sura si scopul” arhitectul german Ernst Neufert (1900-1986)
tipareste un compendium ce-i poartd numele, utilizat si astdzi in procesul
de proiectare, in care obiectele, mobilierul si cladirile sunt dimensionate in
acord cu proportiile omului.

' Jacek Debicki et al. — Istoria Artei. Picturd, Sculpturd, Arhitecturd, traducere de Corina

Stancu, Ed. Enciclopedia RAO, 1998.
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I1.XVI Modernismul in a doua jumétate
a secolului al XX-lea

Tn trecut, scopul artistului era de a reda realul, dar f&cea aceasta intr-un
mod transfigurator, ideal. Oare pentru cd oamenii au renuntat la idealuri si-au
pierdutin mod automat si increderea in conceptul de frumusete? Astazi lumea
a devenit foarte pragmaticd, important fiind cu precédere doar ceea ce este
util. Acesta este rezultatul unei societdfi consumatoriste, in care frumusefea
poate frece cu usurintd in categoria lucrurilor lipsite de utilitate. Accentul cade
pe lucrurile care suscitd dorintele, tenteazd sau excitd, pentru a sustine con-
sumul si circuitul industriei. A cumpdra si a cheltui devin acfiunile de baza.
In lumea modernd, publicitatea capétd un rol mai important decat opera de
art&. De multe ori, prezentarea unui produs ajunge sd fie mai importantd decét
consistenta efectivd a lui. De exemplu, in teoriile actuale de branding, chiar
se considerd c& notorietatea unui produs este datd intr-o proportie de doar
20% de calitdtile sale. ,Avem de-a face cu o culturd a copiei, cu o societate
a saturatiei, cu al doilea potop. Lumea a fost «xeroxatd» intr-o infinitate de
copii.”!, Trdim intr-o societate in care existd din ce in ce mai mult& informatie
si din ce in ce mai pufin infeles.”?

Toate acestea sunt totodatd o reflexie a limbajului si a manierelor oame-
nilor, care au devenit tot mai egoiste si insultdtoare. Frumusetea si bunul gust
sunt calitdti pe cale de disparitie, iar modelele superioare nu mai sunt pro-
movate. Frumusetea in operele de artd se pierde tot mai mult si, odatd cu
eq, se pierde si sensul vietii. O astfel de societate nu-si mai gdseste resursele
necesare spre a infelege sau mécar spre a se opri o clip& in fafa unor canoane
de innobilare a credtiilor sale. Si artistii antici erau constienti c& in lume exist&
mult haos si suferinfd, insd infuzarea frumusetii in privitor era remediul urmarit
de acestia, ca un scop ultim.

' Neil Leach — Anestetica. Arhitectura ca anestezic, traducere de Cornelia Mirela

Catuneanu, colectia Spafii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 1999, p. 5.
2 Jean Baudrillard, Implozia infelesului in mijloacele de comunicare in masd, Simulacru si
simulare, traducere de Sheila Faria Glaser, Ann Arbor, Ed. Universitdtii Michigan, 1994, p.
79, apud Neil Leach — Anestetica. Arhitectura ca anestezic, traducere de Cornelia Mirela

Catuneanu, colectia Spatfii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 1999, p. 5.
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Artistii moderni nu par interesati de acest scop nobil. Ei considerd c&
haosul lumii moderne poate fi afisat prin operele de artd. Insd socul produs de
o creatie are doar la primul contact o impresie majord. La o a doua intélnire
ea riscd sa devind plictisitoare iar pe parcurs s& nu treacd proba timpului.
Creatiile avansand spre contemporaneitate se nasc pentru a fi interesante sau
amuzante, insd isi pierd fitulatura de opere de artd. Dacd o operd de arta
se rezumd doar la a fi o idee, un manifest, un strigat razvratit, atunci oricine
poate fi artist si nu mai sunt necesare talentul, creativitatea sau bunul gust. Din
pdcate deseori scopul artei contemporane se poate traduce doar prin capti-
varea atentiei, iar lucrarile artistilor renuntd la tehnici, la moralitate, folosind
negarea fatd de tot ce se utiliza in trecut, inclusiv a tehnicilor de punere in
proporfie cu impactul lor psihologic si valentele lor simbolice sau identitare.

,Crucial insa este «<mediul social» al lucrarii de artd. Cand este scoasd
din contextul sdu situational, forma artisticd purd este expusd drept ceea ce
este. Dup& cum observa [Frederic] Jameson, odatd desprinsé din miscarile
sociale si culturale care i-au imprumutat forta, «formei i-ar lipsi orice eficientd
politic& si alegoric&». Aceasta nu inseamnd s& negdm cd arta poate, intr-ade-
vér, sa fie eficientd politic si alegoric, ci, mai degrabd, sa recunoastem cé ea
nu serveste decét drept suport in cadrul unui «mediu social» dat.”"

Acelasi criticism se regdseste si in arhitecturd. De exemplu, arhitectura
tradifional& are la baza proportiile umane, cu detalii odihnitoare pentru ochi,
inincercarea modestd de a face totul corect. Amalgamul de decoratie, complet
lipsit de utilitate, d& c&ldurd spatiului, il individualizeazd, apropie perefii reci
de viata locuitorilor. Decoratia satisface nevoia sufletului de armonie. Ea ne
aminteste c& viafa este mai mult decét a avea niste scopuri practice si niste
dorinfe necontrolate. Omul are si nevoi spirituale si morale, iar dacd acestora
i se acordd importanfa cuvenitd abia atunci putem simti cu adevérat o stare de
implinire in fiinfa noastra. Cu tofii am frdit la un moment dat translatarea pe care
o poate produce contemplarea unui obiect. Acestea sunt momente atemporale,
care inalta sufletul. Astazi, regulile mult prea flexibile ale urbanismului dau frau
liber originalitatii si iesirii in eviden}&. Preluarea invétaturilor din trecut se poate
confunda cu nostalgia, insé ea invitd doar la folosirea cunoasterii transmise
peste generatii. Arhitectura care nu respectd trecutul nu poate respecta nici
' Neil Leach — Anestetica. Arhitectura ca anestezic, traducere de Cornelia Mirela

Catuneanu, colectia Spafii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 1999, p. 11.
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prezentul, intrucdt fot ceea ce suntem acum are la baza experientele asimilate
in trecut. Mai mult, este vorba si despre durabilitate, care nu poate fi accesatd
decét prin experienta acumulatd anterior.

In artd, aceasta este perioada in care tendinfele aflate in antitezé coexistd.
Artistii s-au impdriit infre cei care continud valorile culturii milenare (Arts&Crafts),
cei care imbind cele doud lumi (parfial Art Nouveau, Werkbund) si cei care
s-au adaptat noii epoci (futurismul italian, constructivismul rus, miscarea De Stijl
efc.). Cei din urma sunt expresionistii, cu o viziune extravagantd prin cdutarea
unicitdtii in creatfiile lor.

Expresionismul in arhitecturd se imparte la réndul s&u in doud tendinte:
Typisierung, cu o atitudine realistd, normativd, in cdutare de ordine, ce res-
pectd principii si arhetipuri si Kunstwollen, a doua tendin{d, care admite in
schimb o libertate totald in creatie, urmarind unicul si irepetabilul.

Arhitectura secolului al XX-lea s-a manifestat sub diferite forme, uneori
chiar in antitez&. Care dintre aceste directii va d&inui si va influenta mai mult
cursul istoriei este greu de prezis. Nu existd o definifie clard a arhitecturii
postmoderniste, insd se stie bine doar ceea ce nu intrd in definitia ei. Despre
postmodernism se spune c& are tot atdtea definitii céti partizani existd. Charles
Jencks (1939-2019), , profetul postmodernismului in arhitecturd” afirmé ca,
in aceastd perioadd, ,orice reluare de stil este posibilé prin argumentarea
plauzibilitafii sale”." Tn lucrarea sa Limbajul Arhitecturii Postmoderniste (The
Language of Post-Modern Architecture, 1977) Jencks face diferenta intre
arhitectura modernistd cu forme clare, neechivoce, cu unghiuri drepte si arhi-
tectura postmodernistd care mutd atentia asupra formelor inventate, derivate
din structurile corpului, din contextul urbanistic sau din naturd, creénd forme
hibride si ludice. Sunt propuse unghiuri non-ortogonale si suprafete cét mai
neconventionale. Arhitectii postmodernisti vad arhitectura moderna drept
lipsita de suflet si sensibilitate, in timp ce arhitectii modernisti includ credtiile
postmoderniste in categoria kitsch-ului.

Postmodernismul este bazat pe recuperarea trecutului, acesta fiind una
dintre coordonatele lui definitorii. Pentru postmodernism recursul la trecutu-
rile arhitecturale este fundamental si plin de semnificatii diverse prin limbaje
', All revivals are possible and each depends on an argument from plausibility”, Jacek

Debicki et al. - Istoria Artei. Picturd, Sculpturd, Arhitecturd, traducere de Corina Stancu,
Ed. Enciclopedia RAO, 1998, p. 544.



123

expresive, forme urbane, tipologii etc. care sunt reluate si folosite in proiect.
Chiar daca postmodernismul s-a lansat publicitar prin ,moartea arhitecturii
moderne”, si modernismul se numard printre aceste trecuturi si este re-inter-
pretat la randul sdu. Arhitectura se naste astfel din ceea ce existd deja, prin
citirea si intelegerea contextului. Asistdm astfel la cea mai puternicé si subtila
legaturd cu istoria pe care a cunoscut-o proiectul de arhitecturd; nu se referd
numai la folosirea, continuarea, negarea unor limbaje arhitecturale anterioare,
ci merge mult mai profund in interiorul conceptului care genereazd proiectul.

Exista si arhitecti care, dup@ al Doilea Razboi Mondial, nu au adus o
interpretare originald ideilor moderniste. Ba mai mult, eclectismul, atat de
mult denigrat la inceputul secolului al XX-leq, incepe s& fie apreciat pen-
tru diversitatea pe care o insereazd, arhitectura postmodernd fiind descrisa
si drept arhitectura ,neo-eclecticd”. Odat& cu lucrarea lui Robert Venturi
(1925-2018) Complexitatea si contradictia in arhitecturd (Complexity and
Contradiction in Architecture, 1966) se pun bazele noii miscari a postmo-
dernismului. Raspunzand la dictonul lui Mies , putin inseamnd mai mult” (less
is more) cu ,mai pufin inseamnd plictisitor”' (less is bore), Venturi scrie: ,,imi
plac lucrurile mai degrabd hibride decét «pure», mai degrabd compromita-
toare decét «curate», mai degrabd distorsionate decdt «drepte», mai degraba
ambigue decét «articulate», perverse dar si impersonale, plictisitoare dar si
«interesante», mai degrabd conventionale decét «cu design», mai degrabd
primitoare decat exclusiviste, inovative, mai degrabd inconsistente si echi-
voce decét directe si clare. Eu sustin vitalitatea dezordonatd in fata ordinii
evidente.”? In acord cu filosofia vremii, arhitectii isi declard opozitia fatd de
principiile Stilului International in sensul diferentierii oamenilor si a valorilor,
punénd accent pe subiectivitate in detrimentul obiectivitdtii.

' Robert Venturi — Complexity and Contradiction in Architecture, The Museum of Modern

Art Papers on Architecture, New York 1966, p. 16-17.
2l like elements which are hybrid rather than “pure’, compromising rather than ‘clean’,
distorted rather than ‘straightforward’, ambiguous rather than ‘articulated’, perverse as
well as impersonal, boring as well as ‘interesting’, conventional rather than ‘designed’,
accommodating rather than excluding, innovating, inconsistent and equivocal rather than
direct and clear. | am for messy vitality over obvious unity.” Robert Venturi — Complexity
and Contradiction in Architecture, The Museum of Modern Art Papers on Architecture,

New York 1966, p. 16.
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»Semnificafia unei arhitecturi este mai puternicd decét funcfia ei, decét
tehnologia, decat forma insé&si, sustinea Aldo Rossi (1931-1997). El a atacat
problema funcfionalitdtii unice si pe aceea a proiectdrii arbitrare, propundnd, in
schimb, supunerea voluntard a unor forme arhetipale inr&ddcinate in constiinta
general& ca urmare a indelungatului lor uz. Astfel a aparut adevarata arhitec-
tur&d monumental& — nu ca un semn superficial al memoriei si nici ca mijloc de
subordonare. In lucrarea sa Arhitectura Orasului se face cea mai importantd
redefinire a modelelor urbanistice in Europa. Rossi atacd in mod explicit dogma
modernist& care leagd indisolubil forma de functiune si susfine unicitatea oricarei
realitdfi urbane si analiza acesteia in cadrul contextului care o formeaza.

Alvar Aalto (1898-1976), desi aflat sub influenta ideilor moderniste,
foloseste analiza proportiilor in proiectele sale ce preiau din ideile clasiciste
si din cele ale romantismului. Dupé al Doilea R&zboi Mondial, Aalto cauts
s& obfind armonia la nivelul compozitiei, iar spatfiile sale ajung s& emane o
sensibilitate aparte prin formd si material.

Louis . Kahn (1901-1974), printr-o educatie sub ideologiile Scolii Beaux-
Artes si influenfat de formele geometrice ale neoclasicismului, utilizeaza in
compozitiile sale cu prec&dere simetria si proportionarea ierarhicé a functi-
unilor. Proiectele lui Kahn insufla monumentalitate si transcendere a timpului.
Arhitectul isi declard intenfia de a insera viziuni poetice si metafore ale con-
ditiei umane in volumetriile ce se compun din forme ideale. Kahn a reusit s&
sintetizeze intr-un mod original in compozitiile sale ideile Scolii Beaux-Artes,
principiile moderniste si respectul pentru trecut.

Richard Meier (n. 1934), inspirat de inceputurile ideologiei moderniste
prin calitdtile planului liber si circulatia interioard asa cum o defineste Le
Corbusier, de spatialitatea lucrarilor lui Wright si folosind materialele indus-
triale ale epocii, probeaz& un nou concept prin forma propusd, acela de a
crea senzatia situdrii afard in timp ce observatorul se afld inguntru.

Scdderea costurilor reflectatd din economia materialelor si standardizarea
procesului de productie din perioada modernismului este inlocuitd acum de exu-
berantd pe toate planurile, intrepatrundere de stiluri si de tehnici. Modificarea
formelor suprafetelor si introducerea tuturor fipurilor de ornamente, a sculpturilor
si a culorilor aminteste de rafinamentul arhitecturii Art Deco.

Arhitectura lui Michael Graves (1934-2015) pentru Disneyworld in
Orlando intruchipeaza foarte bine tendintele acestei perioade, invocand
contextualismul, aluzia si ornamentatia. Nu de putine ori, o astfel de abordare
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Fig. 2.33_ Lipsa unghiurilor drepte in propunerea lui Pefer Eisenman
pentru Colegiul de Design, Artd, Arhitecturd si Urbanism, Cincinnati, 1999

a atras criticile celor mai conservatoristi: , Este imposibil sd nu ne dam seama
c& vocabularul sdu formal, care s-a dezvoltat din ce in ce mai aproape de

]

caricaturd, va gé&si finalmente cea mai potrivitd amplasare”’, spune Nicholas
Ray facénd aluzie la complexul hotelier din Disneyland.

O alta tendinta a ultimelor decenii este oferirea in prim plan, cu mults
sinceritate, a elementelor structurale si a instalatiilor. De exemplu Centrul
Pompidou (1976) al lui Renzo Piano (n. 1937) si Richard Rogers (1933-
2021) scoate pe fatadd structura si conductele de instalatii. Turnul de birouri
al bancii din Hong Kong realizat de Norman Foster scoate si el la vedere
toate detaliile de constructie.

In antitez& cu atitudinile constructiviste ale vremii, postmodernismul
gazduieste si arhitectura deconstructivista. Charles Jencks se pronunta des-
pre acesta c& ,functioneazd cel mai bine ca o exceptie intr-o normd& bine
definitd"2. Forma arhitecturii propuse de Peter Eisenman (n. 1932) jongleza
cu un colaj Derridian format din elemente geometrice cu simbolistica de sine
statatoare. Compunerea poate fi asociatd alcatuirii sintaxelor spatiului din mai

' Nicholas Ray - (re)Sursele formei arhitecturale, traducere de Alina Céréc, colectia

Spatii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 2000, p. 12.
2, It works best as an exception within a strongly defined norm”, Jacek Debicki et al. -
Istoria Artei. Picturd, Sculpturd, Arhitecturd, traducere de Corina Stancu, Ed. Enciclopedia

RAO, 1998, p. 557.
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Fig. 2.34_ Propunerea lui Bernard Tschumi pentru parcul La Vilette, Paris

multe cuvinte-corpuri. Coloanele si peretii sunt utilizali pentru a defini spatiul
si compozitia finald, f&rd a indeplini un rol structural, pentru a crea iluzii si
impresii asemandtoare lucrdrilor lui M. C. Escher.

Similar, propunerea lui Bernard Tschumi (n. 1944) pentru Parcul La Vilette
(Paris, 1982-1985) este compusa din mai multe construcii, raspandite pe toatd
suprafata parcului, asociate fiecare in parte unei activitdfi de loisir. Autorul
prezint& un centru cultural in aer liber prin fragmentarea activitgtilor, in mod
contrar unitdfii traditionale. , Este nemilos de abstract la un nivel, fiind conce-
put ca o serie de puncte si linii pe suprafata parcului. Dar fiecare punct este
o «folié» rosie emailatd stralucitor, de mare efect pe fundalul de verdeatd.”!

Frank Gehry (n. 1929) utilizeaza principiul fragmentdrii direct pe volu-
metriile propuse, explodandu-le ca o metaford a societdtii actuale. Obiectul
de arhitectura asimileaza caracteristicile unei sculpturi dinamice iar, de multe

' Nicholas Ray - (re)Sursele formei arhitecturale, traducere de Alina Céréc, colectia

Spatii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 2000, p. 16.
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Fig. 2.35_ Marqués de Riscal, Rioja, Sp;]nio, 2006, arhitect Frank Gehry

ori, spatialitatea interioard este doar rezultatul intrepatrunderii corpurilor ce
o alcdtuiesc, expriménd distorsiune si un entuziasm iesit din comun. Lucrarile
lui Gehry pot fi comparate cu exuberanta visatd a barocului, acum mult mai
usor de realizat datorit& programelor de proiectare pe calculator.

Stilul arhitectei Zaha Hadid (1950-2016) se doreste a fi inovativ cu
fiecare proiect. Inspirafia isi are resursele in formele organice, cu linii curbe,
fluide, ce denotd ritm si dinamism. Critica in fata propunerilor sale se concen-
treaz& asupra intrebdrii dacd proiectele pot fi considerate ca fiind unice sau
ele reiau aceleasi efecte produse la exemplele anterior construite, din designul
unei aceeasi linii curbe. Dacd revenim la teoriile lui William Hogarth asupra
,liniei frumusetii” si a , liniei gratiei”, se poate vorbi despre un anumit rafina-
ment si o c8utare a proportiei in proiectele arhitectei. Uneori insd, compromisul
pe care il realizeazd asupra spatiului interior, de dragul imaginii exterioare,
incadreazd lucrdrile sale intr-o geometrie fragmentatd, distorsionatd. Chiar
Zaha Hadid spune despre proiectele sale ca , evocd haosul viefii moderne.”

Santiango Calatrava (n. 1951) utilizeaza idei inspirate din naturg, inclu-
siv din forma trupului uman in proportiile formelor arhitecturale si ingineresti
propuse. Credtiile sale folosesc aspecte simbolice puse intr-un mod unic in
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Fig. 2.36_ Masterplan, Belgrad, Serbia, 2013, arhitect Zaha Hadid

Fig. 2.37_ UAE Pavilion, EXPO2020, Dubai, 2022, arhitect Santiago Calatrava

cadrul proiectului. Ele sunt usor de recunoscut prin armonia pe care arhitec-
tul o cautd la nivelul formei si in relafionarea cu elemente naturale, precum
prezenta apei.

In Antichitate, Vitruviu afirma cd orice constructie are o formd tehnica si o
forma utilitard, nsd ea devine un obiect arhitectural atunci cand are si o forma
artistic&. Firmitas se defineste prin calitatea fundatiilor, al&turarea materialelor
si prin tehnicile de punere in operd a acestora. Utilitas face apel la amplasarea
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potrivitd a elementelor componente ale volumetriei in acord cu datele de temd,
pentru o functionare bund la nivelul intregului. Si, in sférsit, venustas este definita
prin studiul atent asupra formelor, printr-o alegere adecvat& a proportiilor, astfel
incat rezultatul final s& fie considerat , placut si elegant”. Din punctul de vedere al
lui Vitruviu, aceasta din urmd este componenta artisticd, cea care face trecerea
de la un simplu obiect la un obiect arhitectural, prin trezirea emotfiilor estetice.

Din pdcate, aceastd atitudine a cunoscut nenumdrate interpretari de-a
lungul istoriei, iar rezultatul poate fi deseori observat intr-o arhitecturd parca
nesupusd niciunei reguli in peisajul contemporan. Dacé in perioada premo-
dernd scolile de arhitecturd isi mizau principiile pe corectitudinea cu care utili-
zau canoanele clasiciste, pe redarea valorilor ideale si proportionarea de bun
gust, avangarda secolului al XX-lea inlocuieste unitatea simbolicd a modelului
arhitectural vitruvian cu discursuri separate asupra structurii, formei si spatiului
(deconstructia cubistd, ordinea geometrica a purismului, rafionalismul neoplas-
tic, realismul constructivist etc.).

Arhitectura modernd a fostin dubla ei dimensiune (ca realitate construitd
si ca discurs intelectual) una din componentele principale ale modernismului
inteles ca raspuns cultural si artistic global, aderent la idealurile modernitd-
fii. Modernismul secolului al XX-lea a mutat atentfia pe evolutia tehnologica
si adecvarea proiectelor de arhitecturd la noile materiale. Chiar dacé Le
Corbusier, Mies sau Wright invocau incé traditia clasicd, spatiile au devenit
abstracte prin limbaijul liniei sau al suprafetelor planului liber. In a doua parte
a modernismului, abstractul, impersonalul si banalul s-au dezvoltat si mai
mult in cadrul Stilului International, ceea ce postmodernismul a tradus drept
,plictisitor”, lipsit de complexitate vizuald si intelectuala.! Odata gésit, Stilul
International a fost preluat si folosit pand la epuizare — cu precddere dupa
cel de-al Doilea Razboi Mondial - ca o conditie a sincronizdrii cu realitatile
lumii moderne, un martor al adecvérii la imperativele acesteia.

Arhitectii postmodernisti au dorit trezirea spiritului inovativ prin folosirea la
un loc a elementelor clasice si moderne dar, deseori, rezultatul a fost deformat
sau catalogat ca fiind kitsch, deoarece copierea formelor f&r& confinut, rupte de
intelesul original, determind o polivalentd contradictorie. Nicio miscare formald
sau abordare de principiu in arhitecturd nu s-a ndscut din nimic. Asadar, fiecare

! Cf. Jacek Debicki et al. — Istoria Artei. Picturd, Sculpturd, Arhitecturd, traducere de

Corina Stancy, Ed. Enciclopedia RAO, 1998.
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perioadd arhitecturald, oricat de inovatoare ar fi eq, are o anume legdtura cu
cea sau cele care au precedat-o.

Este interesantd afirmatia lui Oscar Wilde care susfine cd ,intreaga artd
este absolut inutila”, iar pentru Wilde frumusetea se ridica deasupra utilitdtii.
El afirm& c& oameni au nevoie de lucruri inutile in viafa lor, punénd in acelasi
timp intrebarea asupra utilitatii iubirii sau a credinfei. Aceeasi intrebare poate
fi formulatd astazi si in arhitecturd: poate esteticul sa isi gaseascd utilitatea in

starea de bund dispozitie a locuitorului2

[1.XVII Arhitectura traditionald roméneasca

Sd unesti toate formele intr-una singurd si s& o faci vie!
Constantin Bréncusi

In ceea ce priveste specificul proporfiilor in spatiul arhitecturii roméanesti
ar fi necesard o cercetare de sine statdtoare pentru vastitatea si complexita-
tea acestui subiect. Institutul Central de Cercetare, Proiectare si Directivare in
Constructii a inifiat un studiu asupra arhitecturii tradifionale romanesti de la
sat, intitulat Locuinfa sdteascd din Romania, in anul 1989. Prin aceastd lucrare
sunt exemplificate tipologiile si proportiile locuintelor din spatiul carpato-da-
nubiano-pontic incd din perioada neoliticului. Studiul prezint&, prin exemple,
o evolutie a formei arhitecturale in acord cu diversificarea tehnologiilor si a
materialelor folosite.

,Din punct de vedere volumetric, modelele tradifionale sunt structurate
pe baza a doud forme arhetipale: cu un singur nucleu compozitional si cu
doud nuclee compozitionale, din care un nucleu de baza si un nucleu de
accent. In raport cu zona etno-geografica de care aparfin, cele doud forme
arhetipale cunosc subvariante, in functie de modul de solutionare a acope-
risului: cu patru pante sau cu doud pante si fronton.

Volumetria este echilibratd, calitatea esenfiald a acesteia constituind-o
dialogul dezvoltat de modulele si nucleele volumetrice cu spatiul inconjurgtor.
Registrul inferior este masiv si cu goluri putine, registrul median al inc&perilor
de locuit, vibrat de prispe, foisoare si geamlacuri, se deschide spre spatiul
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Fig. 2.38_ Dialogul volumetriei arhitecturii fradifionale cu mediul inconjurgtor.
Studiu asupra unei locuinte din judeful Prahova, de la sfarsitul secolului al XVII-lea.

exterior, inglobandu-l in volumul cl&dirii, iar registrul superior al acoperisului
aduce cladirii plasticitate si dinamism.”"

+Aceastd plutire a spafiului sortit s& cada gravitational, a teritorialita-
fii intermediare induntru-afard, a transparentei luming-umbrd, definesc un
caracter unic: cel de neutralitate pe care il regdsim doar in estetica japoneza
a ambiguitdfii androgine, a omogenizdrii dihotomiei crestine bine-r&u, a con-
topirii lor in neutralitatea initiald a lumii.”2

Conform studiului Locuinfa sdteascd din Roménia, in imaginea de mai
sus se prezintd, la nivel schematic, céteva principii exprimate prin forma
volumetriei:
' locuinfa sdteascd din Romania. Studii de arhitecturd traditionald in vederea conser-
vdrii si valorificdrii prin tipizare, Institutul Central de Cercetare, Proiectare si Directivare in
Constructii, proiectant general Institutul de Proiectare Prahova, 1989, p. 8.
2 Cristina Olga Gociman - Investigarea habitatului, abordare ecosistemicd, Ed.

Universitard ,lon Mincu”, Bucuresti, 2006, p. 36.
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Fig. 2.39_ Tipologii ale locuinfei satesti tradifionale

m casa se ridicd din teren ca urmare a unui aparent fenomen de orogenezg;

® miscarea volumetricd a spatiilor inchise se focalizeaza spre spatiile semi-
deschise (prispa, foisorul);

m spafiul semideschis devine centrul de echilibru al intregii cl&diri si inglo-
beazd peisajul inconjurdtor in volumul creat;

m registrul fluid al acoperisului aduce constructiei plasticitate si dinamism.

Pe teritoriul farii noastre pot fi distinse trei categorii de case: bordeiele,
numite si ,case in pdmant”, casele cu un singur cat la nivelul solului si case
cu parter (scund sau indliat) si etaj. De asemeneaq, s-a constatat o evolutie
a formei locuintei cu etaj, fiind necesard o clasificare in trei categorii: locu-
inta la care partea inferioard de la nivelul terenului prezintd spatii destinate
depozitérii, locuinta cu influenta arhitecturii de targ ce presupune ,incéperi
cu rol activ” in registrul inferior (magazii, bucétaria, camera de oaspeti) si
modelul romantic cu camere de locuit in volumetria acoperisului. Variantele
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de relationare functionald erau multiple, deseori forma fiind obfinutd prin
calcule si operatii geometrice.

Din punctul de vedere al proportiilor, studiul certificd importanta utilizérii
principiilor armonioase in organizarea modulelor si a nucleelor compozitio-
nale. Se stie faptul c& proportiile si compozitia volumetriei au variat de la o
zond geograficd la alta, puténd fi identificate anumite constructii tip pentru
fiecare areal. Scopul final al constructiilor era atét de a raspunde nevoilor
oamenilor cét si de a avea un aspect placut, sub egida ,imbindrii utilului cu
placutul”. Proportiile reieseau din relationarea cu mediul in care constructia
urma sd fie amplasatd prin incadrarea ei fireascd intr-o anumitd imagine
pitoreascd. Al doilea set de proportii reiesea din stabilirea rapoartelor de
marime dintre partile constitutive, precum si din impodobirea cu diferite ele-
mente decorative, uneori chiar cu valoare simbolicd.

»Condensate in formule si scheme geometrice cunoscute sub denumirea
de «trasee regulatoare», aceste principii au avut o larga circulatie si arie de
raspandire in arhitectura noastra traditionald. Privit prin prisma criteriilor filo-
sofice, estetice si arhitecturale, specificul arhitecturii tradifionale roménesti se
contureazd in contextul personalitdtii culturale a poporului nostru ca o atitudine
individualizatd si perend in cadrul fenomenului arhitectural european si mon-
dial, pozitie la care i d& dreptul multimilenarul proces de autoperfectionare
si de autodepdsire in acelasi mediu etno-social.”?

Simetria sau asimetria, echilibrul dintre spatiile inchise si relafia cu natura
prin spatiile semi-inchise, echilibrul pe vertical& prin trecerea gradata de la
forme grele la forme aerate, céit si intuirea unor proportii armonioase la nivelul
intregului sunt mijloace prin care arhitectura populard roméneascd exprima
frumusete de la primul contact.

Prin studiul proportiilor au fost gdsite rapoarte precum 1:1, 2:3, 3:4,
1:@. Se poate presupune obfinerea acestor proportfii din faptul ca mesterii
transpuneau in lucrdrile lor dimensiunile umane prin folosirea ca unitate de
' locuinfa sdteascd din Romania. Studii de arhitecturd traditionald in vederea conser-
vdrii si valorificdrii prin tipizare, Institutul Central de Cercetare, Proiectare si Directivare in

Constructii, proiectant general Institutul de Proiectare Prahova, 1989, plansa 166.
2 locvuinfa sateascd din Roménia. Studii de arhitecturd tradifionald in vederea conser-
vdrii si valorificdrii prin tipizare, Institutul Central de Cercetare, Proiectare si Directivare in

Constructii, proiectant general Institutul de Proiectare Prahova, 1989, p. 10.
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Fig. 2.40_ Trasee regulatoare Fig. 2.41_ Trasee regulatoare
utilizate la proporfionarea fafadelor utilizate la proporfionarea
locuinfelor satesti din judeful Constanfa fatadelor locuinfelor
(1) si judetul Tulcea (2)% satesti din judetul Bihor

mésurd cotul, palma si piciorul. In acest mod se poate explica prezenta numd-
rului de aur, care era transferat proportiilor casei de la nivelul proportiilor
trupului uman.

Arhitectura sateascd roméneascd ajunge totodatd sd comunice cu pri-
vitorul prin perpetuarea unor simboluri arhetipale precum braul ce reprezinta
funia viefii, floarea ca simbol al soarelui si al curdteniei, sculptarea prismaticé
a stélpilor ce aminteste de ritmicitatea timpului efc.

Un alt aspect accentuat de studiul citat este necesitatea cunoasterii si
respectdrii specificului formelor si al proportiilor unei zone, in cazul unui proiect
nou, pentru o integrare armonioasd in contextul existent. Un astfel de demers
int&mpind o eventuald ,respingere” de cétre beneficiari a proiectului arhitec-
tural iar, in plus, ,adoptarea unor proiecte desprinse de tipologia traditionald
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Fig. 2.42_ Biserica Sf. Nicolae din orasul Rad&uti, construita

la sfarsitul secolului al XIV-lea. Planimetrie rezultatd cu ajutorul
sectiunii de aur si din descompunerea pétratului

poate conduce la depersonalizarea repertorivlui de modele, la dizolvarea
identitatii locale a arhitecturii noastre satesti.”’

,Pentru definirea specificului nafional al unui popor in primul réind trebuie
s&-i delimitam interconditiondrile ascunse in esentele spiritualitdfii si aspirafiilor
sale, in modul unic de a reacfiona si actiona, in conceptfia sa filosofica despre
lume si viata. [...] Lainceput homo religious a tréit intr-o lume sacrg, creatd de
zei, in care fiecare gest avea o semnificatie religioasd. «Esentialul precede
existenta» spune Mircea Eliade, relevéind cd organizarea unui spatiu, casé
sau sat, este centratd pe axis mundi. Ritualul religios este in sine o aspiratie
de uniune a omului cu sacralitatea iar orice gest exprimd o profundd nos-
talgie a unei lumi divine si in acest sens edificarea rdméne un puternic ritual
demiurgic.”? Totodatd, se cunoaste faptul c& ridicarea unui nou edificiu era
insofit de ,ritualuri de constructie considerate adecvate sporirii eficientei in
plan virtual a demersului de edificare”.

Constructiile religioase traditionale romanesti , reprezintd de fapt forme
si valori estetice perfecfionate care dovedesc nu numai o permanenta legdturd
' locuinfa sdteascd din Romania. Studii de arhitecturd traditionald in vederea conser-
vdrii si valorificdrii prin tipizare, Institutul Central de Cercetare, Proiectare si Directivare in
Constructii, proiectant general Institutul de Proiectare Prahova, 1989, p. 12.

2 Cristina Olga Gociman - Investigarea habitatului, abordare ecosistemicd, Ed.
Universitard ,lon Mincu”, Bucuresti, 2006, p. 26.
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Fig. 2.43_ Biserica Sfanta Treime din orasul Siret, datand din secolul al
XIV-lea. Compartimentarea este realizatd cu ajutorul seciunii de aur.

cu arhitectura celor ce le-au precedat, dar si pastrarea de-a lungul veacurilor
a unor trasdturi caracteristice locale.”

Proportiile in arhitecturd ca instrument de investigare este un studiu reali-
zat de cdtre prof. dr. arh. Tamara Nesterov asupra arhitecturii ecleziastice din
Moldova, mai exact asupra bisericilor din piatra din secolele XIV-XV. In cadrul
studiului sunt reliefate prin exemple tipologiile planimetrice si proportiile aferente:

m Biserica cu plan de tip dreptunghiular la care s-au constatat rapoartele
1:2, 2:3, 3:5 5i 1:®. Este interesant de remarcat c& aceleasi proportii
au fost descoperite si in studiul de caz al capitolului |, care prezenta
proportiile ce reieseau din arhitectura descrisd in textul biblic.

m Biserica cu plan de fip trilobat la care au rezultat in urma analizelor
geometrice rapoarte precum 1:®, 1:2, 1:/'5.

H. R. Radian face o comparatie intre bisericile roméanesti din perioada
feudald inscrise in pdtrat si patratul lui Vitruviu, lansénd intrebarea daca
,aceastd metodd aproape generald de punere in proportie a volumului
bisericii are o semnificafie simbolicd sau daca este pur si simplu o regula de

punere in proportie.”?

' Grigore lonescu — Arhitectura roméneascd. Tipologii, credfii, creatori, Ed. Tehnica,
Bucuresti 1986, p. 30.
2 H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,

colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 169.
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Fig. 2.44_ Incadrarea infr-un patrat a bisericii in stil romanesc din perioada feudala

,In arhitecturd un stil e portretul abstract si sinteza plasticd a unei societdti
peste care se intipdreste pecetea arhitectului, produs si el al acestei societati.”!
De aceea se impune intr-o viitoare analizd studiul proportiilor si al perceptiilor
date de stilul neo-roménesc, ce reflectd o perioadd de glorie in istoria noastrd
de dinaintea instaurdrii comunismului. Se stie ca raddcinile fi sunt trase dintr-un
amestec de influente bizantine cu motive etnografice nationale, al&turi de
influente din arta otomana si de principii din Renasterea italiand.

G. M. Cantacuzino apreciazd in lucrarea Introducere la opera lui
Vitruviu. Scrisori cdtre Simon echilibrul formelor arhitecturii romanesti, denu-
mitd ,brédncoveneascd”. Arhitectura palatelor ridicate pentru Constantin
Bréncoveanu, dar si locuintele familiilor mai instarite de la inceputul seco-
lului al XX-lea se remarcau in peisajul citadin prin raportul echilibrat dintre
modernitate si traditie.

,Arhitecturile bréincovenesti confin in armonia lor n&zuintele unui popor
care, impotriva dramaticei sale istorii, a rdmas optimist, iubitor de culori si de
forme, popor care cere viefii un fast ornamental in fantezista lui putere creatoare.

Ele mai exprimd si un perfect echilibru intre ceea ce se poate si intre
ceea ce se vreq, intre tehnicd si forme, intre program si realizare. De aceea
sunt atdt de atrdgdtoare si de aceea popularitatea lor e pe deplin justificatd. 2
' G. M. Cantacuzino - Introducere la opera lui Vitruviu. Scrisori cétre Simon, colectia
Biblioteca de artd. Biografii. Memorii. Eseuri, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1993, p. 161.

2 G. M. Cantacuzino - Introducere la opera lui Vitruviu. Scrisori cdtre Simon, colectia
Biblioteca de artd. Biografii. Memorii. Eseuri, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1993, p. 176.
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Fig. 2.45_ Studiu comparativ de influente la nivelul formei, realizat de catre
Constantin Joja, infre un palat din Franfa si o casa boiereascad din Campulung

Fig. 2.46_ Studiu comparativ de influente la nivelul formei,
realizat de catre Constantin Joja, infre o constructie din
Interlaken, Elvefia si o casa din Dumitresti, Romania

Arhitectul Constantin Joja (1908-1991) demonstreaz& un fond comun,
universal, ce std la baza constructiilor romanesti, in paralel cu alte constructii
europene, prin lucrarea sa Arhitectura roméneascd in context european (1989).

Excluzand configuratia acoperisului, specificd in patru ape pentru
meleagurile romanesti, Joja descoperd ritmuri, proportii, armonii ce se repetd
in zone diferite ale Europei, aproape simultan.

,Umbra, luming, ritmul, proportia, ornamentele sunt metafore necesare
oricarei arhitecturi pentru a face posibild deschiderea si infelegerea sensuri-
lor ei. Nu existd arhitecturd f&r& semnificatie, ci sunt doar simple constructii
utilitare, in care nici ritmul, nici proportia, nici umbra sau lumina nu au func-
tiuni speciale, metaforice, sunt intdmplatoare. [...] Semnificatii si spirit pot fi
exprimate numai prin volum, ritm si proportii, in arhitecturile inchise, in care
ferestrele, golurile umbsrite si jocul de volume sunt singurele elemente arhi-
tecturale. Sunt ins& lipsite de caldura, de muzicalitatea, de poezia pe care
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Fig. 2.47_ Studiul lui Adrian Gheorghiu asupra fajadei unei case fradifionale
din Tilisca, oflatd in prezent in cadrul Muzeului Satului din Bucuresti. Elevatia se
inscrie infr-un dreptunghi 1:@ iar registrele orizontale sunt in raportul 1:P:P?

arhitectura o are cand umbra si lumina isi dau acordurile lor fundamentale,
cénd metafore ornamentale accentueaza si deschid drumul spre spiritualitatea
incorporatd gratie lor. Ornamentele, ca vibratie luminoasd, subliniatd si liniata
de umbre subtiri, accentueazd ritmul si proportiile structurii, ale golurilor de
usd si ferestre, devin elemente arhitecturale suprapuse structurii de zidarie.”"

Dintre cei care au aprofundat acest subiect, studiul lui Adrian Gheorghiu
(1909-1981) este revelator prin descoperirea unor serii de trasee regulatoare
in arhitectura populard romaneascd, evidentiind proportii armonioase ce aratd
inspirafia fireascd a omului simplu.

Emotia frumosului se trezeste in inimile celor ce admird creatiile sculp-
torului Constantin Brancusi (1876-1957). El a surprins simboluri cu valente
universale in lucrari precum Muza adormitd, Prometeu, Domnisoara Pogany,
Sarutul, Pasdre in spatiu, Regele regilor sau ansamblul de la Térgu Jiu.

Prof. dr. Marioara Godeanu (n. 1938) publica o cercetare asupra
caselor traditionale maramuresene, ce se disting prin forma acoperisului.
Este realizatd o comparatie intre efectele unei piramide construite respecténd
proportia de aur si efectele apdrute intr-o astfel de casd cu acoperisul inalt.

Tn urma studiilor realizate prin construcia piramidei de la Pitesti, ea vor-
beste despre existenta unui focar energetic in centrul casei, care corespundea

' ConstantinJoja — Arhitectura romaneascd in context European, Ed. Tehnicd, Bucuresti,

1989, p.10.



140

i

Fig. 2.48_ Studiul lui Adrian Gheorghiu asupra proporiilor utilizate
de Brancusi la constructia Porfii S&rutului din Targu Jiu

®’/2

Fig. 2.49_ Studiu realizat de Adrian Gheorghiu asupra ansamblului Masa Tacerii.
Elevatia permite inscrierea ansamblului intr-o pentagrama definita de centrul mesei.

de cele mai multe ori cu vatra familiei. Folosind un aparat de obtinere a imagi-
nilor electronografice Marioara Godeanu ardta c& cea mai mare concentrare
de strimeri era in centrul casei.

Mérioara Godeanu susfine c& acelasi lucru se petrece siin cazul biserici-
lor de lemn din Maramures, care se inscriu intr-o formd piramidald. Participénd
la un studiu unde cateva case sunt construite cu acoperisul in formé de pira-
mid& si respectd raportul numdrului de aur, constatd prin imagini la microscop
asupra plantelor din acele spatii c& aceastd proportie energizeazé toate
structurile vii care o locuiesc. Imaginile oferd simetrii si forme armonioase
la nivel celular, care probabil se traduc si prin starea de bine a locuitorilor.
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Fig. 2.50_ Exemple prezentate de Marioara Godeanu
cu privire la forma caselor maramuresene

Fig. 2.51_ Geneza monumentalului in cazul locuintei
satesti fraditionale din Salciva-Alba, 1875

In incheierea acestei scurte introduceri in proportiile constructiilor
traditionale din spatiul carpato-danubiano-pontic se propune discursul lui
Constantin Joja, care oferd un tablou complet despre ceea ce inseamnd arhi-
tectura noastrd sateasca:

+Arhitectura noastrd taréneasca [...] este orizontalitatea spirituald si con-
structivd a mdsurii, a simbiozei cu spatiul natural, un rezonator in spatiu, are
valori sculpturale si picturale, esentele ei sunt lumina si umbra, este ponderatd
dar de cea mai mare claritate expresivé, este poeticd precum muzicalitatea
poeziei, cu un orizont larg, plin de sensuri filosofice, este simplitatea perfec-
tiunii, legdtura la spiritualitatea neamului, este variatd suficient ca nicio casé
s& nu fie copia alteia, este acceptarea valorific&rii exacte a materialului.
Este spiritul de geometrie modulat de spiritul de finefe, este clasicismul opus
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pitorescului. Este arhitectura relatiei perfecte intre detaliu si intreg, a proportiilor
complexe, a armoniilor complexe si simple in alb si gri.

Este aspiratia spre liniste, spre seningtate, spre omenie, modestie, este
céntatd, doinitd si buciumatd, este a unui individualism funciar, primitoare, pri-
efenoasd. Este a volumului unic paralelipipedic, a umbrei ca material expresiv
principal in registru continuu, este claritate fdcutd poezie, constiinta conditiei
umane vrute superioard, rafinatd, este fluxul vital adus la maximum. Este
poezia paralelismului liniilor drepte orizontale, poezia f&rd inceput si fard

"

sfarsit. Este reflexul dimensiunii spirituale a intregului popor.

' ConstantinJoja — Arhitectura romaneascd in context European, Ed. Tehnicd, Bucuresti,

1989, p. 9.
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De la compozitie la linie
prin simbolistica si perceptie

I1l.] Introducere

Arhitectura este arta organizdrii spatiilor.
Auguste Perret

Pentru a construi, limbajul arhitectural opereaza prin intermediul com-
pozitiilor formate din linii, suprafete si volume. Rezultatul final este apreciat
atét din punct de vedere al volumetriei exterioare cét si al calitdfii spatiului
interior. El frebuie s&-si demonstreze valoarea in relatia cu beneficiarul printr-o
volumetrie armonioasd, prin utilitatea rationald, functionald si in acord cu
mesajul ideologic. Asa cum Vitruviu spunea in lucrarea sa De Architectura,
orice forma utilizatd ar trebui sa deting un rol practic, constructiv si estetic. In
caz contrar, ea réméne subordonatd doar unui gest artificial. Rolul s&u bine
determinat ii conferd ulterior un sens denotativ, un continut.

Intr-o compozitie, formele imprumutd personalitatea lor rezultatului
final. Insa, ca mesajul formei sa fie bine perceput, este necesard o analizd a
conotafiei si a impactului psihologic individual al fiecarui element ce intrd in
alcatuirea sa. Din aceastd perspectivd, atunci cénd este privit un element de
compozifie, dincolo de scurta analiza fizica a felului in care se prezintd, este

necesard o analiz& a sensului pe care utilizarea lui o exprima.
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. Fiecare popor, culturd, zona geograficd, religie, scoald filosofica etc.
a c&utat, de-a lungul timpurilor — indeosebi in Antichitate siin Evul Mediu - s&
incorporeze in operele create de cdtre arhitecti si de catre artistii plastici sensuri
corespunzdatoare vederilor, traditiilor si dogmelor lor, dand numerelor si for-
melor valori simbolice. In epoca modernd si in cea contemporand, arhitectura
si artele plastice s-au eliberat din ce in ce mai mult de aceste catuse, fard insa
a se dezbdra de ele complet nici in zilele noastre. Pentru a infelege motivul
sau motivele pentru care, intr-o anumitd zond geografica si intr-o anumitd
epocd istoricd, s-a preferat o anumitd metod& de punere in proportie si s-a dat
prioritate unor anumite numere sau forme este util si necesar s& cunoastem, in
linii mari, simbolismul atribuit pe vremuri numerelor si formelor.”’

Studiul legilor de proportionare a constructiilor a pornit de la desco-
perirea modului naturii de punere in proportie, inca din mileniile V-1 T.Hr.
de catre ,initiatii” persilor, indienilor, egiptenilor, chinezilor etc. Cei care se
ocupau de transmiterea pe cale oral& a acestor idei erau preoctii. Tocmai de
aceeaq, deseori, au fost inserate precepte si simboluri religioase in punerea
in practicd a invdtdaturilor despre proportiile in arhitecturd.

Formele in arhitecturd, atat cele in reprezentarea pland cét si cele tri-
dimensionale, pot fi impdrtite in patru categorii: forme geometrice, naturale,
abstracte si neregulate. Formele geometrice sunt constituite cu ajutorul figurilor
de baza: patrat, triunghi, cerc si corespondentele lor tridimensionale. Orice
constructie are in componenta sa cel putin una dintre aceste figuri. Ele sunt
simple, usor de inteles si considerate perfecte pentru c& exprim& coerentd si
ordine. Aceastd categorie este cel mai des intélnitd in proiectele arhitectu-
rale. Cubul exprima stabilitate si consistentd. Piramida este un puternic simbol
ce exprimd echilibru dar si ascensiune. Sfera d& impresia unei forme com-
plete, perfecte, ins& are nevoie de sprijin atunci cdnd este folositd ca forma
dominanta.

Formele naturale imitd aspecte din mediul inconjurator, carora arhitectul
le d& o notd artistica. Acestea sunt utilizate cu precadere in cadrul miscarii Art
Nouveau de la inceputul secolului al XX-lea. Formele naturale au reprezentat
deseori un model pentru volumele arhitecturale.

' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,
colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. é1.
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Fig. 3.1_ Solomon R. Muzeul Guggenheim, New
York, 1959, arhitect Frank Lloyd Wright

In categoria formelor abstracte intrd proiectele care sunt reduse la forme
esenfiale, de bazd, ca o chintesent& a compozitiei. Aceastd abstractizare este
subiectivd dar trebuie s& fie compusé din forme usor de recunoscut (Fig. 3.2).

Formele neregulate prezintd o lipsa de coerentd in modul de compunere
si chiar uneori de parcurgere a spatiilor. Rolul lor este doar de a fi un reper, un
semnal pentru un anumit loc sau pentru o anumitd idee, uneori in detrimentul
spativlui interior rezultat (Fig. 3.3).

,Putini termeni au fost atét de durabili ca «forman»: el dginuie din epoca
romand. Si pufini sunt atdt de internationali: latinescul «forma» a fost acceptat
in toate limbile.”’ Filosoful polonez Wladyslaw Tatarkiewicz in lucrarea sa

' Wladyslaw Tatarkiewicz — Istoria celor sase nofiuni, Ed. Meridiane, Bucuresti,

1981, p. 312.
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Fig. 3.3_ Sala de concerte Disney Hall, Los Angeles, 2004, Frank Gehry

Istoria celor sase notiuniintelege prin forma , alcatuirea partilor”, ceea ce ea
exprimd prin confinut sub conturul propriu-zis al obiectului; Kant aduce o noud
nuantd si prezintd forma ca o proprietate a intelectului. Odat& cu Plotin, forma
isi pierde exclusivitatea in determinarea frumosului, intrucét este consideratd
a se analiza impreund cu strdlucirea obiectelor ce o compun.

Din punct de vedere al volumetriei, analiza se face o datd la nivelul
volumului principal ca ansamblu de parti, iar in al doilea rénd la nivelul pér-
filor ce il compun. Marimea golurilor este de asemenea un factor de analiza
deoarece golurile mari diminueaza forfa volumului principal ca masg, in timp
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Fig. 3.4_Royal National Theatre, londra, 1976, Denys Lasdun

ce golurile mici i accentueazd prezenta. Spre exemply, stilul brutalist al seco-
lului al XX-lea oferd un exemplu de masd in compozitiile propuse. Constructiile
exprimd fortd si tectonicitate, se impun ca prezentd.

.11 Spatiul arhitectural

Cel care ofer& cadrul de desfasurare a compozitiilor arhitecturale este
spatiul. Aici se dezvoltd semnificatiile celorlalte elemente si apoi propria sem-
nificafie. Asa cum André Lucart demonstreazd, spafiul este elementul formal cel
mai complex cu care opereazd un artist. Prin luming, spafiul se imbogdateste
cu atmosferd, calitate si primeste materialitate.

Tn opinia lui Hans van der Laan spatiul este definit ca fiind incomen-
surabil, invizibil si fard limite. Cu alte cuvinte, spatiul este definit prin cuvinte
ce subliniaza o lipsa. Aici intervine rolul arhitecturii, de a umple acea lips&
pentru a face spatiul locuibil, vizibil si m&surabil.!

André Lurcat in lucrarea sa Formes, composition et lois d’harmo-
nie — Eléments d'une science de I'esthétique architecturale invitd privitorul la

' H. van der Laan, unpublished lecture, 1985, p. 3-5, apud Richard Padovan —
Proportion: Science, Philosophy, Architecture, Ed. Spon Press, London, 2001, p. 35.
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Fig. 3.5_ Perceptii asupra spafiului

intelegerea spatiului si a capacitdtii de directionare a privirii in cadrul unei
compozitii plecdnd de la o prismé din care se sustrag gradat de la una péna
la cinci fefe. In funcfie de configuratia rémasa apar diferite mesaje de direc-
fionare ale celui care parcurge spdtiile.

Tn prima fazd Lurcat ne invitd s& considerdm o prismd ca fiind un volum
plin cu aer. Spatiul interior insd nu poate fi inregistrat din punct de vedere
senzorial in absenta luminii, aceasta fiind o conditie obligatorie. Urmétorul
pas constd in extragerea uneia dintre fefele prismei. Acum spatiul interior
este vizibil si bine definit. El are un caracter autonom cu un ax longitudinal
de perceptie, dat de pozitia fetei lipsé a prismei.

Extragerea a doué fefe paralele anuleazd autonomia anterioard, impre-
sia rezultatd fiind aceea de spativ de tranzitie, de leggturd intre alte doud
puncte. In situafia extragerii a doud fete alaturate, in functie de proportiile
prismei, spatiul interior mai poate pdstra o parte din caracterul anterior de
a aduna. Tnsé si in acest caz se creeazd un flux dinamic, de parcurgere a
interiorului intre cele doud deschideri.

Atunci cand sunt p&strate doar trei fefe, prisma isi pierde forta de volum;
autonomia spatiului interior se dilueazd si incepe sd se confunde cu spatiul
exterior. Creste caracterul de spatiuv de tranzitie, fiind potrivit ca element ce
asigurd o trecere si directioneazd catre un alt spafiu cu o important& mai mare.

In situatia pastrarii a doar doud fete ale prismei, acestea nu mai sunt
suficiente pentru a ,refine spafiul si a-i pdstra caracteristicile formei sale.”!
Singurele atribute in relationarea cu volumetria r&man doar cele care subli-
niaz& anumite direcfii.

Atunci cand din prismd pdstram doar o fafd, impdrtirea spatiului in infe-
rior si exterior nu mai existd. Situatia este perceputd ca un singur spatiu in care
se afla amplasat un element.

' André Lurcat — Formes, composition et lois d’harmonie — Eléments d’une science de

I'esthétique architecturale, Vol 2, Ed. Vincent Fréal & Cie, Paris, 1954, p. 164.
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Fig. 3.6_ Stanga: Catedrala Notre-Dame, Cologne, Germania. Dreapta: Biserica
abafialg, Vierzehnheiligen, Germania. Comparafie infre sfilul gofic si cel baroc.

Analiza de mai sus aplicatd unei compozitii de volume arhitecturale d&
nastere la o gamd largd de impresii si sugestii ale spatiului, de unde poate
reiesi complexitatea si grandoarea unei constructii armonioase.

O alta caracteristica importantd a spafiului este datd de capacitatea
minfii umane de a-i da o formd chiar si atunci cand o parte din delimitarile
sale lipsesc. De exemply, in arhitectura Greciei si a Romei Antice, spatiul este
bine definit si exprimat senzorial de la colonadele perimetrale ale aulei péna
la intersectiile de volume ce ii determing configuratii complexe. In arhitectura
goticd insd, unde nofiunea de masd este inlocuitd cu osatura zveltd a arcelor
si a stalpilor, spatiul pierde forma si precizia cu care era definit mai devreme.
Arhitectura goticd obtine vastitatea spatiului prin inmultirea punctelor de sprijin
cu dimensionarea minimal& a acestora si infuzarea atmosferei interioare cu
luming prin culorile vitraliilor. Arhitectura barocd merge si mai departe dorind
s& atingd unitatea spatiald, dar delimitatd intr-un mod complex, imbindnd
parcd mai multe dimensiuni ale spatiului in zona perimetrald prin juxtapunerea
de sculpturi, nise, intrep&trunderi etc.

Prin definitie arhitectura are rolul de a imbogédti, de a da sens si vari-
etate vietii fiintelor din spatiile create. Existenta spatiului este independentd
de prezenta formei ins& definirea lui se face prin aceasta. Claustrofobia si
agorafobia sunt doud aspecte psihologice in legaturd cu impactul prezentei
si proporfiei formelor asupra psihicului uman.
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Prin relafia dintre componentele unei compozitii se creeaza doud tipuri
de spatii: pozitive si negative. Cel pozitiv este format de carcasa propriu-zisd
iar cel negativ este dat de golul inchis in volum. Spatiile pozitive reflecta
luming, cele negative ii permit luminii s& treacd prin ele.

Spatiul interior primeste din proporfionarea ansamblului caracteristici
particulare cu valoare de sugestie. Caracterul expresiv poate fi modelat de
cétre arhitect intr-un mod nemijlocit, iar datoria arhitectului este de a reusi s&
dea spativlui o valoare plasticd concretd. Spatiul nu este un element vid fara
dimensiune, ci un element fundamental prin care omul se afl& in trecere, care
trebuie astfel dimensionat in raport cu scara lui.

I11.11l Conotatiile si denotatiile
volumelor in arhitectura

Volumul unei constructii, cu suprafete drepte sau curbe, cu concavitdti
sau convexitdti, fie cd este privit din exterior, fie din interior, define o expresie
si o forta de impact foarte puternice asupra vizitatorului sau a locuitorului sgu.

O volumetrie nearmonioasé rezultd dintr-o alaturare prea generoasd de
volume sau care nu prezintd linii de corespondenta. De exemplu, suprapune-
rea unei semisfere peste un cilindru vertical reprezintd o conlucrare perfectd
folosita in Renasterea italiand. Datoritd conlucrdrii celor doud forme se creeazd
o unitate iar constructia se percepe ca un volum intreg. in Franta, arhitectura
romanicd era insd constituitd dintr-un joc de volume care reprezentau cu multd
sinceritate nevoia spatiilor interioare dintr-o perspectiva utilitard, constructiva
si ideologicd. In cazul unei biserici, formele rotunde erau organizate in zona
centrald a naosului, la care se addugau perimetral jumatatile de cilindri ale
absidelor. Din exterior ins& pe fatadd predominau formele prismatice si cele
piramidale, provenite din alte aditii ce adaposteau spatii secundare.

In receptarea caracterului unei compozitii intrd mai multi factori. Primul
este dat de scara de construire, deoarece oamenii compard in mod involun-
tar indltimea proprie cu cea a masei construite. Pentru a fi perceputd drept
armonioasd este necesard existenta corelatiei intre funcfiunea compozitiei si
gabaritul acesteia.
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In al doilea rand este necesard o corespondentd intre gama de volume
utilizate in compozitie si emotia transmisd, atat in particular prin intermediul
fiecarei forme, cét sila nivel global, al ansamblului. Forma, adaptatd la funcia
utilitard sau plasticd, trebuie sa aib& cdutarea esteticd adecvata.

Compozitiile de volume sunt de doud feluri. Cele statice, alcatuite din
corpuri care au aceastd proprietate si cele dinamice, care imprim& descarcdri
de forfe pe diagonald, necesitand un contrafort pentru obtinerea echilibrului
lor static. Compozitiile se realizeaza prin juxtapunere, intersectare si al&turare
de volume simple. Scopul studiului este apropierea de sensul plastic pe care o
compozifie il exprimd, ca sumd& a conotafiilor elementelor componente. Astfel,
o compozitie care implicd o prismd, fiind mai multinalt§ decat largd, sugereaza
zveltefe. Tn cazul unei suprafefe mari ocupate la sol in raport cu indlfimea,
compozifia capdtd un caracter de masd, iar zveltetea este inlocuitd de inerfie
pand la senzatia de tectonicitate.

Formele geometrice studiate pot fi impdrtite in cele care comportd un
echilibru static, cele care sugereaza in privitor un sentiment de stabilitate
relativd sau cele care inspird o instabilitate absolutd, cum este cazul sferei.
Astfel, alegerea formelor de catre arhitect se va justifica dacé existd o cores-
pondenta intre caracterul fizic si psihologic al formei cu pozitia ocupatd in
interiorul compozitiei, ca element generator sau ca element strict decorativ.
Cubul, prismele drepte, piramida, cilindrul, conul, parti ale acestora precum
semisfera, semicilindrul, jumdtate din elipsoidd sau din icosaedru reflectd o
stare de echilibru natural.

Impresia de stabilitate este datd de pozifia axului principal generator
al formei in raport cu linia padmantului. De exemplu pentru prismd, cilindry,
piramida si con perpendicularitatea acestui ax reflectd o imagine stabild insa
dacd acest ax este orizontal, impresia de stabilitate dispare. Cu alte cuvinte,
realizat asupra conotatiilor pozitiei liniilor. Ele sunt percepute ca generatoare
ale volumelor iar sensul lor este transmis intregii forme.

Urmatorul aspect analizat tine de volumul formei. In raport cu centrul
ei de greutate, cu inclinarea si cu orientareq, forma poate sugera o impresie
de stabilitate, de echilibru sau de instabilitate.

Din aceastd perspectivd, in momentul conceperii unui proiect este esential
ca arhitectul s& fie constient de valoarea expresiva a fiecdrui element utilizat,
atét luat individual cét si din punct de vedere al ansamblului. Un triunghi oblic
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(in care niciunul dintre unghiurile sale interioare nu este drept sau egal cu 90°)
asezat cu o laturd pe sol d& impresia de instabilitate. Dar dacd el este fata unei
piramide, in care efectul sdu este contrabalansat de celelalte trei fefe, perceptia
se schimbd radical. La fel este si cazul unei console care define prin definitie
o pozitie instabild. Plasatd insa intr-un context particular are loc o preluare a
stabilitafii generale a ansamblului.

Caracterul unei volumetrii este dat de felul in care fatadele sunt puse
in valoare. Astfel, fetele unei prisme triunghiulare, fiind dispuse intr-un unghi
ascutit, nu pot compune o imagine clard sub efectul perspectivei spre deose-
bire, de exemplu, de cazul unei prisme cu baza octogonala.

Categoria volumelor regulate este constituitd din sferd si cele cinci cor-
puri platoniciene: tetraedrul, octoedrul, cubul, icosaedrul si dodecaedrul.
Urmeazé& apoi categoria poliedrelor semiregulate compusa din prismele poli-
gonale, piramida, cilindrul, conul, elipsoidul de rotatie iar, in final, se afl&
poliedrele neregulate. Lucrarea se va rezuma in continuare la formele care
se reg&sesc cel mai des in compozitiile arhitecturale.

Simbolismul sferei este legat de cel al cercului, la care se adaugd a treia
dimensiune. Relafia dintre pétrat si cerc este tradusd in arhitecturd prin relatia
dintre un cub si o sferd, mai exact sub forma cupolei cu pandantivi. Din punct
de vedere arhitectural, spatiul interior al sferei nu poate fi utilizat decét partial,
asa cum forma sa exprimd stabilitate doar secfionatd. De aceeq, ea este folositd
cu precadere la nivel de ornamentatie.

Lumea este reprezentatd sub forma unor sfere concentrice, subordonate
ierarhiilor planurilor subtile in numeroase culturi. Androginul, in Banchetul lui
Platon, este infatisat sub forma unei sfere, intrucét chiar din cadrul culturilor
arhaice ea reflectd perfecfiunea si totalitatea. Perfecfiunea reiese chiar din
definitia sferei, aceea de corp alcatuit din multimea punctelor aflate la aceeasi
distanta fata de un punct numit centru, formandu-se astfel o simetrie absolutd
in cele trei dimensiuni (Fig. 3.7).

Paralelipipedul este cel mai des intalnit in proiectele de arhitectura.
Principalele proportii asociate pornesc de la studiul dimensiunilor dreptun-
ghiurilor fefelor sale.

Cubul fixeazd spatiul si mai bine. Forma sa exprimd stabilitate si simetrie
perfectd. De aceea el poate fi facut cu usurintd din orice material, avénd o
structurd simplu de realizat din punct de vedere tehnic. Tnir-o comporzitie,
datorit& proprietdtilor sale, cubul poate fi nucleul acesteia, intrucét luii se pot
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Fig. 3.7_ Relatii infre dimensiunile laturilor unui paralelipiped,
considerate armonioase in proporfionarea arhitecturald

atasa corpuri regulate, semiregulate sau chiar neregulate. Din punct de vedere
simbolic el este asociat cu intelepciunea, adevérul si perfectiunea moralg'.

Simbolistica piramidei pleacd de la scopul initial pentru care a fost cre-
atd, respectiv o movild ridicatd deasupra trupului neinsuflefit. Tn constructia
ei sunt integrate pétratul, ca simbol al materiei, dar apare al cincilea punct/
vérf, situat deasupra celorlalte patru, ca simbol al elevarii materiei, al elevarii
spiritului, al trecerii de la cele patru elemente fundamentale (pamént, apg,
aer, foc) la cel de-al cincilea (eterul), care este cel mai elevat dintre ele.
Piramida simbolizeazd ascensiunea. Acest lucru este uneori reprezentat si
mai clar prin treptele de pe fefele sale sau prin culoarele interioare dispuse
in unghi. Din Egiptul antic se pastreaz& piramida lui Kheops de la Giza care
are proportiile subordonate numérului de aur. In arhitectura goticd, piramida
este folositd deseori, ins& in combinatie cu celelalte elemente constructive ea
nu pare un element principal.

Prima linie curbd tridimensionald determing elicea circulard, care poate
fi regulatd, variabila, periodica sau sinusoidald. Aceastd linie creeazd o
suprafatd circulard sau spiralatd, ce inspird un caracter continuu si care este
alocatd in arhitecturd in general pentru circulatie (Fig. 3.8).

' Jean Chevalier, Alain Gheerbrant — Dictionar de simboluri A-D, vol. 1, Ed. Artemis,
Bucuresti, 1994, p. 406.
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Fig. 3.8_ Primaria Londrei, 2002, arhitect Norman Foster

1.1V Suprafata arhitecturald

Suprafata in arhitecturd poate avea o valoare artisticd doar prin simpla
ei construire in raport cu felul in care este luminatd. La cel mai mic element
ad&ugat pentru a o infrumuseta, valoarea ei expresivéa este transferatd aces-
tuia si modului sdu de punere in operd. Mai mult, trecerea de la neted la
abraziv poate insufleti o suprafatd sau a o face dezagreabild. In general, o
suprafatd lis& inspird incredere si curdtenie. O suprafatd abraziva nefinisatd
aminteste de naturd si denotd sinceritate.

O suprafatd arhitecturald pland devine vibranta prin tipologia liniilor
care o definesc fie la nivel de decoratie, fie prin picturd muralg, fie la nivel
de linii generatoare ale volumetriei. Alegerea materialului constitutiv modifica
impresia obtinuta: piatra exprimd soliditate si duritate, apa este lichida si
dinamicg, iarba si plantele exprimd viata. Suprafata trebuie distinsa de plan,
deoarece, spre deosebire de acesta, ea poate fi dreaptd sau curba.

In cazul fatadelor, utilizarea suprafetelor plane verticale poate crea un
aspect de indiferentd, fiind uneori animate doar de pozitia si dimensionarea
golurilor. Prin comparatie, suprafetele plane orizontale pot fi mai expresive
prin diversitatea materialelor, de la plansee din marmurd la expresivitatea
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Fig. 3.9_ St. Paolo parish complex, Perugia, Italia, 2009, arhitect Massimiliano Fuksas

parchetului sau chiar p&nd la utilizarea oglinzii de apd si a zonelor vegetale.
Suprafetele plane oblice sunt mai rar intélnite in compozitiile arhitecturale. Cu
toate acesteq, atunci cand sunt utilizate dau cladirii un efect dinamic, puternic
ascendent sau descendent. Folosite prin simetrie, ele restabilesc impresia de
echilibru, de stabilitate.

O altd tipologie o constituie suprafata curba. In funcfie de pozifia ocu-
patd, ea apare sub forma fatadelor concave si convexe sau sub forma bolfilor,
in concordant& cu sistemul structural folosit. Calotele sferice au un caracter
bine conturat, inchis si ascendent. Pozitia suprafetelor curbe este bine definit
in cadrul unei volumetrii deoarece cu cét ea este mai complex construitd, cu
at&t are mai putine modalitdti de utilizare.
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O volumetrie inchis& in mai multe tipuri de suprafefe este mai greu de
citit si cu un mesaj incert dac& nu e suficient exprimat& de catre arhitect. De
exemplu, Muzeul Guggenheim din Bilbao al lui Frank Gehry nu lasa s&-i fie
cititd compozitia de volume din spatele suprafetelor curbe ale anvelopantei,
dand impresia unui spatiu in miscare, care alunecd si se transforma in functie
de lumina.

O altd caracteristicd a suprafefelor este datd de modalitatea lor de
tratare. In perioada Egiptului Antic, suprafetele erau un mijloc de transmitere
a informatiilor pentru generatiile urmétoare, fiind pline de simboluri si scrieri.
Asemandtor, arhitectura islamica foloseste suprafefele constructiilor pentru a
invita vizitatorul la rostirea unor invocatii printr-o simpla parcurgere cu vede-
rea. Ele obfin o texturd regulatd prin repetarea unor sculpturi din forme simple
de geometrie. Studiul atent al modului in care lumina le reliefeaz& oferd in
final unitate de expresie si o crestere a valorii lor plastice. In arhitectura goticd,
suprafata fatadei este definitd printr-o compozitie intre peretele structural
cu goluri si danteldria de piatrd amplasaté& in fata lui, care se lasa reliefatd
de luming. Prin aceastd manierd fatada exprimd bogdtie si abundentd, dar
intr-un mod foarte lejer, intrucét elementele structurale se citesc in plan secund.

Un alt exemplu semnificativ in felul de reprezentare a expresivitdtii supra-
fetelor este intalnit in perioada Renasterii. Cl&dirile importante sunt structurate
intr-un mod foarte strict, de la nivelul configuratiei spatiilor pé&nd la dimen-
sionarea celui mai mic ornament. Perelii parterului sunt tratati prin bosaijul
pietrei penitru a exprima robustefe si pentru a crea un efect de fectonicitate
si ierarhie pe verticald intre etaje. Jocul regulat al retragerilor, al consolelor,
al ornamentelor aplicate sau al coloanelor angajate dau dinamism fatadei.
Imaginea de ansamblu la nivelul suprafefei exprima abundentd si profunzime
prin varietatea detaliilor si prin infroducerea tridimensionalitfii. De asemenea,
fatada inspira armonie prin caracterul regulat al ordonantei si prin proportiile
bine studiate ale tuturor elementelor.

Fatada baroca utilizeaza suprafefele curbe si volumul prin intermediul
sculpturilor pentru a-i imprima dinamism. Cu alte cuvinte, fatada baroca
ajunge sa vibreze, sa exprime un caracter vioi, cu contraste si cu o mare boga-
tie de expresie. Expansiunea ei se realizeazd cdtre toate directiile spatiului.

Analiza atentd a emofiilor si perceptiilor transmise de catre fafadd este
importantd, deoarece acestea sunt transferate in mod nemijlocit caracteru-
lui volumetriei. Prin felul in care fafada este tratatd sunt exprimate in mod
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inconstient tendintele ideologice caracteristice epocii corespondente si astfel
analiza fatadei trebuie s se facd mult mai profund decét prin raportarea la
o simpld suprafata. Ea ajunge in final s& defing chiar un rol identitar.

l1l.V Definirea formelor plane

O formd geometricd este compusd din elemente grafice intre care existé
rapoarte matematice si limbaje perceptuale ce fin de iluzii optice, simbolism
sau chiar emofii. Astfel, studierea unei forme incepe cu analiza proporiilor sale
de ansamblu, apoi a elementelor constitutive si se continud cu interpretarea
lor estetica si psihologica. Din proprietdfile lor reiese caracterul personalitatii
proprii cét si al ansamblului pe care il creeaza.

Formele simple prezintd mai multe proprietdti geometrice si o mai mare
valoare esteticd. Cu cat o form& este mai complexd, cu atét ea devine mai
pretfenfioasd in posibilitatea de compunere cu alte forme, iar capacitdtile sale
de interpretare se diminueazad.

Formele plane regulate sunt foarte des intélnite in configuratiile arhitec-
turale. Poligoanele regulate, respectiv triunghiul echilateral, pé&tratul, penta-
gonul, hexagonul, octogonul, decagonul, impreund cu cercul si poligoanele
regulate stelate corespondente, au o simetrie absolutd fatd de centrul lor.
Datoritd acestei proprietdti ele pot fi cu usurint& combinate, obfinandu-se
imagini coerente si echilibrate.

Dintre triunghiuri, cel echilateral este considerat ca fiind armonios pentru
ochi si spirit, datoritd egalitdtii intre laturi si a simetriei sale. Triunghiul este utili-
zat mai rar ca formd de generare a planului unei constructii datoritd unghiurilor
ascutite agresive care s-ar forma intre perefi. El este in special utilizat in gene-
rarea volumetriei obeliscurilor si a acoperisurilor. Pentru realizarea planului
unei constructii, triunghiul apare in compozitie cu un alte triunghiuri rotite la
60° pentru a alcatui hexagonul, o formé& ce exprimd echilibru si armonie. Ca
element decorativ, simbolistica triunghiului preia sensurile directe si denotative
ale numarului trei.

Inca de la mayasi, triunghiul este asociat cu soarele si cu elementul
fundamental foc. Atunci cand este reprezentat dubly, prin suprapunerea a
doué triunghiuri unul cu varful in sus si altul cu varful in jos, se face referire la
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principiul masculin si la cel feminin. Pecetea lui Solomon formatd din doud ast-
fel de triunghiuri este un simbol al unitatii si al intelepciunii omenesti. Triunghiul
echilateral este asociat cu divinitateq, iar cel dreptunghic face referire la fiinta
umand. Din punct de vedere al perceptiilor, triunghiul exprima fortd, ascen-
siune si o atitudine pozitiv; se citeste prin afribute masculine precum putere,
acfiune, tensiune, exprimand dinamism unei linii atunci cénd este reprezentatd
ca o sdgeatd.

Datoritd nevoii de stabilitate in arhitecturd, compozitiile sunt alcatuite
in primul rand din verticale si orizontale, fiind folosite cu precddere unghiu-
rile drepte. Tn figura 3.10 sunt prezentate mai multe triunghiuri dreptunghice
impreund cu modalitdtile lor de constructie geometricd, asa cum au fost folo-
site de-a lungul istoriei. Triunghiul dreptunghic isoscel ABC cuprinde raportul
1,618 al numdrului de aurintre segmentele DB si BG. Triunghiul dreptunghic
cu catetele in raportul 1:V 1,618 este cunoscut si cu numele de , triunghiul pira-
midei”, deoarece reprezintd jumatate din secfiunea mediand a piramidei lui
Kheops. Triunghiul lui Pitagora are laturile in progresie aritmetica. El era numit
de catre antici ,triunghiul sacru” fiind considerat posesor de valente mistice.
Triunghiul dreptunghic 1:V'2 se regdseste in proportionarea monumentelor
religioase din India Anfica.

Triunghiul lui Timaios este numit dupd numele personajului lui Platon, care
considera c& acest triunghi este cel mai frumos. Unghiurile ascutite au valori de
30° si respectiv 60° si este frecvent folosit in Grecia Antic&. Triunghiul drept-
unghic 1:2 se intélneste deseorila proportionarea constructiilor monumentale.
In arhitectura constructiilor gotice este utilizat pentru proporfionare triunghiul
1:1+/2, in timp ce triunghiul dreptunghic 1:2v2 era folosit in arhitectura
Persiei Antice. Triunghiul platonic se construieste cu ajutorul unei pentagrame.
El mai este denumit si ,triunghiul druidic”, deoarece fusese preluat de catre
celti de la tradifia ezoterica platoniciand. Triunghiul dreptunghic 1:2+/2 era
folosit cu precddere in arhitectura Rusiei medievale. Un alt triunghi dreptunghic
intalnit frecvent in punerea in proportie a constructiilor de-a lungul istoriei este
cel cu raportul intre catete de 1:vn.

Patratul este explicat in Dictionarul de simboluri’ drept unul dintre cele
patru simboluri fundamentale, aldturi de punct, cerc si cruce. In antitezd cu
simbolistica cercului, pétratul denotd stabilitate si lumea materiala. In timp ce

' Jean Chevalier, Alain Gheerbrant - Dicfionar de simboluri P-Z, p. 51.
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Fig. 3.10_ Triunghiuri celebre folosite de-a lungul istoriei
arhitecturii si metodele lor de constructie geometrica



160

o forma circulard inspird miscare, o formd cu colturi, cu , linii contrastante si
sacadate”, sugereazd ancorare, stagnare. De-a lungul timpului, patratul a
fost cea mai folositd figurd geometric&: platonicienii considerau pétratul si
cercul drept forme absolut perfecte si frumoase, evreii inscriau in tetragrama
numele divinitatii; mandalele si yantrele hinduse sunt patrate si prezintd patru
porti cétre cele patru puncte cardinale principale, iar la chinezi organizarea
spativlui in arhitectura traditionald se face prin succesiuni de patrate in centrul
cé&rora se afl& in mod simbolistic impdratul. Templele din multe culturi sunt
structurate plecénd de la patrat datoritd perfectiunii, simetriei si stabilitaii pe
care o inspird. De exemplu, Vastu Purusha Mandalain India divizeaza planul
casei infr-o succesiune de pdtrate ca proiectii de naturd etericd a numeroase
zeitdti (vezi Plansa XlII, capitolul 1V). Orasul din viziunea lui Ezechiel era
stucturat sub forma unor pétrate inscrise unele in altele (capitolul ).

,Cercul va fi deci fatd de pétrat ceea ce cerul este fatd de p&dmant,
dar pétratul se inscrie intr-un cerc, adicd pamantul este dependent de cer.
Forma cuadrangulard nu este altceva decét perfectiunea sferei pe un plan
pdmantesc ."!

P&tratul simbolizeaza ordinea mé&surii perfecte, prin definirea celor patru
puncte cardinale, a celor patru anotimpuri etc. El reflectd simplitatea, dar si
rezistenta si stabilitatea. Nu intdmplator aceastd figurd geometrica este dese-
ori folosita in logourile organizatiilor mari. La nivel perceptiv patratul mai este
asociat si cu echilibrul, soliditatea, securitatea, onestitatea si spiritul rational.

Pentagonul cu cele doud variante ale sale, pentagonul convex si penta-
gonul stelat, preia simbolistica numdrului cinci, care si el este definit la randul
s&u prin suma dintre doi si trei, dintre principiul feminin si cel masculin. Astfel
pentagonul este un simbol al unitdtii, al androginului, ca rezultat al unirii unor
aspecte complementare. Datorit& raporturilor armonioase intre elementele
sale constitutive prin insési prezenta numdrului de aur, pentagonul a fost uti-
lizatin limbajul arhitectural al mai multor stiluri, atét ca plan pentru generarea
volumetrilor cét si in compuneri geometrice cu rol decorativ.

Hexagonul este forma geometric& cel mai des intalnitd in naturd, datoritd
eficientei ei. Intr-o grild hexagonalg, fiecare linie este cat se poate de scurtd
dacd o zond mare trebuie sa fie umplutd cu cat mai putine hexagoane. De

' Gérard de Champeaux, Sebastien dom Sterckx — Introduction au monde des Symboles,

Ed. Zodiaque, Paris, 1966, p. 28.
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exemplu in cazul fagurilor de miere este necesard mai putind ceard pentru a se
construi, in timp ce structura fagurelui castigd multd rezistentd sub compresie.
Din punctul de vedere psihologic, hexagonul regulat este asociat cu frumuse-
tea, armonia, abundenta si libertatea, datoritd triunghiurilor echilaterale care
il compun si datoritd inscrierii in cerc.

Dreptunghiul este si el una dintre figurile geometrice utilizate cu preca-
dere in arhitecturd. Aceasta reprezinté fiabilitatea si rafionalitatea intr-o lume
cu o densitate mare de locuire. Prin comparatie cu pétratul, dreptunghiul d&
senzatia unei forme de tranzitie. Folosirea numerelor simbolice in proportio-
narea sa se considerd c& mijloceste perfectiunea legaturii dintre p&dmant si cer.

a b c
Fig. 3.11_ Comparafie intre moddlitdfile de operare cu pdtratul si cu dreptunghiul.
Patratul din figura a esfe divizat in doud jumdtdii care se percep ca fiind
subordonate imaginii infregului deoarece raportul 1:1 al patratului este mai
simplu decat in cazul celor doua dreptunghiuri rezultate. Tn figura b simplitatea
celor doud pétrate predoming asupra figurii mai pufin compacte a intregului.
Aplicarea ins& a unei subdiviziuni in doud jumatdti dreptunghiului de aur ca'in
figura ¢ nu influenteaz& percepfia coerentd a acestuia in detrimentul pdarfilor.
Tradifional si psihologic raportul 1:@ este considerat ca deosebit de satisf&cator
modului in care el imbing unitatea cu varietatea dinamica. Intregul si pariile sunt
perfect proportionate, astfel ca intregul predomind far& s& fie amenintat de o
scindare, iar parfile isi pdstreaza in acelasi timp o anumitd autonomie.””

Cercul este una dintre formele geometrice fundamentale, cu o simbolis-
ticd similard punctului. Cercul nu are nici inceput si nici sfarsit, nicio orientare,
nicio directie, astfel incét acesta este asociat cu infinitul si in acelasi timp cu
perfectiunea. Cercul reprezintd armonie, unitate, protecfie, absenfa incepu-
tului si a sfarsitului. Prin perfecfiunea sa, el este un simbol al lumii spirituale, al
transcendentului, al divinitdtii, iar uneori reprezintd cultul soarelui si al eroilor.
Cercul simbolizeaza eternitatea sau permanenta reinnoire.

' Rudolf Arnheim - Arta si perceptia vizuald. O psihologie a védzului creator, traducerea
Florin lonescu, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 82.
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Unele culturi asociaza relatia cercului cu pétratul prin simbolistica dintre cer
si padmant. Trecerea de la pétrat la cerc este echivalentd cu trecerea de la mate-
rie la spirit. Pentru c& este un simbol al miscarii, cercul a stat la baza planurilor
sanctuarelor in cazul popoarelor nomade, pe cand pétratul era corespondentul
popoarelor sedentare. In yantrele hinduse cercul apare in interiorul patratului ca
imbold catre transcendenta fiinfei umane care se afld prezentd in planul materiei.
La Mecca, procesiunea credinciosilor se face in cerc, in jurul cubului Kaaba. In
mod similar, dansul circular al dervisilor mawlawi ce imitd miscarea planetelor
in jurul Soarelui este o practicd spirituald ce are ca scop regdsirea divinitatii. Tn
astronomia tradifionald, cercul in care este marcat centrul simbolizeaza Soarele.

Atunci cand sunt reprezentate cercuri concentrice, se stabileste simbolic
o ierarhie in clasificarea subiectului. De exemply, in budismul Zen, cercurile
concentrice aratd diferite etape de evolutie interioard a spiritului. Trei cercuri
concentrice fac trimitere la cele trei lumi (fizicd, astrald si cauzald) sau la cele
trei sensuri (literal, alegoric si mistic). Tn multe culturi cercului i se asociaza
si o valoare magica. In arhitecturd, cercul incepe sé fie folosit cu precddere
in constructiile religioase bizantine fiind un predecesor al cupolei. Alaturi de
patrat, el a stat la baza arhitecturii religioase, unde planuluiin formé de pétrat
i se asociazd acoperirea de tip cupold.

Studiile psihologice arat& ca cercul este asociat cu siguranta, integrita-
tea, perfecfiunea, comunitatea, eternitatea. El manifesta la nivelul psihicului
calitafi feminine precum confortul, c&ldura, senzualul, unitatea si iubirea.

Rombul este considerat prin excelent& un simbol feminin, fiind asociat cu
poarta, trecerea sau chiar cu matricea viefii. Rombul este utilizat in motivele
geometrice care orneazd vesmintele traditionale in mai multe culturi. Atunci
cénd este reprezentat prin doud triunghiuri unite el face referire la unirea
principiului masculin cu cel feminin.

Trapezul aduce aminte de forma triunghiului, avénd astfel impactul psi-
hologic al unei forme neterminate, cdreia i s-a retezat momentul desavaérsirii.
Trapezul inspird stabilitate, nemiscare si lipsa unui sens evolutiv, din punct de
vedere perceptiv.

Studiile cu ajutorul scandgrilor de tip RMN au ardtat cd oamenii care
preferd patratul, dreptunghiul si triunghiul utilizeaza cu prec&dere emisfera
stngd si sunt caracterizati ca fiind ordonati, concisi si stabili. Cei care aleg
cercul si formele neregulate utilizeaz& emisfera dreaptd, prezintd trasaturi
creative si sunt fiinfe vizionare.
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[11.VI Simbolistica liniei

Arta de a compune bine nu este nimic mai mult decét arta de a varia bine.!
William Hogarth

Linia este elementul de baza al designului arhitectural deoarece prin ea
se definesc toate formele arhitecturale. Valoarea plastica a liniilor se transmite
volumelor geometrice pe care le determing prin tipul de linie ce constituie
muchiile, generatoarele si axele de compozitie ale lor.

Linia dreaptd este cea mai precisd, categoricd si riguroasd linie. Atunci
cand este prezentatd f&rd un context ea are o delimitare nedefinitd, fara scard
de perceplie, ceea ce se poate interpreta ca o extindere a ei cdtre infinit.
Linia dreaptd sugereaza continuitate si uniformitate, fiind o expresie perfecta.

Linia imprumutd cu usurintd, prin pozifia sa in spatiu, ceva din valoa-
rea simbolicd a ansamblului. O linie verticald, conform Dictionarului de
simboluri?, semnificd ascensiunea si progresul. De aceeaq, in multe religii,
verticalitatea este asociatd cu evolutia spiritual& a fiinfelor. Leroi-Gourhan®
afirm& c& pozitia verticald este ,primul si cel mai important dintre toate
criteriile comune tuturor oamenilor si stramosilor lor.” Trecerea de la pozitia
orizontald la cea bipeda conferd sensului liniei verticale un aspect evolutiv,
o transformare infr-un sens pozitiv.

Louis Sullivan in lucrarea sa Clédirea de birouri inaltd judecatd din punct
de vedere artistic* atribuie zgérie-norilor semetfie, glorie si méndrie. Mai mult,
Sullivan crede c& arhitectul care d& nastere unei astfel de constructii elansate
nu poate fi un om las, un pesimist sau un diletant. El considera cd o fiinfd care

,The art of composing well is no more than the art of varying well.” William Hogarth —
The Analysis of Beauty, 1753, Ed. Silver lotus shop, Universitatea Harvard, 1908, p. 86.
2 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant — Dictionar de simboluri P-Z, vol. 1, Ed. Artemis,
Bucuresti, 1994, p. 442.
3 André Leroi-Gourhan - Le geste et la parole, Ed. A. Michel, Paris, 1964, p. 33-34,
apud Jean Chevalier, Alain Gheerbrant — Dicfionar de simboluri P-Z, vol. 1, Ed. Artemis,
Bucuresti, 1994, p. 442.
4

Louis Sullivan — The Tall Office Building Artistically Considered, in cadrul revistei
Lippincott’s, Ed. J. B. Lippincott Company, London, 1896, p. 406.
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poate crea o cladire cu o asemenea elansare, cu sigurantd trdieste o viatd
implinitoare, des&varsita.

O linie vertical& poate sugera atét un sens pozitiv, ascendent, cét si unul
negativ, descendent. Din aceastd perspectivd, linia dreaptd isi defineste carac-
terul prin relafia cu celelalte elemente ale compozifiei care o pozifioneazd, o
delimiteazd si i dau sensul. Prin comparatie, o linie orizontald exprimd doar
continuitate si uniformitate. Eiii lipseste aspectul dinamic al ascensiunii, sim-
bolizand mai degrabd aprofundarea unei etape, mentinerea pe acelasi nivel.

Linia oblic& preia partial din caracteristicile liniei drepte si ale celei ori-
zontale, insd nu le exprimé cu aceeasi fortd. Ea depdseste planul orizontal
al monotoniei, dar nu este suficient de puternicd pentru a ajunge verticald.
Astfel, linia oblica inspird o pozitie incd nedefinitd, instabila si dinamica.
Intr-o volumetrie, linia nu apare doar prin desenarea ei explicitd ci si din
generatoarele corpurilor geometrice componente. In acest sens, un cilindru
vertical, asociat cu o linie dreaptd, este citit ca avand mai multd fortd decat
un con, definit prin doud generatoare oblice.

Linia fréintd are o expresie si un impact mai puternic decét o linie dreapta.
Ea depaseste simbolistica sumei de linii drepte si se apropie mai mult de teoria
unei linii curbe. Schimbarile neasteptate ale directiei imprima insa o bruscare
a privirii vizitatorului, un caracter prea dinamic si poate necontrolat. Intr-o
compozifie linia frantd poate fi reprezentatd in plan, dar si spatial ca rezul-
tant& a mai multor planuri care se intersecteazd (de exemplu liniile frizelor
din arhitectura antica greceascad).

Linia curbd are o valoare de expresie diferitd in functie de raza sa de
curburd. Ea este uzitatd sub formd de arc, atunci cand are o curburd uniformg,
sau sub forma liniilor de inflexiune prin elipsd, hiperbola si parabold daca ne
raportdm la reprezentarea intr-un plan. Tn spatiu insé linia curbd prezintd alte
doud tipologii, respectiv elicea circulard si elicea spiralatd.

Linia curbd, al&turi de caracterul s&u continuu, imprimé& elegantd si rafi-
nament. Trecénd din domeniul geometriei in cel al percepfiilor, linia curba
ofer& o mare valoare expresiva arhitecturii. Caracterul dinamic si brutal al
liniei frante este ,indulcit” in acest moment prin depdsirea rigiditafii miscarilor
sacadate. O linie curb& sub forma unui ancadrament ce invdluie ferestrele
imbogdteste fatada si aduce dinamism. Liniile drepte nu pot fi ornamentale
intrucat ele pot varia doar in lungime. In arhitectura barocd liniile curbe suge-
reazd o atitudine destinsd si un spirit ludic sub razele soarelui. Lurcat compara
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linia barocd cu un foc de artificii, ce subliniaza sau sugereazd toate directiile
spatiului.’ Liniile curbe sunt percepute prin similitudinea cu cele din naturg,
stabilind o legdturd intre oameni si aceasta.

Odatd cu liniile curbe, este introdus un al doilea factor al variatiei, raza
curburii, fdcandu-se in acest mod trecerea cdtre liniile ornamentale. Hogarth
numeste , linia frumusetii” acea linie serpuitd desenatd in plan bidimensional,
in realizarea cdreia este necesard o miscare plind de gratfie a creionului pe
hértie si care invitd privirea sa-si ingdduie un moment de repaus pe curbele
sale. Odatd cu rotirea liniei in jurul unui ax, facéndu-se trecerea la spafiul eucli-
dian cu trei dimensiuni spatiale, ia nastere elicea spiralatd pe care Hogarth
o numeste , linia gratiei”. Din punctul sdu de vedere , linia frumusetii” si , linia
gratiei” fac obiectului arhitectural s fie placut si dinamic.

—( [

Fig. 3.12_, linia frumusetii” si ,linia grafiei” ale lui Hogarth

—

Discursul lui Hogarth, in cartea sa The Analysis of Beauty, despre ,linia
frumusetii” si ,linia gratiei”, confine exemple arhitecturale dar si unele de
la nivelul corpului uman atunci cénd acesta se afld intr-o pozitie dinamica,
justificand in acest mod si frumusetea statuilor. La fel ca Vitruviu, Hogarth ii
indeamnd pe arhitecti sa preia aceste linii pentru ca rezultatul muncii lor s&
fie in consonantd cu cel care va utiliza viitorul spatiu.

Intr-un obiect arhitectural, la o analiza atentd, gasim combinatii multiple
ale acestor linii. Fie c& este vorba despre o decoratie cu scris, ca in arhitectura
islamic&, de o decoratie volumetricd, asa cum prezint& barocul, de profilul
cl&dirii sau de liniile ei generatoare, ele sunt mijloace ale diferitelor limbaje
arhitecturale.

Arcul de cerc este prima linie curbé care se formeazd& cu ajutorul unui
centru de rotafie si al unei raze. Liniile care au mai multe raze de curburg,
respectiv liniile serpuite, exprimd dinamism si chiar lips& de control prin multi-
tudinea de posibilitati prin care se pot dezvolta. O astfel de linie este greu de
citit la o scard mare si este mai rar utilizatd. in schimb, pentru ornamentatie,

' André Lurcat — Formes, composition et lois d’harmonie — Eléments d’une science de

I'esthétique architecturale, Vol 2, Ed. Vincent Fréal & Cie, Paris, 1954, p. 53.
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Fig. 3.13_ Tipuri de arce folosite de-a lungul istoriei arhitecturii

unde este nevoie de o dimensiune redusd, miscarea sa de ansamblu este mai
usor de controlat vizual. Linia serpuit& neregulatd se g&seste cu precddere in
decorafia renascentistd, la nivelul frizei sau la ornarea capitelurilor. In arhi-
tectura bizanting ea este utilizatd in pictura murald.

Bolta, in functie de arcul care a stat la baza proiectdrii ei, imprimé&
un efect gravitational ascendent la nivelul verticalei. Pe orizontald apare un
efect de unidirectionare prin delimitrile laterale si deschiderea la capete.
Arhitectura romanicd, Renasterea si barocul folosesc bolta in plin cintru, in care
indltimea este egald cu jumatate din |&timea deschiderii. Aceasta se percepe
cu un efect ascendent echilibrat. In timpul arhitecturii gotice se foloseste arcul
frant, in care ingltimea este mai mare decdt jumdtate din I&timea deschiderii.
Boltile gotice primesc astfel un efect ascendent mult amplificat faté de cele
predecesoare. In mod similar, atunci cand indltimea arcului este cu mult mai
micd in comparatie cu l&fimea deschiderii lui, efectul ascendent este diminuat,
asa cum se percepe in rococoul german.
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Fig. 3.14_ Circa Gallery, Johannesburg, Africa de Sud, 2009, arhitecti StudioMAS

in Dictionarul Explicativ al Limbii Roméne, elipsa se defineste drept , locul
geometric al punctelor dintr-un plan pentru care suma distantelor la doua
puncte fixe, numite focare, este constantd.” Particular elipsei ii mai sunt cele
doud axe de simetrie perpendiculare care o definesc. Arhitectura barocului
utilizeazé deseori elipsa in compozitiile spatiale, obfindnd suprafete con-
cave ce dau senzafia unei invitafii la apropiere, sau convexe, cu efectul lor
de disipare. Elipsa usor inclinatd este asociat& cu dinamismul, dorinfa de a
merge inainte si cu tranformarea. Aceastd forma geometricd este cel mai des
folosita in designul interior.

Dictionarul explicativ al Limbii Roméne' defineste elicea circulard prin
Llinia curba care taie sub un unghi constant generatoarele unui cilindru.” La
coloanele torsate ea imprim& un caracter dinamic, ascensional. Acest efect

' Dictionarul explicativ al limbii roméne, , editia a ll-a, Ed. Univers Enciclopedic,

Bucuresti, 2009
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conlucreazd foarte bine cu lumina imbogdtind decoratia prin contrastele dintre
zonele luminoase si cele aflate in penumbrd. Luand spre exemplu columna lui
Traian, elicea desfdsoard intr-o miscare ascensionald scene cu luptele purtate
de Traian pentru cucerirea Daciei. Dinamismul dat de dispunerea basoreliefului
sculptat sub forma de elice conduce privirea de la baza columnei catre varful
ei, acolo unde este amplasata statuia lui Traian.

Fig. 3.15_ Catedrala Braziliei, 1970,

arhitect Oscar Niemeyer

Hiperbola este , curba reprezentand locul geometric al punctelor din-
tr-un plan pentru care diferenfa distantelor fat& de doud puncte fixe, numite
focare, este constantd”, conform Dictionarului Explicativ al Limbii Roméne.
Caracterul implicit al unei astfel de forme este acela de focar, de a aduna si
de a proteja, asa cum se gasea in special la formele adaposturilor primitive
in fata intemperiilor. Incepand cu perioada modernd hiperbola este reluatd
in proiectele mai multor arhitec}i, in special la cladirile de tip turn.

Parabola este definitd prin , curba pland care reprezintd locul geome-
tric al punctelor din plan egal departate de un punct fix, numit focar, si de
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o dreaptd fixa, numitd directoare.” Parabola este o linie curb& ce apartine

unui plan dar poate fi si generatoarea unui plan curb. Tn arhitectura anticd
parabola apare ocazional, in special la constructiile religioase sau la poduri.
Tn mod similar cu cazul hiperbolei, utilizarea parabolei in arhitecturd se diver-
sificd incepénd cu perioada modernd datoritd inovatiilor facute in domeniul
materialelor de constructii.

Fig. 3.16_ Muzeul de Art& Milwaukee, Pavilionul Quadracci,
Wisconsin, SUA, 2001, arhitect Santiago Calatrava

De-a lungulistoriei arhitecturii se intdlnesc multiple combinatii ale acestor
linii si ale suprafetelor pe care le-au generat. Asa cum linia dreaptd trezeste un
sentiment de amploare monumentald si rigiditate, linia curb& exprima bléandete,
eleganta si rafinament. Liniile drepte exprim& miscdri bruste si sunt percepute ca
find rigide, deoarece contrasteaza si subordoneaza liniile sinuoase ale naturii.
Linia dreaptd se defineste prin lungimea ei in timp ce linia curbd ne povesteste
despre largime si profunzime.
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I.VIl Concluzii

Studiul proportiilor relevd utilizarea anumitor forme geometrice in con-
cordantd cu specificul istoriei si al zonei geografice. De exemplu, in Antichitate,
in arhitectura Chinei si a Japoniei erau folosite p&tratul si raportul dintre latura
si diagonala sa, respectiv raportul de 1:V 2 la impartirea functionald in plan.
Din India Anticd provin p&nd in zilele noastre vechile texte despre modul de
proporfionare a elementelor arhitecturale, in care sunt recomandate relatiile
din triunghiul atribuit astézi lui Pitagora si raportul 1:V2 specific pétratului.
Persia adaugd proportii noi precum triunghiul 1:v2 si triunghiul 1:2V2. Vechii
egipteni foloseau deseori triunghiul dreptunghic cu laturile 3:4:5, precum si tri-
unghiul piramidei. Ei cunosteau numarul m, sectiunea de aur, sirul lui Fibonacci,
dimensiunile Pamantului, ale Sistemului Solar etc. si féceau o corelatie intre
toate acestea atunci cand stabileau proportiile unei constructii religioase.
Dintre forme, egiptenii antici foloseau in special paralelipipedul si piramida,
pe care le proporfionau cu ajutorul numerelor cu valoare simbolica.

Tn Grecia Antica formele erau proportionate cu multd maiestrie pentru
a exprima armonie si frumusete, chiar dacé nu erau construite la dimensiuni
foarte mari. Era utilizat modulul, si astfel proportionarea se féicea cu numere
intregi sau cu diviziuni precise ale lor. Dintre formele geometrice, grecii folo-
seau cu precddere trei triunghiuri dreptunghice: cel care avea sa se numeasca
Ltriunghiul lui Pitagora®, triunghiul echilateral si triunghiul dreptunghic cu cate-
tele in raportul de 1:1,618. Bineinteles, erau utilizate si derivatele lor, printre
care dreptunghiul format din doud astfel de triunghiuri cu ipotenuzele supra-
puse. Patratul este de asemenea folosit atét in plan cét si la nivel de fatada.
In proiectarea teatrelor, grecii porneau de la un cerc pe care il impdrfeau in
12 parti egale. Proportionarea cu ajutorul dodecagonului asigura o acustica
perfectd, f&r& comparatie chiar si in ziva de astdzi.

Arhitectura clasicd caracterizatd prin grija pentru proportii si teoria
acestora s-a ndscut in Grecia, a fost copiat& de romani, imbogadtitd si, dupa
cétiva ani, redefinitd in Renasterea italiand. Romanii preiau si rafineazé de la
efrusci arcul si bolta. ,Panda la romani, punerea in proportie avea ca obiect
indeosebi planul si fatadele, iar volumele foarte rar, numai ca raport intre
plan si fatade, in timp ce edificiile boltite se cer puse in proportie si direct ca
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volume, bolta sau boltile integréndu-se in sistemul de relatii geometrice ale
compozitiei arhitecturale de ansamblu, ca de pild& la Panteonul din Roma.”!

Triunghiurile echilaterale apar in arhitectura romanicé in cazul a doud
bolfi care se intersecteazd. Proportionarea fafadelor se facea plecand de la
indltimea asizei ca modul. De asemenea, au mai fost utilizate triangulatiile
n/3sin/4.

Tendinta ascensional& a goticului este exprimatd in special prin triangu-
latia /4, respectiv unghiul de 45°. Volumele fatadei se repetd si sunt asezate
la distante egale ca si cum s-ar subordona unui caroiaj. Patratul este utilizat
pentru a defini proportia fatadei principale.

Arhitectura bizanting foloseste cupola ce simbolizeaza cerul, asezatd
deasupra unui spatiu cu plan patrat. Simbolistica formelor este asociaté si
inspiratd din liturghia cresting.

Tn timpul Renasterii este integratd figura umana in scara de proporfionare
a constructiilor. Existd multe teorii despre sistemul ideal de proportionare,
iar una dintre concluziile la care se ajunge este cd, atunci cénd se combing
mai multe triangulafii in aceeasi constructie, care nu sunt derivate, se strica
proportionalitatea ansamblului. Volumetria cladirilor era compusé in general
din formele fundamentale precum sfera, cubul, prisma, cilindrul.

De aici, clasicismul a fost preluat in nord si in vest, unde s-au addugat
accente locale. Uneori, acest lucru s-a realizat chiar fard a tine cont daca func-
tiunea cladirii era demna de somptuozitatea clasicismului. Clasicismul se carac-
terizeazd prin claritatea formelor, toate clddirile construite in acest stil avand
forme rectilinii clare si compozitii simetrice. El imprumutd tehnicile Antichitdtii
si Renasterii, carora le aplica studii cu proportii si detalii antice. Arhitectura
barocului preia din volumele arhitecturale ale Renasterii, ins& complexitatea
se concentreazd asupra mijloacelor de expresie ale suprafefei arhitecturale.
In epoca modernd diversitatea formelor arhitecturale a atins apogeul, fiind
subordonatd unor ideologii diferite.

Pentru a percepe mesajul unui obiect arhitectural, primul pas const& in
stabilirea elementelor de limbaij folosite si a liniilor lor geometrice generatoare si
dominante. Apoi urmeazd o analizd asupra formei si directiilor generatoarelor
si asupra modului de grupare a volumelor componente. Urmétoarea etapd
' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,

colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 143.
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presupune studiul din punct de vedere al perceptiilor elementelor subordonate,
la care se adaugd valoarea lor simbolica sau ideologicd, urmarind principii ce
fac referire la proportie, formg, ritm, scard, unitate, varietate, echilibru, legaturd,
mesaj etc. Tn acest mod reiese caracterul unei constructii, prin interpretarea
comund a tuturor acestor rezultate. Mijloacele cu care opereaza un arhitect se
impart in consecinfd in doud categorii: elementele de limbaj arhitectural prin
parti ale solutiei si principii ale limbajului, respectiv aspecte care il influenteaza.

Simetria reprezintd un subiect care a trezit polemici in funcfie de ideologia
perioadei istorice in care s-a abordat. In trecut, prin simetrie se intelegea totalita-
tea metodelor de a crea o proportie placutd intr-un obiect arhitectural, prin studiul
atent al rapoartelor dintre elementele componente cét si a rapoartelor dintre ele
si ansamblu. Cuvantul latin corespunzétor commensus insemna mésurarea cu
unitdfi comune prin infermediul unui modul. Cu alte cuvinte, ,simetric” insemna
,bine proporfionat”. Simetria are si astdzi rolul de a unifica o formd, oferind un
caracter unitar chiar si atunci céind elementele de limbaj componente se afl& la
poli opusi. De-a lungul anilor au existat acuze precum cd simetria inhiba spiritul
creativ, ea putand fi un act arfificial, ca efect al unei minti mult prea sistematice.

In lucrarea Formes, composition et lois d’harmonie — Eléments d’une
science de l'esthétique architecturale, Lurcat susfine cg, prin similitudinea struc-
turilor si a caracteristicilor (o altd form& de simetrie), formele armonioase nu
pot compune volumetrii arhitecturale decét prin combinarea cu alte forme
armonioase si echilibrate, in timp ce altele care au proprietdfi contradictorii
nu pot s& se al&ture primelor decét prin obfinerea unui dezechilibru compozi-
tional.” Din punct de vedere stiintific s-a demonstrat c& formele induc diferite
emotlii oamenilor. Forme geometrice comune, cum ar fi ovalul si patratul, sunt
percepute mult mai repede si sunt memorate mai usor decét cele complexe
si asimetrice. Diferite forme de linii afecteazd viteza si calitatea de perceptie
a informatiei. Liniile orizontale si verticale sunt adesea asociate cu starile de
calm si claritate, iar cele curbe, cu gratia si usurinta. ,Regularitatea este armo-
nia pdrtilor, elementelor, trasaturilor unui intreg. Aceastd armonie inlesneste
perceperea intregului. Prin intelegerea unei pdrfi ne gasim pregdtiti pentru
intelegerea oricérei alte p&rti. Sau, mai mult, efortul de infelegere a unei parti
este parfial usurat prin infelegerea oricdrei alte parfi. [...] Mulfumita acestei

' André Lurcat — Formes, composition et lois d’harmonie — Eléments d’une science de

I'esthétique architecturale, Vol 2, Ed. Vincent Fréal & Cie, Paris, 1954, p. 200-202.
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imprejurdri, obfinem mai usor imaginea exactd a intregului pe care il avem in
vedere. Pe aceasta se intemeiazd placerea.”’

Raspunsul arhitectului la cerinfa beneficiarului trebuie sa fie coerent si,
asa cum am vazut, pe mai multe paliere de analiza. Pentru aceasta el trebuie
s& cunoascd elementele de limbaj arhitectural si compatibilitdfile proprietdti-
lor lor. Totodatd, se considerd cd intregul este format din suma proprietdtilor
elementelor componente si simultan intregul are o valoare de expresie mai

mare decdt suma pértilor sale.

1

Theodor Lipps - Estetica. Bazele esteticii, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1987, p. 38.



Capitolul IV
Relatia dintre arhitecturd
si starea de buna
dispozitie a locuitorului

IV.l Necesitatea frumosului arhitectural

Infreaga arhitecturd celebreazd ceva. Acolo unde nu este nimic
de celebrat nu poate exista niciun fel de arhitecturd.’
Ludwig Wittgenstein

Inca din perioada anticg, poetii, filosofii si artistii considerau experi-
mentarea frumusetii ca pe o formé@ de innobilare a sufletului, ca pe o ascen-
siune cdtre divinitate. Platon susfinea c& frumusefea este parte a unei ordini
superioare si c& prin ea putem franscende aceastd lume. Teoria lui Platon
vorbeste despre o frumusefe ce poate fi doar contemplatg, iar orice altceva
ar desacraliza-o. Cum putem insa defini o cladire ca fiind frumoasd, mai ales
atunci cand se acceptd astdzi in mod unanim c& alegerile in materie de gust
nu se discut&?

Frumusetea unei cladiri provine din mai multe considerente, asa cum
si excelenta unei fiinfe umane se defineste prin mai multe calitdfi. Printr-o

' Nicholas Ray - (re)Sursele formei arhitecturale, traducere de Alina Céréc, colectia

Spatfii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 2000, p. 8.



175

Fig. 4.1_ Bibliotheque pour enfants, Clamart, Franta, 1965, Martine Franck

proportionare corectd, prin folosirea materialelor adecvate, punerea in operd
cu atentie, corelarea dintre functiune si formg, relatia cu terenul sau cu istoria,
sunt dup@ caz doar cateva dintre aspectele bine studiate si corelate pe care
o cladire trebuie s& le deting pentru a fi consideratd frumoasd.

Evolutia istoric& a formelor arhitecturale relevé o serie de chei geometrice
de punere in proportie, comune mai multor epoci indiferent de stil, care tran-
scend obiceiurile si fac apel la o dimensiune comund a perceptiilor. In trecut
se propaga ideea cd, prin crearea frumosului ne apropiem de rafinamentul,
bunétatea si armonia lui Dumnezeu, pentru cd tot ceea ce El a creat este fru-
mos. Astfel, teologii incurajau ideea cd oamenii puteau fi trezifi spiritual mult
mai repede prin intermediul simjului vizual, in acest sens, contemplarea con-
structiilor religioase avénd un efect mult mai mare decét cititul. Diferitele lucréri
artistice sau constructii erau considerate a fi opere de artd daca realizarea lor
presupunea efectuarea prealabild a unui efort considerabil din punct de vedere
al intelectului si al spiritului. Indicele frumosului, profunzimea prin confinutul de
idei, intelepciunea, expresia, moralitateq, seriozitatea si nobletea trairilor erau
criterii de etichetare a lucrérilor ca fiind opere de artd sau nu. Ele trebuiau s
aducd farmec si frumusete vietii. Nu se ridica problema ca arta sd fie utilg, dar
dacd ea indeplinea si acest scop, aspectul era privit ca o calitate in plus.

Prin opozitie, inginerii secolului al XVIlI-lea, p&rintii revolutiei industriale
nu concepeau discutiile despre frumosul prin proportii in arhitecturd si con-
struiau folosind fierul, ofelul, sticla si betonul, f&rd sa-si pund intrebdri legate
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de ce stil adopta. Cladirile erau proportionate dupd necesitdtile din procesul
de utilizare, ca urmare directd a calculelor de dimensionare si a aspectelor
practice. Rezultatele erau impresionante prin zveltefea structurilor, chiar daca
nu ridicau neapdrat probleme de decoratie. Principiile funcfionale erau atunci
unitatea de md&surd in dimensionare.

P&na in anul 1900 s-a pus problema necesarului frumosului in artd si,
implicit, in arhitecturg. O jumdtate de secol mai térziu s-a concluzionat c& nu
mai este nevoie de o astfel de conditie. incepand de la dadaisti si suprarealisti
si ajungénd pand in zilele noastre, arta nu se mai realizeaz& avénd frumosul
ca o trasdturd definitorie, acesta nefiind nici mécar o trésaturd secundard.
Pentru ei, metropola este o sursa de intoxicare la nivelul imaginii, prin inter-
mediul socului. ,Odatd cu postmodernismul, s-a diluat pana la disparitie
leg&tura cauzald intre funcfiune/spatiu interior pe de o parte si fafadd, pe de
altd parte. Ele sunt tratate separat, dand cu tifla mantrei moderniste «forma
urmeazd funcfiei» (ironizatd de altfel explicit de Venturi: «Less is bore» sau
Peter Blake: «Form follows fiasco»).”!

,Termenul aesthesis din greaca veche se referea nu la teorii abstracte
ale frumosului, ci la perceptia senzorial& [asupra formelor cu care se operal.
El implica o indltare a simjurilor, a emofiilor si o trezire a acestora, adicd
opusul total al «inesteticului».”? Neil Leach isi susfine discursul pe ideea c&
,estetizarea lumii induce o form& de amorteald. Ea reduce orice nofiune de
durere la nivelul imaginii seducatoare.”*® Societatea contemporang, cu lipsa
ei acutd de timp, si-ar putea insd oferi prin arhitecturd mai multe momente
de contemplare, de rdgaz sau chiar de regasire. In acest sens, este lduda-
bil scopul pe care si-l propunea arhitectura Antichitdtii, de a restabili chiar
identitatea spirituald a celui care folosea spatiile si nu ,anestezierea” péna
la ,blazarea” sa.

Alain de Botton, in cartea sa Arhitectura fericirii, considerd cé , osci-
|&m intre dorinfa de a ne stapani simjurile si de a deveni indiferenti la mediul
inconjurdtor si impulsul contradictoriu de a cunoaste méasura in care identitatile

' Augustin loan - Khora. Teme si dificultdti ale relafiei dintre filosofie si arhitecturd, Ed.

Paideia, Bucuresti, 1998, p. 25.
2 Neil Leach — Anestetica. Arhitectura ca anestezic, traducere de Cornelia Mirela
Catuneanu, colectia Spatii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 1999, p. 40.

3 Ibidem, p. 41
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noastre sunt legate indisolubil de locurile in care tr&im”. Cu alte cuvinte, se
poate spune cd existd o legaturd foarte stransd intre calitatea spatiuluiin care
ne aflam si starea noastrd de spirit. De aceeq, arhitectul are sarcina grea de
a crea exact acea arhitecturd care sé fie capabild s&-si inalfe utilizatorul s&u
pand la ipostaza lui cea mai bung, ipostaza ideal&. Accepténd ideea cd o
camerd este raspunzdtoare de starea noastra de bine si, in definitiv, de feri-
cirea noastrd, ce se petrece in locurile care nu indeplinesc criterii estetice dar
pe care suntem nevoiti sd le parcurgem? De aici este doar un pas pané la a ne
declara indiferenti faa de forma unei cladiri si aceasta nu dintr-o indiferents
manifestatd fatd de sentimentul frumosului ci ca o m&surd de autoapdrare in
fata vulnerabilitdtii la tristete, in fafa nenumdratelor cazuri in care proportia si
frumosul lipsesc. Neil Leach, parafrazénd discursul lui Georg Simmel din eseul
Metropola si viafa spirituald, afirma c& ,blazarea reprezintd incapacitatea
de a reacfiona suficient la influenta orasului asupra mentalului. [...] Infatisarea
blazatd aratd cum a invatat individul s& supraviefuiascd in conditiile oferite
de metropola modernd.”! Teme similare sunt tratate si in lucrdrile lui Charles
Beaudelaire sau, mai tarziu, la Walter Benjamin.

Ast&zi se numeste artd tot ceea ce place si impresioneazd, chiar daca
procesul credrii nu a presupus mult& géndire, emotfie sau rigoare. Tns& frumuse-
tea este o resursd esentiald, asa cum studiul va arédta in continuare prin teoria
lui Stefan Odobleja despre principiul universal al rezonantei. Prin folosirea
frumusetii in lucrurile create, ne model&m lumea inconjurdtoare ca pe un
ca&min, aducand bucurie, consolare si regdsire. Arta si arhitectura strdlucesc
prin lumina pe care o aduc in viata noastrd, dandu-ne putere in fata lucrurilor
care ne ingrijoreazad.

' Neil Leach — Anestetica. Arhitectura ca anestezic, traducere de Cornelia Mirela

Catuneanu, colectia Spatii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 1999, p. 31.
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IV.II Virtutile obiectului arhitectural

Sd facd din ceva util, practic, functional, un lucru
frumos, iatd datoria arhitecturii.
Karl Friedrich Schinkel

In continuare, studiul lanseazé ipoteza gdsirii unor principii ale frumo-
sului in arhitecturd. De-a lungul secolelor, nenumarati filosofi, artisti si chiar
oameni de stiinfd au incercat s& defineasca frumusetea prin multiple ilustrari
si dezbateri. Dacd in capitolele anterioare au fost explicitate reguli ale pro-
porfiondrii, demonstrate din punct de vedere geometric, simbolic si al per-
ceptiilor, acum se va urmdri o enumerare a virtutilor necesare unei cladiri,
ce pot fi aplicate in orice stil arhitectural, fard a uniformiza, inlaturénd orice
posibilitate de creare a haosului.

Frumusetea lumii ne apare ca un mister, ca o enigmd uriasd prezentd
in naturd, unde ea existd pur si simplu fard a ne oferi un indiciu al necesitdti,
al utilitdtii ei. Totusi Dumnezeu a s&dit in inima noastrd perceperea frumosului
si fiecare om il simte atunci cénd contempl& natura, desigur cu un grad de
r&bdare si profunzime corespunzdtor fiecarei fiinte in parte. De altfel chiar
perceperea sacrului in aceastd lume ni se trezeste in inim& tocmai din simfirea
acestei frumuseti care ne fascineazd si ne transforma. Tradifia orientald oferd o
viziune mai profund& asupra frumusetii, considerdnd c& definitiile din domeniul
esteticii nu cuprind neapdrat si o intelegere a ei. Astfel, suntem indemnati s&
privim frumusetea ca pe o energie prezentd in creatie, care nu poate fi explicatd
cu minteq, dar f&r& de care viata nu si-ar gdsi implinirea. Frumusetea poate
' Karl Friedrich Schinkel, cel mai important arhitect al Germaniei secolului al XIX-lea. Tn
Literary fragments, traduse de Harry Francis Mallgrave si asamblate de Goerd Peschken,
Ed. Deutscher Kunstverlag, Berlin, 1979, Schinkel afirmd c& forma, proportia si caracterul
unei cladiri sunt determinate de frei aspecte simultane: intenfia spafiald si distribufia in plan,
compunerea materialelor adecvate planului si intenfia decoratiei. Intentia spafiald este expli-
citatd ca avand la baza distribufia economicd, ordinea si confortul spatiului. Compunerea
materialelor presupune alegerea celor mai bune materiale si asamblarea lor dupd standarde
inalte. Despre decoratie, Schinkel incurajeaza gasirea celui mai bun amplasament, plus o
alegere si o pregdtire de inalta calitate.
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deveni, prin intermediul creatiei artistice, o experienta spirituald, pretinzénd
o anumitd deschidere sufleteascd pentru a fi perceputd cét mai profund. Se
considerd cd artistii au aceastd trezire [&untricd mai puternicd, pentru cd numai
asa pot tr&i plenar frumusefea in procesul creativ.

Grecii antici considerau c& o operd de artd care emand frumusete inde-
plineste doud caracteristici fundamentale: mimesis, adic& imitarea si catarsis,
adic& purificarea. Imitarea nu se referea la sensul de a reproduce ceva in
mod direct, ci la o preluare a canoanelor sau a unor proportii speciale. Spre
exemplu, in cazul statuilor care evocau diferite personaie, zei sau oameni,
conceptul de mimesisinsemna ca ele sa fie realizate folosind canoane precise
ale frumusetii, date de proportii ce au la baz& numdrul de aur. Corpul uman
era astfel prezentat in forma lui arhetipald, ideald. Faimosul si genialul sculptor
Phidias, considera c& prin utilizarea numdrului de aur operele sale deveneau
adevérate, frumusetea era mult mai usor revelatd, iar aparenta si continutul
deveneau una. De asemeneq, atunci cénd artistii nu foloseau aceste proportii,
se credea c& asemdnarea dintre lucrare si realitate este doar o aparents,
echivalentd unui simulacru.

A doua caracteristicd pe care trebuia sa o indeplineascd o operd artistica
pentru a fi frumoasa la grecii antici era aceea de catharsis, mai exact, puterea
de a purifica. Creatia trebuia s& determine o trezire spirituald, ca o inviorare,
o stare de indlfare sau chiar o stare de purificare profunda la nivelul sufletului.
Fard aceste trdiri, se considera c& opera nu era autenticd.

Asa cum am ardtat deja, arhitectul roman Vitruviu vorbeste despre forma
tehnica si utilitard a constructiei, insd ea devine un obiect arhitectural atunci
cénd este indeplinitd si componenta esteticd. Umanistul italian Leon Battista
Alberti nu utilizeaz& termenul venustas, ci, cu acelasi sens, termenul armonie,
,criteriul suprem al frumosului”, concept cheie al teoriei sale bazat pe numar,
proportie si distributie.

in capitolul al ll-lea al Cérfii I, Vitruviu enunfd printr-o analizé obiec-
tiva, dar usor evazivd, sase categorii estetice ale unui obiect arhitectural,
in timp ce in primul capitol din Cartea a lll-a prezintd nofiunile de simetrie
si proportie. Cele sase categorii estetice ale arhitecturii din perspectiva lui
Vitruviu sunt: ordonarea, dispozifia, euritmia, simetria, convenienta si distri-
butia. , Ordonarea este stabilirea unor relatii de m&surd convenabile intre
elementele operei considerate separat, dar raportate in ce priveste proportiile
la simetria intregului. [...] Cantitatea este o alegere de unitafi modulare, luate
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chiar din elementele operei, si, totodatd, un efect armonios al operei intregi,
rezultat din potrivirea numdrului de parti de modul atribuite fiecarui element.”
Dispozitia este definita prin , ihnografie, ortografie si scenografie. lhnografia
este o aplicatie coordonatd metric, f&cutd cu compasul si rigla, dupd care se
poate intelege trasarea formelor pe teren. Ortografia este imaginea ortogo-
nald a fafadei, desenatd metric dupd cerintele lucrdrii viitoare. De asemenea
scenografia este schita fafadei si a pértilor laterale vazute descrescand, cu
toate liniile convergente spre un punct de fugd.

Toate acestea se dobandesc prin meditatie si inventie. Meditatia este
un studiu al lucrérii proiectate f&cut cu plécere, plin de zel, de ingeniozitate
si de minutiozitate. lar inventia este solufionarea chestiunilor obscure si des-
coperireq, f&cutd cu o supld vigoare, a principiului unui lucru nou. Acestea
sunt definitiile dispozitiilor.

Euritmia este, in compozitii, aspectul gratios si echilibrat al partilor. Ea
se realizeazd cu largimea, largimea cu lungimea si, intr-un cuvant, toate
raspund propriei lor simetrii.

De asemeneaq, simetria este un acord armonios al partilor operei insdsi
si o relatie proportionald intre aceste parti si ansamblul figurii.”’ Convenienta
inseamnd adecvarea constructiei la scopul pentru care a fost creatd iar dis-
tributia se referd la pozifia relativd a partilor unei cl&diri unele fatd de altele.

G. M. Cantacuzino apreciazd cé& prin cele sase componente? Vitruviu
vrea sd anihileze aspectul hazardului in arhitectura. , A construi e consecinfa
unei idei care nu trebuie s& actioneze asupra materiei decét dupd ce a fost
in intregime precizatd in spatii euclidiene.”

Asadar, frumusetea proportiilor constructiilor este rezultatul mai multor
calitafi care conlucreaza. Este ca si cum ar transmite mesaje pe mai multe
voci, in consonanid. Proportiile elogiate intr-o anumitd perioadd istoricd sunt
nuanfate de o anumitd regiune geografica si de specificul ei cultural. Ele nu
pot fi preluate f&r& o atentd analiza si f&rd o adaptare la contextul in care
suntinserate. ,Obiectul de artd soseste ca un intreg; si tot asa trebuie receptat.
' Vitruviu — Despre arhitecturd, Ed. Academiei R.P.R., colectia Scriitori greci si latini,

volumul V, traducere de G. M. Cantacuzino, Traian Costa si Grigore lonescu, Bucuresti,
1964, p. 42-43.

2 G. M. Cantacuzino - Introducere la opera lui Vitruviu. Scrisori catre Simon, colectia

Biblioteca de artd. Biografii. Memorii. Eseuri, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1993, p. 79.
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Doar atunci cénd este disecat i se poate comenta fiecare palier si trebuie
evidentiat felul in care toate componentele sustin mesajul.”!

William Hogarth, in tratatul s&u de picturd Analiza frumosului, explica
distinctia intre frumusete si excelenfa artistica pentru o creatie care utilizeaza
reguli de compozitie. Hogarth a inceput prin a studia principiile frumusetii in
naturd pentru ca ulterior sa creeze un set de sase principii estetice ce exprim&
,elegantd si frumusete”? in constiinfa umana.

Prima calitate este aceea de potrivire (in sensul autenticitdtii), facand
referire la dimensionarea si proportionarea in conformitate cu rolul indeplinit,
dar si la relationarea armonioas& cu mediul inconjurdtor. Din aceastd per-
spectivd, o supradimensionare a unui stalp sau utilizarea lui doar ca element
de decor traduce un sentiment de falsitate. Acest aspect vine in completarea
indemnului lui Vitruviu de a stabili proportiile constructiilor avand mereu in
vedere drept modul scara omului.

Varietatea, a doua calitate enunfatd, este o consecintd directd a unui act
constient, nu rezultatul unei compozitii cu un caracter aleatoriu. ,Varietatea
aleatorie, fard a aplica regulile designului duce la confuzie si deformare.”?

In continuare, Hogarth blameaza simetria conventionald, tradusa prin
uniformitate si regularitate, ce induce din punct de vedere al perceptiilor
asemdnare si regularitate. El este sustingtorul unei varietdti inserate in unifor-
mitate, prin accente si contrast, care impacteazd prin senzatia de miscare.
Este revelator exemplul adus de Hogarth cu fatada unei cl&diri ordonate
doar dupd simetrie si ritm, caz in care un pictor sau un fotograf simte nevoia
s& imortalizeze imaginea privind-o sub un anumit unghi, astfel incét liniile
paralele s& preia din dinamismul perspectivei la doud puncte de fugd. Daca
este necesar ca directia de privire s& fie perpendiculard pe fatadd atunci el
va simfi nevoia unui accent printr-un copac sau un grup de oameni pentru a
echilibra nevoia de dinamism. Tn final, armonia se infdfiseazd ca o balanta
intre aspecte in antitez&, dar aflate in echilibru. De exemplu, in arhitectura
clasicd ritmurile orizontale si simetriile fafadei sunt dublate de ierarhia detaliilor
' Florin Biciusc&d — Geometria simbolicd, Colectia Spafii imaginate, Ed. Paideia,
Bucuresti, 2008, p. 45.

2

William Hogarth — The Analysis of Beauty, 1753, Ed. Silver lotus shop, Universitatea
Harvard, 1908, p. 21.
3 Ibidem, p. 31
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Fig. 4.2_ Sistem de relafii intre elementele unei infrastructuri. Gridul exist& ca o
constantd in timp ce mici variatii pot s& apard la nivelul elementelor componente.!

' Richard Scherr — The Grid. Form and process in architectural design, Ed. USA BOOKS/
Urban Studies and Architecture Books, Romania, 2001, p. 32.
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pe verticald, prin accente locale in zona intrérii sau la nivelul lui piano nobile,
ca instrumente ale stabilitdtii si tectonicitdfii.

Varietatea se poate traduce si prin inserarea unei excepfii intr-un sistem
ordonat. , O regularitate bine stabilitd ni se oferd ca un fond pentru excepfii,
care vor cépéta atunci o importantd dominantd. O excepfie incdrcatd de
semnificatie valoreazd mai mult decét un joc in exclusivitate formal. Clanta
este o exceptie in regularitatea usii, poarta in fafadd, fanténa sau palatul de

u

justitie in oras, mdndstirea in peisaj.

Fig. 4.3_ Exemplu de excepfie de la regula

La fel ca in cazul simetriei, Hogarth face ulterior apel la simplitate, ,in
sensul distinctiei si al rafinamentului”, pentru a trezi aprecierea pozitiva a unor
compozitii. In aceastd directie, el exemplifica superioritatea formei piramidei
in fafa celei a conului. , Simplitatea aduce frumusete chiar si varietdtii pentru
cé& o face mai usor de infeles”.2

Al cincilea principiu enuntat pentru a obfine o proportie frumoasa este
complexitatea. Ea trebuie s& se nasca din nevoia de a satisface scopul lucrérii
si nu din dorinfa de a fi doar complicatd. Complexitatea este tradusd prin
acfiunea surprizd, elementul ce marcheazd un anumit moment, f&rd aincarca
ansamblul. Un asemenea rol este indeplinit cu mult& elegant& de |, linia fru-
musetii” si de cea ,a grafiei”, dupd cum le-a numit Hogarth. De exemplu, pe

' Pierre von Meiss — De la formd la loc + Tectonica: o introducere in studiul arhitecturii,

traducere Ana-Maria Hariton, Ed. Capitel Avangarde, Bucuresti, 2014, p. 59.

2

William Hogarth — The Analysis of Beauty, 1753, Ed. Silver lotus shop, Universitatea
Harvard, 1908, p.47.
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fatada unei cladiri baroce, ele oferd mintii un moment de repaus prin invitatia
la a le urmari, ca o deconectare din agitafia cotidiana.

Tn final, Hogarth vorbeste despre cantitate, in sensul dimensiondrii obiec-
telor si a detaliilor acestora. Astfel, este incurajatd o usoard supradimensionare
ca sursa a frumusetii mijlocite de efectul grandorii, al bogdtiei, obfindndu-se o
invitatie subtild spre a admira. Ins& aspectul sublimului, chiarin aceastd mérire
a dimensiunilor, trebuie facut cu , simplitate”, pentru a nu caddea in ridicol si a
nu crea senzatia de greutate. In plus, la definitia lui Vitruviu despre frumusetea
proportiilor, ca relatie armonioasa intre elementele unei compozitii cat si ca
relatie intre fiecare element in parte si ansambly, Hogarth adaugd nevoia
potrivirii calitdtii proportiei cu felul scontat al constructiei.

Confuzia se naste in proiectele moderne de arhitecturd care trebuie s
confind mai multe functiuni. Aplicarea acestor principii se poate face intr-un
mod confuz intrucét ar trebui sa existe simboluri si proportii din mai multe
directii de referinta. De exemplu, diversitatea magazinelor sterge identitatea
unei cladiri de mall. Ea ajunge sd fie doar o hald, persondlitatea definin-
du-se prin mulfimea de reclame si invitafii subliminale. Din punct de vedere
psihologic, si identitatea individului se pierde intr-un astfel de spativ. Cladirea
in sine nu-l mai susfine si nu-i mai oferd un loc de oglindire a identitdtii sale.
Multitudinea spatiilor comerciale, cu invitatii tot mai atrdgdatoare si agresive,
il fac pe individ s&-si piarda priza de constiin{a asupra propriei fiinte si au
menirea de a-| ,absorbi” in mediul multicolor ce il inconjoara.

John Thomas Smith! ii aduce un omagiu lui Hogarth pentru Analysis of
beauty, considerénd cd aceastd lucrare are un mod foarte complex de abor-
dare a teoriei formelor si a frumusefii. In plus, Smith adaugd un nou principiu
cu referire la modalitatea in care ar trebui s& se compund doud lumini intr-o
imagine. Prin analogie teoria lui despre luming ar putea fi atribuitd si arhitecturii,
daca ar fi s& ne referim la o fafadé si la umbrele care apar pe aceasta. Smith
spune c& ponderea celor doud nu ar trebui sé fie echivalentd, ci una trebuie s&
fie principald si alta secundard. In acest mod, atentia se mutd cdtre un centru de
interes, spre deosebire de cazul similitudinii, cénd atentia este defocalizatd iar

' John Thomas Smith, pictor, gravor si anticar englez, cunoscut pentru lucrarea sa

Remarks on Rural Scenary, unde prin enumerarea regulilor de compoziie ale unei lucréri
se face referire pentru prima oard la ,Regula treimilor”.
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observatorul este incapabil s& aprecieze profunzimea lucrdrii'. Proportionarea
unei cl&diri trebuie s& se facd tinand cont de expunerea la luming. Umbrele
implicite pot intregi tabloul final, pot reliefa anumite accente sau pot ,dezorga-
niza” imaginea finala. Reflexiile, zonele de contrast si umbrele proiectate sunt
de asemenea unelte ale arhitectului in transmiterea senzatiilor.

Alain de Botton in lucrarea sa Arhitectura fericirii enumerd si exemplifica
Lvirtufile”? necesare unei construcfii pe care aceasta trebuie sé le indeplineasca
aproape simultan, pentru a avea proportii armonioase si pentru a fi perceputd
drept frumoasé: ordinea, complexitatea, echilibrul, eleganta si coerenfa.

Ordinea se traduce in arhitecturd prin continuitate, uniformitate si poate
predictibilitate. Aceasta determina din punctul de vedere al perceptiilor un
sentiment de sigurantd, un moment de relaxare a mintii. De exemplu, pe stra-
zile Parisului haussmannian, cladirile sunt aliniate cu strictete, prin raportare
la vecinii apropiati dar si mai indepdrtati. Ferestrele, cornisele, balustradele
si chiar felinarele se supun toate preciziei geometrice in dobandirea locului
potrivit, f&ra a fi monotone. Odatd cu secolul al XIX-leqa, atét in operele de
artd cat siin cele de arhitecturd, aprecierea creatiei se masoard prin origina-
litatea ei. A construi folosind codurile vechi era privit ca un act de plagiere.
Este perioada in care tesutul urban al multor orase, bine calculat anterior, este
strdpuns cu tot mai multe accente, astfel ca in final caracterul de neregulat
ajunge s& dizolve ordinea linistitoare initiald.

Totin aceastd directie, John Ruskin propuneain 1849 o singurd scoald de
arhitecturd care s& proiecteze toate tipurile de cladiri, cu acelasi limbaj arhitec-
tural. Adolf Loos, 50 de ani mai tarziy, i indemna pe arhitecti sa lase cladirile
s& semene una cu cealaltd. Astdzi, cu ritmul trepidant specific, agitat sau uneori
dezorientant, ar fifiresc s& urmarim in cladirile noastre o mai mare consecventd
si o discipling prin similitudine, deoarece din punct de vedere psihologic omul
cautd calmul si simjul direcfiei in spatiile parcurse. Astfel, , arhitectura ar trebui

s& aibd incredere in sine si amabilitatea de a fi putin plictisitoare.”

' John Thomas Smith — Remarks on rural scenery, Ed. Nathaniel Smith si |.T.Smith, London,
1797, p. 15.

2 Alain de Botton — Arhitectura fericirii. Arta secretd de a-fi decora viata, Ed. Vellant,
Bucuresti, 2009, p. 169-249.

8 Alain de Botton — Arhitectura fericirii. Arta secretd de a-fi decora viata, Ed. Vellant,
Bucuresti, 2009, p. 183.
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Tnca din Antichitate se considera ca frumusetea se afl intre doi poli opusi:
ordinea si complexitatea. O cl&dire simpl& de birouri, cu efaje repetate monoton
si ferestre fard un joc al ierarhiei, poate transforma ordinea in ceva obositor iar
uniformitatea este condamnat& la a fi apdsdtoare. Frumusetea proportiilor in
arhitecturd este subordonatd ordinii dar este simultan si rezultatul inteligent al
punerii in operd a opozifiilor precum vechi — nou, natural - artificial, luxos -
modest etc., intr-un mod lipsit de striden}d, in acord cu virtuiile deja enumerate.

,Asa cum nu putem aprecia atractiile sigurantei fard a aveq, in fundal,
impresia de pericol, ainfelege in ce masurd suntem indatorati capacitdtii noastre
de ordonare nu vom reusi decét in fata unei cladiri care flirteazé cu confuzia.'

Atunci cénd doud elemente, la prima vedere contrastante, ajung sa con-
viefuiascd si in plus sd se susfind unul pe cel&lalt pun@ndu-se in valoare reciproc,
se naste o altd virtute prin proportiile arhitecturii, aceea a echilibrului. Facand
o analogie cu sfera umang, ele dau dovada de , maturitate” si de , bundtate”.
Tensiunile dintre elemente complementare din compozifia unei fafade, precum
liniile drepte si cele curbe, fac referire directa la lupta dintre rafiunea si emotiile
din interiorul fiinfei umane. In mod similar, in cazul planului mental si psihic,
sdndtatea si starea de armonie a acestora este direct proporfional& cu capaci-
tatea de a impdca si de a sublima opozitiile din interiorul fiintei noastre. Astfel, o
cladire ne poate atrage tocmai pentru cd ne oferd un exemplu de echilibru intre
nofiuni opuse si ne indeamnd s& cdutdm o ,impdcare” a lor si in fiinfa noastra.

Conform opiniei fizicianului Matthew Luckiesh, echilibrul in arhitecturd
aparfine domeniului iluziilor. Concepfia noastra despre echilibru are la baza
legile mecanicii, dacd raportarea se face la sensul fizic al cuvéntului. Plecand
de la ideea c& o compozitie trebuie s inspire stabilitate, o dominantd ver-
ticald precum un turn nu trebuie amplasat prea departe de centrul de greu-
tate al compozitiei deoarece riscd s ,réstoarne” echilibrul. Cu alte cuvinte,
Luckiesh propune calcularea momentului fortelor din fizic&, prin inmulfirea
dintre masa corpului si distanta pand la centrul de greutate al ansamblului.
Astfel, dac& suma momentelor fortelor a tuturor formelor ce alcatuiesc com-
pozitia este zero aceasta inspird stabilitate. Unui corp care d& impresia c&
trage imaginea inir-o parte ii trebuie asociat un corp cu un moment echivalent
in partea opusd. Suma acestor efecte este mdsuratd in mod spontan la nivelul
minfii si, dacd rezultatul este satisfdcdtor, atunci compozitia este perceputd

' Ibidem, p. 191
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ca fiind echilibrata.! ,Echilibrul este prima calitate a frumusetii arhitecturale.
(Cercetatorii in fiziologie lucreazd la o teorie al celui de-al saselea sim}, simjul
echilibrului sau simjul static care, aparent, sta si la baza perceperii de cétre
noi a frumosului pe care il resimfim in obiecte si relafii simetrice, armonioase
sau in raport cu cele aflate in echilibru.)”?

Urmatoarea virtute enunfatd de Botton este eleganta cu care o con-
structie se sacrificd pe sine, intr-un mod lipsit de ostentatie, pentru a proteja
in fafa unei vicisitudini a naturii la care nu am fi putut rezista. Fie c& este vorba
despre o furtung, o temperaturd prea ridicatd ori prea scdzutd, sau pur si
simplu in fafa unei prapdstii, existd constructii care indeplinesc un astfel de rol
intr-un mod firesc, cu mult& gratie. Este similar admiratiei pentru o fiintd care isi
indeplineste sarcinile fara a atrage atentia. Deoarece intuim existenta multor
ore de proiectare, un astfel de exemplu naste in acel moment de necesitate
o apreciere tdcutd fatd de arhitect, inginer sau poate chiar fat& de betonul
cel rece. Astfel se naste eleganta, din armonia intre proportiile lipsite de exa-
gerare si rolul pe care obiectul arhitectural il indeplineste. In acest sens, o
copertind mult prea sofisticatd poate fi eclipsatd cu usurint& de un pod suply,
fars fasoane, ce imbratiseaza o prépastie. Eleganta se defineste prin aceastd
balantd echilibratd intre rolul indeplinit si solutia propusa. Nu este ins& suficient
ca propunerea sd fie simpld, ci trebuie sa ne facd s& intuim c& simplitatea cu
care a fost rezolvatd s-a néscut prin inspiratii geniale rezultate din multe ore
de lucru, asa cum si sculptorul romén Constantin Brancusi obisnuia s& spund
c& ,orice simplitate este o complexitate rezolvat&”. Botton afirma si el cd ,ne
incéntd complexitatea cdreia geniul ii da aparenfa de simplitate.”?

De aceea goticul a fost mereu Idudat pentru eleganta lui, susfinand
plafoane inalte f&rd vreo incordare aparentd, in timp ce romanicul ne suge-
reazd poate prea multd stabilitate si tectonicitate chiar la dimensiuni mai mici.
Elegante mai pot fi numite si acele detdlii fine care imbogéatesc o structurd
sau o fafadd, amintindu-ne cd nu suntem doar rafionali ci c& putem manifesta

' Matthew Luckiesh — Visual lllusions: Their Causes, Characteristics and Applications,

Ed. D. Van Nostrand Company, New York, 1922, p. 201-202.

2 Ernst Neufert — Manualul Arhitectului. Elemente de proiectare si de constructie, Editia

a 37-q, Ed. Altus, 2002, p. 39.

8 Alain de Botton — Arhitectura fericirii. Arta secretd de a-fi decora viata, Ed. Vellant,

Bucuresti, 2009, p. 209.
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si bun&vointd, fard a avea neapdrat un scop practic. Este nevoie insd de o
societate neameninfatd de decadentd pentru ca arhitectul sa-si permitd sé
elogieze vizual bléndetea.

O altd virtute necesard unei constructii cu proportii frumoase este din
perspectiva lui Botton coerenfa. Ea reiese din conlucrarea elementelor com-
ponente pentru indeplinirea misiunii lor estetice. Toate elementele aduc o
contributie coerentd la ansamblu, avénd dimensiunea, forma, culoarea sau
materialul supuse acestuia. Raportarea permanent& a partilor la intreg, cét si
inter-relationarea partilor este o idee cunoscutd inca din scrierile lui Vitruviu.

Lipsa coerenfei' stilistice este subliniatd de catre Louis Sullivan la realizarea
primilor zgarie-nori. Accentuarea orizontalelor la o cladire care se vrea semeatd
este un non-sens, intrucdt apare un conflict neartistic ce ,trage” de imaginea
creatd si pe verticald si pe orizontal&. Tot prin coerentd, Louis Sullivan defineste
sinceritatea pe care forma unei cl&diri trebuie s& o exprime. Despre primele
cladiri inalte de birouri au existat mai multe ipoteze care incercau s& explice
originea formei lor. Unii critici au asociat registrele pe verticald cu algoritmul
de compunere al unei coloane clasice. Alfii au realizat o paraleld cu misticismul
numdrului frei si cu omniprezenta acestuia in regnul vegetal si animal. O alta
ipotez& a plecat de la paralela plastica cu orice lucru care are trei momente
bine conturate, respectiv inceputul, desfasurarea si finalul. Sullivan face o com-
paratie cu formele din naturd ale c&ror parti componente sunt individualizate
prin caracteristici specifice, vorbind in mod direct despre ceea ce fiecare dintre
ele reprezintd. In mod similar, parterul singur sau impreund cu primul etqj se
contureazd printr-o formé& aparte corespunzatoare activitdtilor specifice desfa-
surate aici. Etajele aferente birourilor trebuie sa fie tratate in mod asemdndtor
din punct de vedere arhitectural. Partea superioard a cladirii, corespunzatoare
altor tipuri de activitdti, incununeazd forma intr-un mod diferit fatd de ansamblu.

In lucrarea Despre sublim si frumos Edmund Burke trece in revistd cateva
dintre sursele sublimului care pot fi suprapuse teoriei proportiilor in arhitectura.
Primul concept definit este mdrefia formelor?, stabilind o ierarhie intre direc-
' Louis Sullivan - The Tall Office Building Artistically Considered, in cadrul revistei
Lippincott’s, Ed. J. B. Lippincott Company, London, 1896.

2 Edmund Burke — Despre sublim si frumos. Cercetare filosoficd a originii ideilor, colectia

Biblioteca de artd. Artd si gindire, traducere de Anda Teodorescu si Andrei Bantas, Ed.
Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 110.
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fiile spativlui. Astfel adé@ncimea ne impresioneazd si este mult mai , méreata”
decét inglimea, dar indlfimea, la réndul ei poate fi coplesitoare in raport cu
lungimea unui obiect. Similar, o linie perpendiculard se afld mai multin slujba
sublimului decat una oblica. Intr-o compozitie dezordonatd doar maretia
datd de , aparenta infinitdfii* poate ridica proiectul pe treapta sublimului. in
conceptia lui Burke, dimensiunea spatiilor si a constructiilor, prin comparatie
cu scara omului, atinge sublimul printr-o usoard supradimensionare a lor.

Nemdrginirea este o alt& surs& a sublimului expus& de Burke. Una dintre
modalitdtile de realizare in arhitecturd poate fi iluzia japonez& Shakkei, a
Jpeisajului luat cu imprumut”, care extinde granitele terenului cétre linia de
orizont a peisajului, dénd fréu liber imaginatiei. Succesiunea si uniformitatea
prezentate de Burke pot fi citite in paralel cu rolul ritmului in compozitiile
arhitecturale, asa cum a fost expus in Capitolul 1.

Principiul eleganfei explicat de cétre Botton este exprimat de catre Burke
prin aspectul dificultdtii, ca sursa a sublimului. Se face referire la greutatea
cu care obiectul arhitectural a fost pus in operd, desi aceastd greutate este
doar intuitd de cétre utilizatorul lui, spre exemplu in cazul compozitiei unor
forme prea zvelte.

O alt& caracteristicd ce exprimd sentimentul de sublim in realizarea unei
construcfii este abundenfa, deoarece , o cantitate imensa de lucruri, care sunt
splendide sau valoroase, este magnificd in sine.”! Acest lucru este valabil
doar atunci cand procesul este foarte bine controlat, deoarece ornarea fara
a fi realizatd cu un fel sau necesiténd un efort constructiv prea mare poate
determina un rezultat catalogat drept kitsch.

Burke diferentiaza sublimul de frumos, considerand c& un obiect nu le
poate intruni pe améndoud, deoarece sublimul este considerat ca apé&rand
in urma unei dureri sublimate de obiectul arhitectural, in timp ce frumosul are
la baz& o placere. Din perspectiva sa, proporfia armonioasd este doar un
ingredient al frumosului, nefiind insa suficientd. ,Nu masura, ci modalitatea
creeazd frumusefea ce fine de forma.”? Insa Burke nu a infeles simbolistica
si principiul pe care Leonardo da Vinci a vrut s&-I fransmita prin desenul sdu
' Edmund Burke — Despre sublim si frumos. Cercetare filosoficd a originii ideilor, colectia
Biblioteca de artd. Artd si gindire, fraducere de Anda Teodorescu si Andrei Bantas, Ed.
Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 118.

2 Ibidem, p. 141
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homo universalis, el consideréind doar c& o astfel de poziie este nefireasca.
De asemeneq, el blameaza ideea construirii luénd drept modul trupul fiintei
umane afirménd ,c& ele [constructia si trupul uman] servesc unor scopuri cu
totul diferite”. Este adevarat c& trupul este mijlocul fizic al omului in viatd, iar
o constructie are in primul rand rolul de adapost al vietii. Insd, pentru o mai
buné& conlucrare, adaptarea constructiei si a mobilierului la proportiile fiintei
umane este necesard. Acest lucru trebuie s se realizeze incepénd de la con-
fortul psihologic prin raportarea dimensiunilor spatiului la scara umand péna
la amplasarea intrerupétoarelor la o indllime de 90 c¢m fatd de pardoseals,
pentru o pozifie confortabild a mainii in momentul utilizarii lor. Jntr-adevar,
niciun edificiu nu poate fi in mod rafional compus far& simetrie si proportie,
ci numai dac& membrele sale se g&sesc intr-un raport bine chibzuit, asa cum
e cazul si cu un om bine facut.”!

Burke dezvoltd pe larg fiecare dintre proprietdtile pe care un obiect
trebuie s& le aib& pentru a fi considerat frumos. El trebuie s& fie mic si neted,
s& contind variatie la nivelul formei, amintind de liniile lui Hogarth; trebuie s&
inspire delicatefe si gingdsie si s& aiba culori clare si moderate. Luand toate
acestea in considerare s-ar putea spune cd in opinia lui Burke un obiect
arhitectural poate fi mai degrabd sublim decat frumos.

Faimosul génditor grec Euripide spunea c& , 0 viatd lipsitd de frumu-
sefe nu este decét o grea si indelungatd povard” si tot el adaugd c& daca
tofi oamenii s-ar apleca spre frumos in mod firesc si s-ar las& coplesiti de
frumusete nu ar mai exista niciodatd neintelegeri si certuri intre ei. Filosofia
pitagoreicilor era c& ,ordinea si proportia sunt frumoase”. La vechii greci
,cel mai adesea «frumos» insemna numai ce era «demn de atentie» si abia o
nuantd subtila il deosebea de ceea ce se numea «bine». In special, la Platon,
frumosul implica «frumosul moral», deci meritele caracterului, pe care noi nu
numai cd le unim, ci chiar le separdm cét mai atent de meritele estetice. Nu
foarte diferit intelegea Aristotel frumosul, definindu-1 drept ceea ce «este bun
si deci placut». Natural c& o atare nofiune a frumosului nu putea fi un element
' Vitruviu — Despre arhitecturd, Ed. Academiei R.P.R., colecfia Scriitori greci si latini,

volumul V, traducere de G. M. Cantacuzino, Traian Costa si Grigore lonescu, Bucuresti,
1964, p. 101.
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de legaturd intre arte.”! Cu alte cuvinte, proporfia aducea cu ea o apreciere
intelectuald, morald si mai pufin esteticd. In perioada postclasicd, nofiunea
de frumos se apropie de definifia de astdzi, fiind asociatd cu euritmia si chiar
simetria. Asa cum Tatarkiewicz explicd, raportandu-se la opera lui Vitruviu,
,simetria se referea la frumosul absolut, euritmia la frumosul perceput cu
vé&zul sau auzul. Pentru simetrie, e perfect indiferent dacd e perceputd sau
nu, intfrucét ea poate ajunge la constiintd prin intelect, pe catd vreme euritmia
nu poate fi observatd decét prin mijlocirea simjurilor.”?

Tatarkiewicz, in lucrarea sa Istoria celor sase notfiuni, face o clasificare
in frei categorii a notiunii de frumos:

+A. Frumosul in sensul cel mai larg. Asa era nofiunea greceasca inifialg,
cuprinzand si frumosul moral, deci nu numai domeniul esteticii, dar si al eficii. [...]

B. Frumosul cu semnificatie exclusiv esteticd, implicdnd numai ceea ce
suscitd trdirile estetice si anume tot ce provoacd asemenea trdiri: culoare,
sunet, gandire. Tocmai aceastd notiune despre frumos a devenit cu timpul
notiunea de bazd a culturii europene.

C. Frumosul in sens estetic, dar limitat la domeniul vizual. In acest sens,
frumoase puteau fi doar forma si culoarea.”®

Dacé ar fi sa se introducd definitia lui Burke in aceastd clasificare, ea nu
s-ar incadra decdt la frumosul cu semnificatie exclusiv esteticd, eliminand orice
discutie despre formd si implicit despre proportii. Chiar Tatarkiewicz constatd cé
filosofi precum Burke, Hume, Alison si Smith, desi nu isi propuseserd sa demon-
teze teoriile antice despre frumos, totusi prin scrierile lor au contribuit cate putin la
aceasta. Este stiut faptul c& in Antichitate, atunci cand filosofii defineau frumosul
prin proportiile partilor, se facea referire in subsidiar la m&rimea, calitatea si
cantitatea lor. Din scrierile secolului al XVlll-lea se intelegea ins& c& frumosul
nu fine decétin micd parte de armonia proportiilor partilor. Mai mult, romanticii
considerau c& frumosul reiese din neregularitate, din exuberantd si pitoresc.

Platon considera cd , respectarea md&surii si proporfiei e totdeauna fru-
moas&”, iar ,urdtenia nu e nimic altceva decét lipsa de masura”. El scria
in Republica: ,serviciul muzelor trebuie s& duca la indragirea frumosului”.

' Wladyslaw Tatarkiewicz — Istoria celor sase nofiuni, Ed. Meridiane, Bucuresti,

1981, p. 141.
2 Ibidem, p. 142
®  Ibidem, p. 180
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Aristotel afirma in acelasi sens c& , principalele specii ale frumosului sunt:
sistemul exact, proportia si forma bine definit§”. Céteva secole mai térziu,
Leone Battista Alberti ii invata pe pictori s& armonizeze partile lucrarilor lor
intr-un ,frumos intreg”. Tn secolul al XVI-leq, in timpul perioadei clasice, se
credea c& ,frumos este ceea ce este armonios si proporfionat”. Tatarkiewicz
afirmé c& ,rareori o teorie generald a fost admisd in mod atat de general
si-atat de indelung”' precum cea a frumosului exprimat prin proportie.

Pana la sfarsitul secolului al XIX-lea operele artistice erau create sub
semnul canoanelor frumosului, bineinteles cu specificul fiecdrei perioade. Tnsa
indiferent de norma dupd care se compuneau, scopul ultim era de a revela
frumusefea in trairea privitorului. Ulterior, din cauza mai multor factori ce au
survenit ca urmare a epocii industriale, din dorinfa de ,nou” si de ,inedit” s-a
n&scut o revoltd fatd de normele artistice. Proclamarea ,mortii” lui Dumnezeu
de catre Nietzsche, diversele tragedii la nivel planetar si cresterea imoralitatii
au zdruncinat din temelii conceptia traditionald asupra frumosului in proportia
de arhitecturd, aceasta din urmd fiind vazutd ca o limitare in procesul artistic.
Imoralul si uratul au apdrut in multe creatii de art& contemporand din dorinfa
de originalitate, de a soca sau de a transmite diferite mesaje politice. Astfel
de lucrdri se afla in opozitie cu cele al caror tel ultim era chiar perceperea
sacrului, datoritd frumusetii prin care fascinau.

Creatfia artisticd din ultimele decenii este de multe ori doar o combinare
inteligentd de elemente, realizatd uneori cu multd mdiestrie tehnicd. Ea este un
produs firesc al unei societdti de consum in care verbul ,a avea” a luat locul
celui de ,a fi”. Astazi sunt mulfi artisti pentru care scopul credtiilor lor nu este
de a trezi trairi estetice, ci doar de a avea un impact puternic asemdandtor
socului, care s& frapeaze privitorul. Despre contemporaneitate Neil Leach,
parafrazandu-| pe Baudrillard, afirmé& ca , eliberarea insasi a nofiunii de opera
de artd a condus la abandonarea oricéror reguli fundamentale ale acesteia.
Si, dacd nu existd standarde dupd care s& se m&soare o lucrare de artg, se

poate, in egald méasurd, sd nu existe standarde dupd care sa fie apreciatd.”?

' Wiladyslaw Tatarkiewicz — Istoria celor sase nofiuni, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981,

p. 316.
2 Neil Leach — Anestetica. Arhitectura ca anestezic, traducere de Cornelia Mirela

Catuneanu, colectia Spafii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 1999, p. 9.
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De la arhitectura anticd pé&nd la cea mecanicistd, tendinfele s-au schim-
bat ca si unghiurile acoperisurilor. Drumul spre frumos este si azi plin de
ocolisuri, balbe si chiar monstruozitdti. In arhitecturd, necesitatea operelor de
artd de a trezi emotii, de a indlta, se traduce doar prin senzatia de bucurie
a beneficiarului de a lua parte la o logicé functionald, de a simfi calitatea
spativlui si de a obfine ambiante prin care se satisfac nevoi pe care poate nici
nu stia cd le are. Armonia ins& constd in varietate fard a ajunge la confuzie,
simplitate f&rd a fi lipsit de sens, bogatie f&ra a fi vulgar, distinctie intr-un mod
firesc si cantitate f&rd a face exces.

Conturarea unei cladiri, asa cu se pronuntd Louis Sullivan, este un pro-
ces in acord cu nevoile sociale, cu inovatiile in domeniul materialelor de
constructie si cu functiunea doritd, insa alegerile facute trebuie trecute prin
filtrul calitatii si cantitatii percepfiilor trezite in utilizator. Tn lucrarea sa despre
zgérie-nori, Sullivan ii incurajeazé& pe arhitecti s& acorde atentie prin proiec-
tele lor emotiilor pe care acestea le transmit.

In concluzie, astdzi are loc o impdrfire a frumosului in cel obiectiv si cel
relativ, sau in frumosul natural si cel conventional. Tatarkiewicz exprimd foarte
bine aceastd situatie prin inlocuirea intrebdrii: , de ce proprietdti ale obiectelor
depinde frumusetea lore” cu intrebarea: , de ce proprietdti ale minfii noastre
depinde frumusetea lucrurilor2”

IV.IIl M@surarea activitdtii neuronale
pentru stabilirea unei teorii a frumosului

Tn continuare va fi expus un studiu stiinfific ce urmareste s ofere o defini-
tie a frumusetii din perspectiva perceptiilor, cuantificdnd réspunsul cu ajutorul
scandrii de tip RMN! a creierului.

Perceptia esteticului este una subiectivd sau se pot gdsi argumente
obiective si biologice in intelegerea ei2 Bucuria descoperirii frumosului
depinde de educatie, de culturd, sau are si valente intr-un fond comun al

' RMN este acronimul pentru imagistica prin rezonan{d magneticd, o tehnologie medi-

cald care permite s& se vadd interiorul corpului f&rd a fi nevoie sé& se facd o incizie sau s&

se opereze.
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ADN-ului nostru? Aceste intrebdri au facut subiectul multor studii de-a lungul
timpului si nu de putine ori r&spunsul s-a dovedit a fi o tendint& a epocii, in
strnsd legdturd cu ideologiile si progresele tehnologice aferente.

Plecand de la premisa c& scopul ultim al lucrarilor de arta este vali-
darea unor idei sau emofii in fiinta care le priveste, s-a urmdrit m&surarea
rezultantei acestor stimuli intr-un mod obiectiv, pentru a intelege cum pro-
portiile fizice ale unor lucrdri artistice ne influenteaza. Mai mult, scopul
cercetdrilor a fost de a infelege dacd receptarea frumosului in creatiile
artistice este o experientd strict subiectiva sau dacd existd un mecanism
inconstient la nivelul creierului care actioneazd in momentul contemplérii.

Studiul stiintific urmdtor a fost publicat in 2007, in cadrul Universitdfii
Minnesota, SUA, de catre Cinzia Di Dio, Emiliano Macaluso si Giacomo
Rizzolatti. Cercetarea se intituleaz& Frumusefea cu ajutorul numdrului de aur:
raspunsul creierului la sculpturile clasice si renascentiste.” Scopul acestei
cercetdri este de a afla dacd existd o frumusete obiectivd, cu alte cuvinte,
dacd parametrii obiectivi ai unei lucréri sunt capabili s& determine senti-
mentul frumosului la nivel neuronal in observator. Stimulii folositi in realiza-
rea studiului constau in fotografii ale unor sculpturi realizate in perioada
Renasterii si in perioada clasica. Aceste sculpturi infatiseazé trupul uman
in diferite ipostaze si au la baz& un parametru considerat cu precddere ca
reprezenténd frumusefea ideald in acea perioadd, respectiv numdrul de
aur. Impreund cu fotografiile originale au fost introduse, in mod aleatoriu,
fotografii cu sculpturi modificate usor la nivelul proportiilor prin intermediul
programelor de manipulare digitala.

Studiul foloseste ca element de diferentiere a stimulilor proportia aces-
tora. Raportul 1:1,618, considerat a fi la baza frumusetfii ideale, a fost usor
modificat pentru a m&sura sensibilitatea creierului in raport cu el. Astfel, o
parte din fotografii infafisa sculpturi clasice si renascentiste, realizate cu
proportiile canonice ce au la baza raportul 1:1,618 intre partile trupului,
iar printre acestea au fost inserate imagini in care trunchiul sau picioarele
au fost usor alungite (raport 1: 1,47-1:1,59 / raport 1:1,64-1:1,82).

Punctul de plecare al cercetdrii a fost afirmatia lui Platon care spune
c& frumusetea este definitd ca fiind acea calitate ce produce o experientd

' Cinzia Di Dio, Emiliano Macaluso, Giacomo Rizzolatti — The Golden Beauty: Brain

Response to Classical and Renaissance Sculptures, jurnalul PLoS ONE 2(11): 1201, 2007.
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Fig. 4.4_ Doryphoros realizatd de catre Polykleitos.
In centru se afla sculptura originald iar al&turi sunt prezentate
imagini usor modificate cu ajutorul programelor digitale.

placutd oricarui individ. O operd de artd sau o constructie care are numdrul
de aur ca factor al relatiilor dintre elementele constitutive este mai placuta
fiintei umane intrucét si aceasta este proporfionatd dupd acelasi numar.
Acest lucru se traduce prin efectul de rezonantd ce devine ca o punte de
legatura dintre cei doi subiecti.

Prezentul studiu ins& abordeazé o cuantificare mai palpabild a acestei
relatii cu ajutorul unui instrument de m&surare a activitdtii creierului ce are
la baz& imagistica prin rezonantd magneticd. De asemenea, s-au m&surat
atét schimbdrile in oxigenarea sangelui cét si pulsul, ca réspuns la activi-
tatea neuronalg.

Pentru experiment au fost invitati 14 voluntari cu o stare de sanatate
bung, dreptaci. Criteriul de selectie a fost ca acestia s& nu fi avut cunostinte
despre teoria artei. Procedura urmatd a fost aprobatd de Comitetul de Etica
a Institutului Stiintific de Cercetare si Ingrijire Medicald, Fundafia Santa
Lucia din Roma.

Experimentul a avut trei faze pentru a evidentia atat aspectul obiectiv
ce este inscris in structura geneticd a fiinfei umane influentandu-i reactiile
cét si analiza subiectiva:
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m Observarea — pentru a masura raspunsul spontan al creierului: volun-
tarii trebuiau sd-si imagineze c& sunt intr-un muzeu si sd indice daca
sculptura le-ar fi atras atentia sau nu, fard a o critica.

m Analiza esteticd — ce implicd exprimarea opiniei asupra frumusetii
sculpturii. Astfel s-a putut m&sura activitatea creierului in cadrul unei
evaludri subiective.

m Analiza proportiilor — voluntarii trebuiau s& constate dacd sculptura
este bine proporfionatd sau nu. S-a dorit mdsurarea activitdtii creierului
in evaluarea proportiilor ca fiind frumoase sau nu.

Cu ajutorul RMN-ului a fost inregistrat raspunsul creierului in cele trei
etape. In cazul observarii, fotografiile cu proportii canonice au inregistrat
o activare a cortexului lateral occipital si a zonei aferente simfului vazului.
Acestor zone le este asociatd functia de reprezentare a trupului uman; in
acest sens s-a inregistrat o dinamizare mai puternicd a lor in cazul sculp-
turilor cu proportii nemodificate. Studiul mai noteaza si activarea zonelor
raspunzdtoare de simpul miscarii, ca rezultantd directd a dinamicii emanate
din pozitia sculpturilor prezentate.

De asemenea s-a constatat o activare a cortexului insular, zond afe-
rent& medierii emofiilor. Se presupune c& aceastd dinamizare a fost produsé
prin informatia primitd la nivelul insulei din zona prefrontald care este dedi-
caté perceperii formelor, a miscérii si a corelatiilor cu amintirile.

Frumusetea obiectivd a fost deseori negatd datoritd diferenfelor mariin
procesul catalogdrii ei, de multe ori alunecandu-se in modul subiectiv. Istoria
artei este pling de tensiuni intre judecarea obiectivé si criteriile subiective.
Prezentul studiu concluzioneaza cd ar fi obtuz s& credem cé frumusetea nu
are un substrat biologic si c& tine doar de experienfa proprie; este accen-
tuatd teoria conform cdreia reperarea elementelor estetice poate fi adénc
implementatd in mostenirea noastrd biologicd, chiar dacd nu suntem pe
deplin constienti de aceasta. Arhitectul Leon Battista Alberti, considera in
perioada Renasterii cd ,a percepe armonia unei fatade, proporfia justa
a unei statui sau a unor coloane inseamnd a verifica inconstient rezultatul
unei operatii matematice.”

Pe parcursul analizei subiective din cadrul experimentului, sculpturile
cu dimensiuni canonice au produs o activare puternicd a amigdalei neu-
ronale drepte. Amigdala este o structurd complexd de neuroni ce primeste
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informatii de la mai multe zone corticale. S-a demonstrat c& ea are rol in
simfirea emotiilor pozitive, in stocarea amintirilor emotionale ce pot fi ulterior
accesate si invocate. Tn acest sens, activarea ei in prezentu| studiu a fost
asociatd cu faptul c& imaginile cu proportii canonice au fost corelate cu
amintiri incdrcate cu valori emotionale pozitive. Astfel, in loc s& fie activati
centrii nervosi corespunzdtori unei situatii de observare, cdnd subiectilor
li s-a cerut s& se exprime conform propriilor criterii, structura nervoasd a
amigdalei a fost dinamizatd de stimulii care activau o experientd placutd
in trecut.

Aceastd cercetare aratd cd frumusetea obiectivd este mediatd de o
stimulare simultand la nivelul anumitor neuroni corticali si la nivelul cortexu-
lui insular, pe cand frumusefea subiectiva este in legaturd cu experientele
emotionale individuale si este determinatd printr-o dinamizare la nivelul
amigdalei neuronale.

In concluzie perceptia esteticului se bazeaza pe o serie de factori
subiectivi dar si obiectivi. Doar cei obiectivi, fard a fi conectati cu cei din
a doua categorie, nu dau un raspuns clar in aprecierea unei lucrdri, iar
rezultatele sunt diferite de la o fiintd la alta in functie de experienta culturald
individuala. Considerand doar factorii subiectivi, rezultatul este unul de tip
senzorial dar greu de explicat in cuvinte si de comparat.

Scopul studiului a fost de a intelege dacd parametrii obiectivi ai unei
lucréri de creatie pot determina o validare a acesteia in fiinta privitorului ca
fiind frumoasé. Prezenta numdrului de aurin lucrdrile alese a determinat o
stimulare diferit& la nivelul creierului fata de operele in care dimensiunile au
fost manipulate digital. Proportiile canonice au produs o activare in zonele
creierului corespunzatoare aspectelor fizice si o activare a zonei cortexului
insular care mediaza emotiile. Acest lucru certificd o dat& in plus valoarea
numdrului de aur ca factor al proportiondrii.

Simetria, proportia, armonia in artele vizuale si in arhitecturd, armo-
nia si ritmul in muzicd, sunt calitdfi care au un aport insemnat in receptarea
operei ca fiind frumoasd. Spre exemplu o compozitie a lui Beethoven sau o
lucrare a lui Michelangelo au o recunoastere unanimé, indiferent de culturg,
perioadd sau cunostinte. In aceastd directie, Immanuel Kant in lucrarea
Critica puterii de judecare vorbeste despre existenta unui sensus commu-
nis, ca o structurd la nivelul creierului ce este comund tuturor oamenilor in
aprecierea obiectivd, asa cum am ardtat in capitolele anterioare. De multe
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ori insd, inaintea acestei aprecieri obiective se interpune experienfa per-
sonald ce poate schimba citirea obiectului arhitectural chiar prin modificari
la nivelul perceptiei simjurilor.

Cercetarea stiinificd' coordonatd de Cinzia Di Dio a demonstrat cu
ajutorul RMN-ului c& dincolo de experientele subiective care pot determina
pl&cerea in fata unei anumite forme, existd activari specifice, la nivelul
cortexului, comune tuturor oamenilor. Tn plus, frumusetea nu este doar un
lucru subiectiv ci o nevoie universal& a fiinfelor umane, deoarece lipsa ei
ne translateazd intr-un desert spiritual si produce o inchidere sufleteascd.

Edmund Burke aprecia cd ,la o primé vedere s-ar pdrea cd ne deo-
sebim in mare m&surd intre noi in ceea ce priveste atat rationamentele pe
care le facem cét si pldcerile pe care le aflam. Dar in ciuda acestei deose-
biri — pe care eu o consider mai degrabd aparentd decét reald - este foarte
probabil ca masura ratiunii si a gusturilor sa fie aceeasi pentru toate fiintele
omenesti. Caci dacd n-ar exista anumite reguli ale judecdtii si ale simfirii,
valabile pentru intreaga omenire, nici rafiunea, nici patimile nu s-ar l&sa
finute in frau, astfel incat s& nu strice cumpdna obisnuitd a vietii.”? De aceeaq,
zicala populard conform céreia , gusturile nu se discutd” este valabild doar
in mé&sura in care ea aratd imposibilitatea de a mdsura frumusetea subiectivé
perceputd in cazul unei opere de artd sau a unui obiect arhitectural.

Edmund Burke observa de asemenea in lucrarea Despre sublim si
frumos c& gustul individual are doi piloni fundamentali care il definesc,
reprezentati de sensibilitate si judecatd: ,dintr-un defect de sensibilitate se
naste o lipsa de gust; o slabiciune a judecdtii genereazd un gust prost sau
gresit.” Cu alte cuvinte, este admisé ipoteza cd, de-a lungul viefii, gustul se
poate schimba, odatd cu maturizarea acestor doi parametri.

' Cinzia Di Dio, Emiliano Macaluso, Giacomo Rizzolatti — The Golden Beauty: Brain

Response to Classical and Renaissance Sculptures, jurnalul PLoS ONE 2(11): 1201, 2007.
2 Edmund Burke — Despre sublim si frumos. Cercetare filosoficd a originii ideilor, colectia
Biblioteca de artd. Artd si gindire, traducere de Anda Teodorescu si Andrei Bantas, Ed.

Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 35.
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IV.IV Logica rezonantei
aplicatd in cazul formelor

Dacad vrei sd infelegi Universul, géndeste in termeni
de energie, frecvente si vibrafie.
Nikola Tesla

~ i

Cuvantul ,rezonan{ad” provine din latinescul resonare cu sensul de a
r&suna, a repeta o vibratie. Rezonanta este tradusd in fizica drept procesul
prin care are loc un transfer de informatii intre doud sisteme vibratorii, care
au frecvente de und& asemdndtoare, de la sistemul excitator la cel rezonant.
Stiinta de ast&zi demonstreazd c& tot ceea ce existd in univers este format
din energie cu diferite frecvente de vibratie. Cu cat frecventa lor de vibratie
este mai apropiatd, cu atdt amplitudinea vibratiilor sistemului rezonator pe
care il formeaza creste. Cu alte cuvinte, tot ceea ce existd in Univers interac-
fioneaz& mai mult sau mai putin in funcfie de racordarea mai mare sau mai
micd a frecventelor.

Orice forma sau structurd emana vibratii de diferite frecvente numite
unde de formd, care se manifest& continuu. Ele sunt de naturd sonicd / ultraso-
nicd, cu frecvente intre 100 Hz si 10 kHz sau de naturd electromagneticd, cu
lungimea de unda la limita inferioard a razelor X, conform studiilor cercetato-
rului Boris Presman. Se pune intrebarea daca definirea acestor unde de forma
poate stabili o relatie cauzald intre materialitatea si spiritualitatea arhitecturii.

Oamenii de stiinfd au demonstrat c&, dacé doi sau mai multi oscilatori
prezintd anumite caracteristici care sunt apropiate, atunci apare o determinare
prin comportarea lor la unison, actionénd apoi sub forma unui ansamblu.
Mai mult, se considerd c& orice component& a creatiei, fiintd sau obiect,
define o naturd vibratorie si nimic din ceea ce o compune nu este static decat
in aparen}d. Desi la nivelul simjurilor lucrurile din jur par solide si distincte,
la niveluri mai subtile (atomice sau subatomice) particulele exista prin forme
din ce in ce mai fine.

Stefan Odobleja, precursor mondial al ciberneticii, a incercat elabo-
rarea unei teorii a logicii rezonantei, logic& diferitd atat de cea traditional -
aristotelica, cét si de cea modernist — matematicd. Odobleja demonstreaza ca
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si gandirea este la randul ei o energie foarte fing, capabild sa-si insuseasca
modificari intr-un mod rapid si usor. Datoritd proceselor de rezonantd toate
aspectele se gasesc in interactiune unele cu altele si se influenteaza unele
pe altele. Mai mult, ele atrag alte energii care au o calitate si o vibratie
asemdndtoare.

Matematicianul Steven Strogatz, in cartea sa din 2003 , Sync: How
Order Emerges from Chaos in the Universe, Nature, and Daily Life”, ofer&
diverse exemple din fizicg, biologie, chimie si neurostiin{&, pentru a ilustra
sincronizarea prin rezonantd, definite de Odobleja. Din perspectiva lui, cer-
cetarea rezonantei dintre om si formd duce la cunoasterea profundé a naturii
reale ale viului.

Rezonanta este studiatd din mai multe perspective; neurologii, de ase-
menea, au identificat si ei sincronizarea prin rezonantd in cercetdrile lor.
Neurofiziologul german Pascal Fries, a cercetat modul in care diferite cdmpuri
electrice emise de catre forme diferite, exterioare fiintei umane, se observa
in creierul uman. Fries s-a concentrat pe undele gamma, beta si theta din
creierul uman.

In neurostiintd se stie faptul c& aceste domenii de frecventd se referd la
viteza oscilatiilor electrice emise de creier. Grupurile de neuroni produc aceste
oscilatii, pe masurd ce folosesc impulsuri electrochimice pentru a comunica
intre ele.

Undele gamma sunt asociate cu activitdti coordonate pe scard largd, cum
arfi perceptia, meditatia sau constiinfa concentratd; beta cu activitatea maximé
sau excitatd a creierului; si theta cu relaxarea sau visarea cu ochii deschisi.
Aceste trei tipuri de unde lucreazd impreund pentru a produce, sau cel putin a
facilita, diferite tipuri de stdri de constiin{d umana.

In opinia lui Fries, totul fine de sincronizarea neuronald si modelele
electrice exterioare, dar cum are loc asta, rdmdane un mister.

Prin prisma teoriei lui Odobleja, studiatd si de neurobiologi, se poate
spune cd arhitectul isi asuma responsabilitatea de a construi un nou sistem de
vibratie cu fiecare proiect dus la bun sférsit, iar necesitatea studiului atent al
proportiilor acestuia este subliniatd de efectele frecventei de vibratie a cam-
pului de forma corespunzdator rezultatului obfinut. Impactul perceptiv asupra
beneficiarului, prin mijlocirea frecventei undelor de formd, trebuie s& conlu-
creze cu scopul constructiei, spre a fi folosit in avantajul acestuia.
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Fig. 4.5 — Undele cerebrale si frecventa lor

Studiile contemporane descriu constructiile drept , sisteme biologice vii”,
deoarece ele pastreaza in cdmpul de formé& propriu frecventa undelor de
formé& din geometria lor si a formelor-gand ca emanatii ale celor care le locu-
iesc. ,Undele de forma si cé&mpul morfogenetic, asa cum sunt ele recunoscute
in lumea stiinfificd contemporand, nu au fost descoperite acum. Istoria lor se
identifica cu istoria omenirii. [...] Orice structurd, materiald si imateriald, emite
vibratii (frecvente, pulsuri, ritmuri) cu care omul interactioneaza. Casa insé
ocupd un loc special pentru c este sediul corpului nostru pentru mai bine de
o treime din viafd, este sediul emotiilor si sentimentelor exprimate cu bucurie
si cu fristete, care rdmén inmagazinate in memoria casei ca forme-gand.”!

Tn folclorul romanesc existd un vechi proverb care spune c& ,,omul sfin-
teste locul”. Nu existd o form& concretd prin care sd se masoare abilitafile

' Memoria locului. Interactiune intre context, sit, formd si fiintd umand, prin peisaj rural

arhetipal si peisaj antropic urban, Ancu Dincg, Cerasella Craciun, Viorica Lungana, Centrul
de studii si cercetari biosinergetice , Dinca Ancu”, Revista Congresului National Cercetdri
si efecte folosind modulatorii bio-fito-dinamici ,A. D.”, nr. 3 /2013, Bucuresti, p. 104.
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ce tin de planul spiritual al omului, insd un loc se transforma in mod evident
atunci cénd este locuit de un om imbundtdfit, asa cum se vorbeste si despre o
moarte a caselor ,dupd ce sufletele dinlduntru inceteaza s le mai abureasca
zidurile cu rasuflarea lor.”! Abilitatile spirituale tin de o alt& ordine si nu pot
fi evaluate precum cele fizice sau psihice. Cu toate acestea un spafiv poate
oferi senzatia de pace, de bucurie, de dor de cele ceresti, poate da o senzatie
de acasd de unde nu vrei s& mai pleci. Se pune astfel intrebarea cum trebuie
ganditd si creatd arhitectura pentru ca spatiile pe care le locuim s& aducd un
aport bun in starea noastrd psihologic& atunci cand le locuim. , Fiecare dintre
noi incercdm «sd traducem lumea (noastrd) spirituald in arhitecturd», aspirénd
la o conformare a spatiului simbolic care s& ne apropie — dup& cum spunea
[Kazuo] Shinohara — de Etern.”?

Tnca din trecut, construcfiile Egiptului Antic sunt o mérturie a faptului ca
pozifia si forma lor erau precis calculate pentru a susfine viata de dup& moarte.
Chinezii si japonezii se raportau la suprafata pdmantului ca fiind traversatd
de o refea de linii si focare de energie, urmdrind sa-si amplaseze constructiile
pe pozitii strategice ce le amplificau dezvoltarea spirituald. S-a constatat c&
si monumente celebre ale Occidentului sunt amplasate pe falii geomagnetice,
cum ar fi de exemplu ansamblul de la Stonehenge sau de la Carnac. Asadar
se poate spune cd obiectul de arhitecturd este considerat dintotdeauna ca un
rezonator in care se manifestd curentii telurici si cei cosmici, de aceea fiind
necesard studierea lui in interactiunea cu campul vibratoriu bioelectromagnetic
al fiinfei umane si cu efectul de sustinere a sa&ndtdtii fizice, psihice si spirituale a
acestuia. Mai mult, proportiile sale arhitecturale determing un cémp propriu de
rezonan{d care va influenta energetic aura fiintelor care 1l utilizeaza.

Céampul electromagnetic al omului mai este cunoscut si sub denumirea
de ,aurd”. Aceasta poate fi observatd cu ajutorul cdmpului electromagnetic
de frecventd inaltd ce impregneazd apoi o placé fotograficd, denumitd si
fotografie Kirlian.

Conform cercetdrilor Centrului International de Medicing Cuantica asffel
de poze se pot realiza si la frecventd joasd prin spectroscopie. Medicina

' Augustin loan — Khora. Teme si dificultdti ale relafiei dintre filosofie si arhitecturd, Ed.
Paideia, Bucuresti, 1998, p. 14.
2 Cristina Olga Gociman - Investigarea habitatului, abordare ecosistemicd, Ed.

Universitard ,lon Mincu”, Bucuresti, 2006, p. 5.
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contemporand lucreazd cu biorezonanta si cautd s& trateze bolile prin rea-
ducerea echilibrului in cazul dizarmoniilor care se produc la nivelul celulelor.
Din aceastd perspectiva ar trebui privitd si constructia de arhitecturd, care prin
fenomenul de rezonantd poate s& aducd in fiinfa utilizatorului o stare de bine,
de implinire si de sanatate, in acord cu ritmurile naturii.

In peisajul rural arhetipal, dintotdeauna , conexiunea Om — Casé —
Gospoddrie — Asezare — Peisaj — Planetd — Univers era determinat& din
punct de vedere spatial, prin relationdri, forme, orientdri, elemente de peisaj
cultural oral, material [ornamente arhetipale] si imaterial. Acestea demon-
streazd existenfa unor credinte si cutume locale, al existentei unui schimb
permanent de informatie, energie si materie care configureazg, structureaza
si determind zonificari functionale si fluxuri de circulatie ale acestora. Orice
modificare in intreg, oricat de subtil&, poate genera inflexiuni si perturbatii
grave, pe oricare din palierele analizate.”"

Tn procesul de creatie in general si de creatie arhitecturald in particular,
géandirea prezintd un aspect mobil si rapid al frecventelor emise de creier.
Gandul constituie prima etapd, inaintea inceperii actiunii. [deea determing
mai intdi crearea imaginii unei forme, care apoi concretizeazd aceastd idee in
forma fizica. In acest mod, intentia arhitectului va fi transpusa in proiect, prin-
tr-un proces de rezonantd cu formele cele mai adecvate nevoii beneficiarului.

Rezonanta exemplificd, o datd in plus, necesitatea studiului atent al pro-
porfiilor spatiilor si al ansamblului volumetric, ca mijloc de obfinere a mediului
rezonator cu vibratii armonioase pentru cei ce il locuiesc. Cu alte cuvinte,
se poate spune c& o constructie cu o proporfie armonioasd va determina o
stare de bund dispozitie in fiinta umand care o locuieste. Proportiile spatiilor,
culorile cladirilor, inf&tisarile strézilor determing anumite st&ri in fiinfa noastra.
Astfel, arhitectura spatiilor religioase ne inspird un respect profund prin natura
formelor folosite, o bucatd de sticld in rama unui vitraliv reveleaza sentimentul
blandetii, al abandonului, in timp ce un méner simplu f&rd decoratie tradeaza
cu sinceritate doar rolul sdu funcfional, ca un raspuns serios si moderat, asa
cum aprecia Alain de Botton. Tn mod inconstient noi alegem in jurul nostru
' Memoria locului. Interactiune intre context, sit, formd si fiintd umand, prin peisaj rural
arhetipal si peisaj antropic urban, Ancu Dincg, Cerasella Craciun, Viorica Lungana, Centrul
de studii si cercetari biosinergetice , Dinca Ancu”, Revista Congresului National Cercetdri
si efecte folosind modulatorii bio-fito-dinamici ,A. D.”, nr. 3/2013, Bucuresti, p. 102.
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obiecte care sa evoce ideile pe care le respectdm, iar prin anumite elemente
de design cautdm s& ne conectdm la cele mai pure si sincere parti din fiinta
noastrd. Fiecare spatiu prin forma sa, prin senzatiile si perceptiile induse, prin
simbolurile folosite reuseste sa redea anumite trdiri si s&@ producd anumite
experiente pldcute chiar si celor mai insensibili oameni.

Avem nevoie de lucruri frumoase in jurul nostru, mai ales in momentele
in care ne este greu. Dorim ca spdtiile in care locuim s& ne lege de o anumita
viziune pozitivd a noastrd, sa ne defineascd identitatea. S& ne conecteze la
o rezonantd superioard. La nivelul societdtii, intr-un loc cu ideologii in schim-
bare si cu situafii agitate, oamenii tind spre lucrurile care sd le ofere liniste si
stabilitate. Reciproca este insd si ea valabil&, demonstrand rolul imens pe care
il are arta. Putem spune cd& preferinfele estetice aratd atét ceea ce i place
dar in egald masurd si ceea ce i lipseste unei persoane. Intelegand modul
in care alegerile sunt asociate cu psihologia putem spune ca diversitatea lor
tine de cat de diferiti suntem fiecare dintre noi.

Tn arhitecturd, asteptdrile nu trebuie s ving doar de la cladirile cu functii
importante, céci frumusefea se las&d descoperitd si intr-o locuinté cu o propor-
fie armonioasd. Printr-un detaliu m&runt, pot fi deslusite invitatii cétre sinele
nostru autentic, cdtre reconectarea la noiinsine. Tn acest sens, rolul arhitecturii
poate fi si de a reechilibra firile nostre, uneori prea grabite in parcurgerea
activitdtilor cotidiene si in intédmpinarea zilei de méaine. Ea ne poate oferi
accesul la 0 gam& complexd de emotii, inglobdnd in forma sa lucrurile care
au importantd pentru noi.

Un exemplu concludent in acest sens constd in vilele lui Le Corbusier
construite pentru muncitorii veniti in Liege si Pessac. Este momentul in care
»masina de locuit” ia o form& palpabild prin melanjul dintre structura metalica
si ziddria portantd. Din pdcate, muncitorii n-au infeles si nu s-au regdsit in
modernismul arhitectului si si-au transformat la scurt timp casele dupd propriile
idei despre frumusefe si dupd propriile nevoi sufletesti. Pentru cd toatd ziua
si-o petreceau in hangare de beton, revenitul acasd nu aducea nimic imbu-
curdtor prin propunerile lui Le Corbusier care aveau ferestre de tip bandg,
acoperis in terasd, perefi goi si becuri f&r& abajur. La scurt timp, casele au
primit acoperisuri in pante, obloane, ferestre mai mici, fantani decorative si

pitici de grading. Raspunsul arhitectului la reactia locuitorilor a fost: ,Viata



205

are dreptate, iar arhitectura nu.”’ Tn contemporaneitate, ,arhitectura poate
contine mesaje morale, ins& nu are puterea de a le pune in aplicare.”? Prin
aceastd afirmatie Botton intuieste efectul de rezonant& determinat de casa
si necesitatea unui receptor care se poate acorda pe lungimea ei de unda.
H. R. Radian afirmd c& ,acesta ar putea fi punctul de pornire al unei noi
estetici. Diferitele sisteme filosofice au creat estetici bazate pe fel de fel de
criterii: afective, senzoriale, intelectuale etc. Noua esteticd s-ar putea baza
pe organicitatea obiectului contemplat.”?

In lucrarea Introducere in logica rezonantei Stefan Odobleja propune
mecanizarea gandirii prin logica rezonantei cu ajutorul a patru etape succesive:
logica geometricd, logica cinematicd, logica dinamicd si logica mecanicad.
Acestea sunt realizate prin modelare geometricd si fizic. Studiul su se orien-
teazd asupra logicii, ,0 logicd abundent si constient modelatd, facand vz de
modele multiple, sprijinindu-se deopotrivé pe modelul gramatical si pe cel mate-
matic, dar fard exclusivitate, si c&uténd noi modele — mai ales modele fizice.”*

Odobleja enumerd in lucrarea sa principiile rezonantei ca fiind bipola-
ritatea, selectivitatea, reversibilitatea; ea produce fenomene de amplificare
si de interferen{d, se produce automat, este imaterial& respectiv energetica.
In paralel cu definirea procesului de rezonantd, sunt prezentate géandirea,
cunoasterea si chiar afectivitatea ca avand aceleasi principii. Cu alte cuvinte,
orientarea géndirii asupra unui anumit fenomen atrage producerea lui prin
intermediul proceselor de rezonantd, asa cum zicalele celebre din inteligenta
folclorului romanesc spun ,de ceea ce ili este fricd nu scapi” si ,cine se
aseamdnd se adung”.

Principiului reversibilitafii denotd si posibilitatea aplicarii inverse a acestei
teorii. Transpusd in domeniul arhitecturii, se poate spune cd o anumitd forma
constructivd, ca produs a unei serii de ganduri, atrage in fiint& prin procesul

' Jean-Louis Cohen, Le Corbusier. Lirismul arhitecturii in epoca masinilor, Ed. Taschen,

Germania, 2006, p. 29.

2 Alain de Botton — Arhitectura fericirii. Arta secretd de a-fi decora viata, Ed. Vellant,

Bucuresti, 2009, p. 20.

®  H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,

colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 275.
4 Stefan Odobleja — Introducere in logica rezonantei, pref. Constantin Noica, Studiu

introductiv Alexandru Surdu, Ed. Scrisul Roménesc, Craiova, 2003, p. 19.
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Fig. 4.6_ O senzatie f&ra rezonator este o senzatie mai slaba decat o senzafie cu
rezonator. Cu cat numérul de rezonatori creste amplitudinea vibratiilor se mareste.

de rezonant&d o anumitd stare, calitate, gand sau fenomen. Teoria lui Stefan
Odobleja exemplifica si demonstreazd importanfa unei analize atente asupra
formelor obiectului arhitectural, intrucét acestea predispun la anumite stdri si
fenomene prin efectul de rezonanta.

Odobleja afirma c& ,fenomenul de rezonant& ne prezintd o exceptie
de la legea compensatiei. Aceastd exceptie constituie fenomenul de dina-
mogenizare, in care: ,cu cdt extensiunea e mai mare, cu atat este mai mare
si intensitatea.”’ Cu alte cuvinte, in procesul de creatie arhitectural, cu cét
arhitectul urmareste mai mult sd aducd prin proportiile spatiului si a volumelor
care il constituie calitdti precum echilibrul, stabilitatea, armonia si frumosul,
cu atdt, mai devreme sau mai térziu, aceste principii se vor reflecta si in com-
portamentul celor care locuiesc acest spatiu.

Desi in arhitecturd nu existd o teorie clard de repartizare a formelor dup&
efectele psihologice generate, formele si proportiile formelor sunt folosite cu o
anumitd doza de intuifie. Spre exemplu, forma unui mall nu are o particulari-
tate aparte, fiind neutrd. La aceasta se adaugd amalgamul de reclame si de
slogane publicitare, avéind drept rezultat anularea echilibrului interior al fiintei
umane, tentdnd-o si atr&génd-o in toate direcfiile. Prin opozitie, la celalalt
pol se afld forma unei biserici care are un efect de recentrare asupra fiintei

! Stefan Odobleja — Introducere in logica rezonantei, pref. Constantin Noica, Studiu

introductiv Alexandru Surdu, Ed. Scrisul Roménesc, Craiova, 2003, p. 100.
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umane. Axul orizontal determinat de o succesiune de spatii pregdtitoare se
finalizeazd cu cel vertical, fixat de prezenta cupolei care, asa cum am vazut,
imprimé& un caracter centripet de regdsire a fiintei dar si unul ascensional prin
invitatia la a ridica privirea catre imaginea Pantocratorului.

,Senzatiile si imaginile corespund excitatfiilor fizice (energiilor fizice) din
lumea externd sau fizicd. Senzatiile sunt excitatii fizice, reflectate de catre obiec-
tele fizice si refractate de catre lentila simturilor. Imaginile sunt excitafii fizice,
reflectate de cditre obiectele logice — senzatii reflectate.”"

In ceea ce priveste procesul rezonantei, Stefan Odobleja imparte pe
segmente autonome fiecare etapd prin care informatia obiectului (de arhi-
tecturd) se transmite la receptor (beneficiar/vizitator).

,Obiectele logice (ideile) sunt obiecte fizice politransformate:

obiectul fizic se transforma in excitatii fizice;

excitatiile fizice se transformd in senzatii;

senzatiile se transformd in engrame (urme memoriale);
engramele se transformd in imagini;

O AN~

imaginile se transforma in concepte (nofiuni, idei).”?

Extrapolénd aceastd schema (Fig. 4.7) si findind cont de principiul rever-
sibilitatii, principiul se poate aplica in sens invers si in procesul arhitectural de
creatie. Dupd ce a fost stabilit conceptul, ideea de bazd, se parcurg etapele
in sens invers pand la obiectul fizic — constructia propriu-ziséa (Fig. 4.8).

Conform demonstratiei lui Odobleja, , simturile sunt acelea care fac s&
se nascd o imagine sau o idee.” De aceea se cuvine ca studiul proportiilor in
arhitecturd s& inceapd prin prezentarea aparatului vizual, a imagisticii mentale
si a erorilor care pot s& apard in procesul de vedere sub efectul perspectivei.
Perceptiile rezultate determind formele arhitecturale. Erorile de citire a formelor
sub efectul perspectivei trebuie transformate intr-o unealtd de proiectare sub
titulatura de ,iluzii optice”, avand ca scop asumat intelegerea lor sub o forma
diferitd de realitate, asa cum este potrivitd comanditarului.

Odobleja afirma ca lucrurile si ideile similare se atrag prin pértile lor
asemdndtoare, direct proporfional cu gradul de asemanare, iar ,deosebitele

' Ibidem, p. 106
2 Stefan Odobleja — Introducere in logica rezonantei, pref. Constantin Noica, Studiu

introductiv Alexandru Surdu, Ed. Scrisul Roménesc, Craiova, 2003, p. 106.
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Fig. 4.7_ Schema lui Odobleja ce exemplifica
transmiterea informatiei de la obiect la receptor
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Fig. 4.8_ Simefria intre obiecte si idei, dafd de cele cinci simfuri.
Ambele impresioneazd simfurile in sens pozitiv sau negativ.

se resping” ,in raport direct cu gradul de deosebire”. Aseméanarea determing
o forfd de atractie ce provoacd apropierea si conlucrarea ca un singur corp.
Acesta este poate misterul care i-a determinat pe arhitectii din cele mai vechi
timpuri sa realizeze prin constructiile lor niste , cutii de rezonanta cu ritmurile
naturii”, punénd astfel fiinfa umand in consonantd cu armoniile universale.
Oamenii, avand o anumitd proportionare a trupului, aleg in mod firesc,
prin intermediul instinctului, lucrurile care au aceleasi principii de punere in
proportie, fie c& au fost create de naturd sau om. Din punct de vedere stiin-
fific acest aspect este demonstrat prin definitia rezonantei, care moduleaza
aceastd comunicare. Desi nu sub titulatura fizicii cuantice, principiul rezonantei
a fost intuit si utilizat deseori, insd ,in tot ceea ce stim, nimeni pénd la el nu a
avut o asemenea viziune a rolului general al feedbackului in naturd si socie-
tate. Odobleja este primul care aincercat s& aplice legea feedbackului (legea
reversibilitafii) la cat mai multe domenii, in principiu la toate domeniile.”" Teoria
lui Odobleja despre legile rezonantei aduce o explicatie si o demonstratie
' Prefatd de céatre Mihai Dragnescu si Pantelimon Golu, Stefan Odobleja - Psihologia
consonantistd, traducere de P. lacob, Ed. Stiinfificd si Enciclopedicd, Bucuresti, 1982, p. 7-8.
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semnificativd in cadrul principiilor de proportionare a constructiilor. Prin ea
se demonstreazd existenta unei interdependente intre forma arhitectural si
starea de bund dispozitie a locuitorului.

IV.V Procesul arhitectural de creatie

Colin Ware in lucrarea sa Visual Thinking for Design face o impdrtire a
oric&rui proces de creafie in etape distincte. Ware propune utilizarea diagra-
melor ca metodd de esenfializare a informatiilor, pentru ca arhitectul s& aibd un
control mai bun asupra etapelor de desfasurare a procesului creativ si pentru a
stabili momentele cheie in cadrul lui. Diagramele sunt o modalitate de structurare
a ideilor, ca ,expresii ale structurilor conceptuale
pentru viitoarele obiecte create.

Prima parte a spiralei metodologiei elabordrii unui proiect de arhitectura
corespunde astfel etapei de insusire a cerintei beneficiarului si de stabilire
a resurselor. Abia apoi se face trecerea la primele diagrame si schite de

ul

si nu constituie prototipuri

esentializare a raspunsului arhitectului. Din aceastd perspectivd, integrarea
unor scheme si principii de proportionare a spatiilor este recomandatd inc&
de la inceputul procesului de creatie, in faza de lucru cu schitele de concept.

Ware incurajeazd realizarea schitelor inca din primele etape datorita
faptului c& linia are o mare capacitate de interpretare din punct de vedere
simbolic in sistemul vizual. O schitd invitd la dinamizarea abilitdtilor mentale
critice care interpreteaza liniile in mai multe feluri si reprezinta motorul trecerii
de la o mézgadliturd la noi idei de abordare deoarece efectuarea schitelor
inseamnd un exercitiu mental de imaginatie. Nu in ultimul rénd, schitele sunt
eficiente prin raportul economic dintre timpul alocat si viteza de intelegere,
iar anularea unei idei si reluarea procesului de la capat nu necesitd pierdere
de multe resurse.

In lucrarea sa Introducere in logica rezonantei, Odobleja propune mai
multe definitii pentru logica. Din perspectiva geometriei, , figurationistii pre-
tind cd toatd logica este figurabild si c& figura prezintd avantaje de mai bung
concretizare nu numai asupra gramaticii, ci si asupra matematicii. De altfel
' Colin Ware - Visual Thinking for Design, Ed. Morgan Kaufmann, Morgan Kaufmann
series in interactive technologies, Oxford, 2010, p. 155.
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Fig. 4.9_ Etapele procesului de creafie de la concept la forma finalg: etapa
ideilor vagi, intelegerea cerinfelor, etapa lugrii in considerare a mai multor
alternative, ameliorarea propunerii, o mai bund intelegere a cerintelor,
rafinarea propunerii, discutarea unor alternative, proiectul final.

o figurd mintal&, neexteriorizatd se regdseste la baza oricarui proces logic
individualizat. Nici nu e nevoie, deci, s& se inventeze figura, ci e suficient ca
ea sd fie infrospectiv sesizatd si apoi reprodusd printr-un desen exterior vizibil.
Logica este psihologie figuratd, geometrizatd, transpusd in figuri analogice,
schematice. Limitele logicii corespund limitelor geometrizarii. Figurile abund&
chiar in logica gramaticald, sub forma de stil figurat sau de figuri subintelese.
Psihologia se geometrizeaza din ce in ce mai mult, transforméndu-se astfel
in logicd sau geometrie mintald.”! F&cand astfel o paraleld cu mijloacele de
operare ale limbajului arhitectural este reliefatd relatia interdependentd dintre
intenfia beneficiarului, logica funcfionald si proporfiile adecvate ale compozitiei.

Proiectul se contureazd in timpul parcurgerii etapelor lui Ware, permi-
tand retusuri din ce in ce mai fine pand la momentul de finalizare a acestuia
O schimbare radicald insd poate din pdcate intoarce procesul de creatie in
etapele incipiente. Studiile asupra modalitdfilor de perceptie a construcfiilor
si a spdtfiilor, cét si regulile de proportionare trebuie sa conlucreze pentru
! Stefan Odobleja — Introducere in logica rezonantei, pref. Constantin Noica, Studiu
introductiv Alexandru Surdu, Ed. Scrisul Roménesc, Craiova, 2003, p. 43.
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un rezultat mai bun si mai captivant in relafia dintre comanditar si arhitect.
+Mijloacele de realizare a designului pot schimba modul de gandire al oame-
nilor”! asa cum de alifel se petrece si cu limbajul arhitectural.

., Proiectarea integreazd cerinte contrarii si le transformd intr-un tot uni-
tar. Acest fapt transformé& proiectarea in cea mai esentiald discipling pentru
toate stiintele. [...] Prin interventia arhitectului se va crea o noud realitate, un
nou biotop care va modifica proprietatea spatiului cét si perceptia afectivé
si comportamentul comunitar. [...]

Ritualul edificarii in toate mitologiile rescrie o uniune cu sacralitatea.
Mica lui cosmogonie decodificd o ierarhizare a principiilor marii cosmogo-
nii specifica fiecarei culturi sau religii. Haosul primordial - «ex nihilis» este
supus unei separdri ierarhizate (lumina de intuneric, cerul de pamént, timp

de netimp).”?

IV.VI Rolul arhitectului

Necesitatea trezirii sentimentului frumosului prin arhitecturd se traduce in
diverse epoci prin relationarea directd cu factorii religiosi, economici, politici
si nunumai. In plus, arhitectul are datoria de a traduce cererea comanditarului
printr-un limbaj formal ce transmite prin obiectul arhitectural mesaje legate
de functiune, mostenire, statut, emotii etc. ,Dacd arhitectul are un dar cétre
detalierea formei, simte puritatea si simplitatea ei, resimte o iubire fafd de eq,
atunci ceea ce rezultd, impreund cu naturaletea si complexitatea demersului

sdu, emand savoarea emofiei.”?

,Designed tools can change how people think”, Colin Ware - Visual Thinking for
Design, Ed. Morgan Kaufmann, Morgan Kaufmann series in interactive technologies,
Oxford, 2010, p. 182.

2 Cristina Olga Gociman - Investigarea habitatului, abordare ecosistemicd, Ed.
Universitard ,lon Mincu”, Bucuresti, 2006, p. 7-11.

,|f he have some gift for form in detail, some feeling for form purely and simply as
form, some love for that, his result, in addition to its simple straightforward naturalness
and completeness in general statement, will have something of charm of sentiment.”, Louis
Sullivan, The Tall Office Building Artistically Considered, in cadrul revistei Lippincott’s, Ed.
J. B. Lippincott Company, London, 1896, p. 405.
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Proiectul de arhitecturd este pentru comanditar limbajul sGu catre lume,
mesajul pe care acesta vrea s&-l transmitd, imaginea pe care acesta isi doreste
s& o efaleze sau ceea ce il ajutd s& se reconecteze la propria lui fiinfd. Astdzi
insd lucrdrile sunt cu atdt mai apreciate cu cét impartasesc mai mult din ceea
ce suntem, cu plusuri si minusuri, si nu din ceea ce am putea s& fim. Artistii din
trecut ar putea fi acuzati de inseldtorie pentru cd ei nu infafisau oamenii pe care
ii sculptau sau pictau cu tot cu n&ravurile lor ci intr-o viziune superioard, trans-
figuratd. Insd nu este vorba in aceste cazuri de inseldtorie, si nici de naivitate.
Operele, referindu-ne aici si la cladiri, aveau menirea sa evidenfieze ceea ce
este mai bun din beneficiar si s& ne insufle, prin contemplare, aspiratiile sale
inalte. Filosoful Friedrich Schiller in lucrarea sa Despre educatia esteticd a omului
(1794) considera c& , umanitatea si-a pierdut demnitatea insd Arta a salvat-o si
o pastreaza in esenta ei”. In acest sens, de exemply, stilul clasic insufla stabili-
tate, fortd, tinutd, gratie si liniste intr-o perioadd dominatd de boli sau rézbodie.
Aspiratia spre lucruri inalte se regdseste in proportiile arhitecturii moderne, ca
o nevoie de forme idealizate ce ne face s& uitdm de tot ceea ce este corupt.

,Arhitectura se produce in conditii economice foarte asemé&ndtoare cu cele
ce guverneazd o bund parte din cultura de masg; citiforul poate oricand s& se
ocupe de picturd pe cont propriu, probabil in timp ce isi céstiga existenfa altfel, iar
scriiforul poate produce opere pentru care nu existd piatd, neavand niciun génd
de afi publicat, dar arhitectul nu se poate angaja in practicarea arhitecturii f&rd sé
se insereze intr-o anumit& economie si tehnologie si f&rd a incerca s& imbrdtiseze
logica gasitd aici, chiar si atunci cénd i-ar plécea s i se opund.”’

Relatia dintre functionalitatea proiectului viitoarei constructii, morali-
tatea si aspectele financiare ridicd mereu suspiciuni in domeniul arhitecturii.
Finalitatea acestor controverse constd uneori infr-un proiect auster in care
decoratiunile sunt considerate f&rd utilitate sau in care bucuria modestd de
a avea un acoperis deasupra capului primeazad. Oamenii insd au nevoie de
schimbare, de renastere si de expansiune in aceeasi masurd in care au nevoie
de securitate, de familial si de identitate.

Tendintele arhitecturale nu ar trebui s& se nascd in mod arbitrar, ci in
campul cultural si psihologic al relatiei dintre atractia fat& de ceea ce este
nou si nevoia de familiaritate si tradifie. ,Localizarea in spatiul topo-climatic,
' Nicholas Ray - (re)Sursele formei arhitecturale, traducere de Alina Céréc, colectia
Spatfii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 2000, p. 159.
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orientarea, dominanta materialului, configurarea spatial si conformarea deco-
rativa conferd primelor constructii un anumit caracter. Asimilarea acestuia de
catre colectivitate il investeste cu o identitate, care in fimp isi codificd reprezentd-
rile si semnificatiile in ceea ce putem numi specificitate.”' Tocmai din perspectiva
acestei definitii, studiul s-a axat pe analiza formelor in contextul istoric in care
au apdrut si au fost utilizate. Viitoarele constructii ar trebui s& tind cont de speci-
ficitatea zonei in procesul de elaborare a formelor si a proportiilor, atét la scara
unitdfii administrative, a contextului istoric si cultural, cét si in relatia cu mediul
inconjurdtor imediat. In lucrarea Investigarea habitatului, prof. dr. arh. Crisfina
Gociman defineste specificul locului drept ,a cincea dimensiune a spatiului
acestuia”, care ajutd la formarea identitdtii unui areal geografic.

Pentru a exemplifica importanfa studiului proportiilor si relationarea
acestora cu mai mulfi factori, printre care si cu mediul inconjurdtor, este sem-
nificativd observatia psihologului elvetian Jean Piaget care spunea cé& ,asa
cum organismul si structura sa ereditard compun actiunile, tot asa si organis-
mul preia de la structurile ereditare independente de el ceea ce-i convine si
respinge interacliunile neconcordante.” Cu alte cuvinte ,dacd omul nu este
in stare s& se adapteze sitului sdu [si implicit proportiilor spatiilor locuite] se
produce o agresiune asupra organismului si o reactie a acestuia. Se poate
spune cd se produce un stres.”? (Fig. 4.10)

Arhitectul norvegian Christian Norberg-Schulz in cartea sa Existence,
Space & Architecture (Existentd, Spatiu & Arhitecturd) defineste sase nivele ale
spatiului existential construit in interacfiunea cu acfiunile omului: primul nivel
face referire la forma si dimensiunile corpurilor mici, ce pot fi finute in méang; al
doilea nivel se raporteaza la relafia dintre corpul uman si obiectele de mobi-
lier; al treilea nivel este cel al casei care, prin proportiile sale, permite omului
sa-si desfasoare activitdtile; al patrulea nivel face referire la spatiul urban si la
interacfiunea omului cu acesta; urmétorul analizeazd interacfiunea dintre om si
peisaj; ultimul nivel, cu un caracter cogpnitiv, face referire la pozifia geografica.

,Din punct de vedere arhitectural, cele sase nivele ale spatiului existen-
fial, decodificate de autor, pot fi identificate prin trei medii recunoscute de

' Cristina Olga Gociman - Investigarea habitatului, abordare ecosistemicd, Ed.

Universitard ,lon Mincu”, Bucuresti, 2006, p. 27.
2 Cristina Olga Gociman - Investigarea habitatului, abordare ecosistemicd, Ed.

Universitard ,lon Mincu”, Bucuresti, 2006, p. 20-21.
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Fig. 4.10_ Investigarea habitatului - abordare ecosistemicg, C. O. Gociman

populatia unei asezdri, care se dezvoltd in propriul teritoriu: mediul individual,
cel proxim si cel global in interactiune direct& cu spatiul arhitectural, ca spatiu
existential construit.”’

Se spune ca: ,frumusetea este in ochii privitorului”. Cu alte cuvinte,
cu cat opera de artd sau obiectul arhitectural ne invitd mai mult la definirea
identitaii noastre, cu atat noi ne regdsim mai tare in ea. Aceastd regdsire
este tradusd atdt prin caracteristicile obiective ale operei, cét si prin mapa
imagistica specificd fiecarui individ. Interpunerea acestei mape provenite din
experientele subiective chiar inaintea proprietdtilor cuantificabile ale obiec-
telor este expusd de Kevin Lynch in 1960 prin lucrarea Image of the city
(Imaginea orasului), unde aratd cd existenta acestei mape imagistice leagd
omul de spatii, determiné&ndu-le catalogarea drept frumoase. Expunerea lui
mutd centrul de greutate pe relatia dintre spafiul existential si cel arhitectural,
pe senzatiile imediate care apar prin intfermediul memoriei.

Casa participd ca un martor tacut la toate evenimentele din viata locu-
itorilor s&i, sub forma unui sanctuar fizic si psihic. Ea este aceea care reda
identitatea individului dupd& ce a fost plecat o perioadd mai lungd. Arhitectul
englez Nicholas Ray vorbeste despre o anumit& nostalgie specifica arhitecturii
' Cristina Olga Gociman - Investigarea habitatului, abordare ecosistemicd, Ed.
Universitard ,lon Mincu”, Bucuresti, 2006, p. 17.
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si despre rolul important pe care il are arhitectul prin faptul ¢& ,in multe cazuri
clientiiisi aleg arhitectii datorité acestei abilitdfi de a le face portretul prin clédirile
si decorurile pe care le creeazg”.!

Lucrarea de fatd urmdreste s& pund accentul pe trasaturile obiective,
venite din caracteristicile fizice ale obiectului arhitectural si nu pe experienfa
subiectivd, specificd fiecdrui om in parte. Aceastd idee este tradusd din punctul
de vedere al proportiilor spatiilor si implicit ale obiectului de arhitecturd. Astfel
s-a urmdrit dezvoltarea ideii de trdire constientd a calitdfilor lor si definirea

unor principii cu valoare comund pentru tofi oamenii.

IV.VIl Concluzii

Prin lucrarea de fatd s-a dorit oferirea unei imagini cat mai clare a
necesitafii frumosului arhitectural si a mijloacelor de atingere a acestuia prin
intermediul proportiilor alese in proiectele de arhitecturd. Exemplele au urma-
rit evolutia contextului istoric, incercénd o expunere a celor mai importante
principii folosite in domeniul punerii in proportie. Studiul a plecat de la analiza
aparatului vizual si a imagisticii mentale, pentru a infelege diferentele care
apar intre proportiile fizice si felul in care ajung sa fie percepute. De aseme-
nea, au fost expuse cateva teorii despre virtutile pe care un obiect arhitec-
tural trebuie sa le defing spre a fi considerat armonios. Tn final, lucrarea este
argumentatd de principiile stiintifice ale legii rezonantei, cu indemnul de a ne
indrepta atentia spre crearea unor compozitii si spatii armonios proporfionate,
ce atrag dupad sine regdsirea si implinirea interioard a celor care le locuiesc,
starea de bund dispozitie si sentimentul de lucru potrivit la locul potrivit.

Lucrarea isi doreste sa fie un instrument de lucru pentru arhitectii con-
temporani, in sprijinul procesului de proiectare sau de verificare a proportiilor
unei constructii existente. De aceeaq, in continuare studiul se va concretiza in
céteva planse cu chei geometrice ce si-au ardtat importanta in expunerea
anterioard si vor fi prezentate céteva principii de proportionare in lucrdri de
arhitecturd carora timpul le-a confirmat valoarea.

' Nicholas Ray - (re)Sursele formei arhitecturale, traducere de Alina Céréc, colectia

Spatfii imaginate, Ed. Paideia, Bucuresti, 2000, p. 71.



Capitolul V

Chei geometrice

V.I Reguli de punere in proportie
in plan si in spatiu

lar chestiunile dificile ale punerii in proportie se
rezolvd prin rapoarte si metode geometrice.
Vitruviu

Ca urmare a studiului realizat asupra proportiilor in arhitecturd, analizate
din punct de vedere geometric, istoric si ideologic, psihic, al perceptiilor si chiar
la nivel de imagistic& mentald, este propusd utilizarea unei serii de chei geome-
trice. Acestea isi dovedesc utilitatea in procesul de proiectare prin aplicabilitatea
lor atétin planul proiectului de arhitecturd cét sila nivel de fatada. Prin corelarea
acestor doud elemente se obfin volume arhitecturale placut proportfionate.

Asa cum in naturd se intélneste conlucrarea mai multor tipuri de module
in analiza proportiilor, aceste chei pot fi folosite prin asociere, invocénd mai
multe sisteme compatibile de proportionare in cadrul aceleiasi constructii.
Trebuie insa respectat principiul constitutiv al , puritatii” expus anterior, al
alegerii regulilor de proportionare care nu se afl& in contradictoriu, care
conlucreazd, pentru a obfine o imagine unitard.

De asemeneq, accentele compozitionale trebuie sé fie unice sau s& se
subordoneze unele altora pentru a forma o imagine bine determinatd si a nu
obtine un efect obositor. In plus, diagonala de citire imprimd unei compoxzitii
o mai mare coeren}d din punct de vedere psihologic in cazul concentrarii
elementelor compozitionale in partea stdngd&. Simultan se cere ins& o analiz&
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complexa a contextului, pentru a hotdari dacd acest principiu trece in fata celui
al stabilitatii, asa cum a fost definit de Luckiesh.

Lucrarea de fat& poate reprezenta un punct de plecare pentru arhi-
tectii contemporani crescuti in spiritul normelor si al standardizarii specifice
elementelor industriei constructiilor. Din nevoia de a fi eficienti si economi,
acestia sunt de multe ori constransi s pund& pe ultimul loc studiul complex al
proporiilor si al impactului lor psihologic. In aceasta directie, raspunsul lui Le
Corbusier de a crea acel modul hibrid despre care s-a vorbit anterior raméne
mereu actual. Modulor-ul, denumire compusa din al&turarea cuvintelor fran-
tuzesti module (modul) si or (aur) cautd s& r&spundd eficientei arhitecturii
industrializate, folosind mé&suri zecimale si inglobénd totodatd dimensiunile
corpului omenesc ca unitate de proporfionare a proiectului de arhitectura.
,Astdzi stim c& o justd punere in proportie, in general, respectd sau cel putin
parafrazeazd una din formele sau manifestdrile aritmetice sau geometrice
ale sectiunii de aur."" Preferinta pentru aceast& proportie organicd o explicd
principiul rezonanfei, asa cum s-a ardtat mai devreme, deoarece proportia
trupului uman este de aceeasi naturd.

Chiar si procesul industrializ&rii, care limiteaza paletarul de proportii
in arhitecturd, permite totusi folosirea ritmului si chiar realizarea euritmiei in
conlucrarea dintre pdrii si intreg. Simetria perfectd creeazd monotonie, asa
cum s-a demonstrat deja, dar intr-o compozitie bine structuratd conteazd si
ritmul, si armonia si echilibrul.

O alta ipoteza in procesul de studiere si alegere a proportiilor adecvate
viitoarei constructii este datd de anturajul in care urmeaza s& fie amplasata.
Dupd cum studiul istoriei a ardtat, in trecut pozitia si principiile de proportio-
nare erau calculate in raport cu punctele cardinale, cu dimensiuni universale
sau cu ideologiile religioase ale vremii. Ast&zi, reglementdrile urbanistice se
supun unei societdti de consum, care parcd uneori nu mai are timp nici pentru
sine. Obfinerea unei imagini finale placute este conditionatd de relationarea
armonioasd cu fondul construit din vecingtate dar si cu cel natural. Dacé in
jur nu existd un astfel de principiu, se recomandd alegerea unuia de naturd
organicd. Mai mult, chiar si procesul de alegere a obiectelor de mobilier
' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,
colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 273.
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intr-un spafiu construit frebuie s& urmeze aceleasi considerente, preluand reguli
de proportionare existente pentru a se incadra cat mai armonios.

Urmatorul pas se propune a fi analiza proportiilor unei cl&diri in spatiu,
la nivelul volumelor sale componente supuse efectului de perspectiva. Se
incurajeazd depdsirea folosirii cheilor geometrice doar in proiectie ortogo-
nald si analiza imaginilor rezultate sub efectul perspectivei in céteva puncte
importante de contemplare a constructiei, in acord cu traseul utilizatorului.

4180 , 206, 208 , 226 , 276

L &

Fig. 5.1_ Studiul lui Adrian Gheorghiu asupra unei case vechi din Rucar, cu distanfe
diferite intre stalpii pridvorului, in concordani@ cu vederea naturald in perspectiva.



V.II Planse
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Plansa I: Cheie geometrica cu raportul 1:2, intr-un dreptunghi cu laturile in
raportul 1:®. Aceste rapoarte au fost deseori utilizate in istoria arhitecturii. Astazi
ele mai sunt folosite si in compozifia fotografiilor sau in cinematografie.
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Plansa 11: Cheie geometrica cu raportul 1:3, infr-un dreptunghi cu laturile in
raportul 1:®. Aceste rapoarte au fost deseori utilizate in istoria arhitecturii.
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Plansa Ill: Cheie geometrica ce exprim& dinamism, cu raportul
12 infr-un dreptunghi cu laturile in raportul 1:®.
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Plansa IV: Cheie geometrica cu raportul 1:/2 intr-un dreptunghi cu

laturile in raportul 1:®. A fost ufilizatd in Mesopotamia anticg, India

veche, arhitectura tradifionald a Chinei si a Japoniei, in stilul romanic,
gotic, in perioada Renasterii si chiar si in Epoca Modernd.
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Plansa V: Cheie geometrica cu raportul 1:/5 intr-un dreptunghi
cu laturile in raportul 1:®.Aceasta proporie provine din expresia
lui @, este una organicd si se considerd cd inspird armonie si
frumusete. A fost deseori utilizatd in istoria arhitecturii.
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Plansa VI: Cheie geometrica cu raportul 1:® intr-un dreptunghi cu
laturile in raportul 1:@. Aceasta proportie se considerd cd inspird armonie
si frumusete. A fost deseori utilizatd in istoria artei si a arhitecturii.
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Plansa VII: Cheie geometrica cu raportul 1:® infr-un dreptunghi cu
laturile in raportul 1:@. Aceasta proportie se considerd cd inspird armonie
si frumusete. A fost deseori utilizatd in istoria artei si a arhitecturii.
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Plansa VIII: Cheie geometrica cu raportul 1:® infr-un dreptunghi cu laturile in
raportul 192, Acest raport a fost deseori utilizat in istoria artei si a arhitecturii.
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Plansa IX: Cheie geometrica cu raportul 1:®
infr-un dreptunghi cu laturile in raportul 1:®.
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Plansa X: Cheie geometrica cu raportul 1:P?
infr-un dreptunghi cu laturile in raportul 1:®.
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Plansa XI: Cheie geometrica cu raportul 1:/ @
infr-un dreptunghi cu laturile in raportul 1:®.
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Plansa XlI: Cheie geometrica realizatd cu ajutorul numerelor din
sirul lui Fibonacci intr-un dreptunghi cu laturile in raportul 1:®.
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Plansa XlllI: Chei geometrice ufilizate in Vastu Vidya
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Plansa XIV: Principii si modalitafi de operare utilizate in Feng Shui
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Plansa XV: Chei geometrice propuse de Pitagora: dreptunghiul pitagoreic
si triunghiul pitagoreic. Au fost utilizate in Mesopotamia anticg, India
veche, arhitectura tradifionald a Chinei si a Japoniei, in stilul romanic,

gotic, in perioada Renasterii si chiar si in Epoca Modernd.
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Plansa XVI: Relafii armonioase infre dimensiunile laturilor unui paralelipiped.
Paralelipipedul de aur ale c&rui dimensiuni reprezinta numere din sirul lui Fibonacci.
Aceasta esfe imaginea geometricd a recurentei liniare de ordinul trei:

Xn+3 = Xn+1 + Xn, pomita de la volumul inifial: X =1, X =1, X,=1.
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Plansa XVII: Cheie geometrica cu raportul 1:1, raportul 1:3 si
raportul 1:® folosita de Andrea Palladio in proiectele sale.
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Plansa XVIII: Triunghiuri celebre folosite de-a lungul istoriei in artd si arhitecturd.
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Plansa XIX: Dimensiuni propuse de Le Corbusier pentru arhitecturd
si design interior, avand drept reper proporfile omului.
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Plansa XX: Dimensiuni propuse de Le Corbusier pentru arhitectura
si design interior, avand drept reper proportile omului.
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Plansa XXI: Cheie geometrica propusd de Le Corbusier pentru dimensionarea
cu ajutorul numérului de aur si scheme de fatada rezultate din aplicarea ei.
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Plansa XXII: Principii geometrice folosite in compozifiile din indusfria cinematografica

Vor firedate in continuare céteva principii utilizate in realizarea compozifiilor
imaginilor de film, principii ce au similitudini cu cele din compozitiile arhitectu-
rale. Cu ajutorul marcdrii unei linii in cadrul imaginii, privitorul este invitat in mod
subtil la a compara cele doud parti. Liniile de separatie divid compozitia dar i
dau si ritm. Acesta este obfinut fie prin repetitia unui element, fie prin realizarea
spatialitdtii cu planuri aflate la distante diferite faf& de privitor. In film se spune
c& un fond plat aratd simplist in timp ce unul adé@nc aratd mai interesant si este
mai captivant. in mod similar, in arhitecturd o fatadd platd nu reprezintd decat
o carcasd pentru spatiul interior, in timp ce realizarea unor decrosuri sau a unui
joc de volume defermind in privitor momente de pauzd pentru contemplatie. Si
in industria cinematografica se considerd ¢ folosirea contrastului in compozifia
imaginii produce profunzime, iar o compozitie alcatuitd din elemente similare, cu
aceleasi afinitdfi, determing o imagine pland si chiar uneori simplistd.’

Fig. 5.2_ Comparatie intre doud scheme de divizare a compozitiei. Prima
imprima un caracter sfatic, a doua exprima dinamism si complexitate.

Modalitati de divizare a compozitiei imaginii prin amplasarea diferitd
a subiectului:

Fig. 5.3_ Divizarea compozifiei imaginii la jumdtate,
de tip orizontal, vertical sau diagonal

' Bruce Block - The Visual Story: Seeing the Structure of Film, TV, and New Media, Ed.
Focal Press, London, 2001, p. 58-71.
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Fig. 5.4_ Divizarea compozifiei imaginii la o treime

e

Fig. 5.5_ Divizarea compozifiei imaginii prinir-o cheie
geometricd de tfip refea cu puncte de interes.

Fig. 5.6_ Divizarea compozifiei imaginii cu ajutorul p&tratului, atunci
cand linia de interes imparte ecranul infr-un pétrat si un dreptunghi.

Fig. 5.7_ Folosirea secfiunii de aur. Aceasta este mai greu
de creat, insa imaginea final& exprim& armonie si stabilitate.
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V.III Erori care apar
la stabilirea proportiilor

H. R. Radian explicd in lucrarea Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in
arhitecturd si in artele plastice cd cercetarea in vederea descoperirii proporfi-
ilor folosite de un anumit arhitect in trecut trebuie f&cutd cu multd intelepciune.
De-a lungul timpului au fost realizate mai multe studii asupra proportiilor, de
catre mai multi autori. Curios este faptul c& in final au fost reliefate mai multe
chei geometrice cu titulatura de , cheie unicd de proportionare”, fiecare in
functie de autorul cercetdrii respective. Radian ldmureste aceastd eroare sem-
nificativd prin posibilitatea multipl& de alegere a punctelor trianguldtiilor, la
nivelul aceluiasi element. Greseala porneste de la raportarea in mod simultan
la elemente arhitectural-compozitionale si la elemente structurale , nesemnifi-
cative”. El exemplificd cu cazul unui intercolonament si a diversele posibilitafi
de alegere a varfurilor triunghiului care |-ar putea genera.

,La triangulatie se vor considera:

m Pe orizontald: nu axele orizontale ale elementelor portante orizon-
tale (placi, plansee, grinzi), ci fefele lor superioare, adic& planele de
rezemare;

m Pe verticald: nu marginile sau fefele exterioare sau interioare ale ele-
mentelor portante verticale (stalpi, coloane, pereti portanti), ci axele
lor.

Punctele de intersectie ale acestor drepte (orizontalele planelor de reze-
mare si verticalele axelor elementelor portante) vor fi, in triangulatie, véarfurile
triunghiurilor.”’

Indicatiile expuse fac din nou apel la aparatul de perceptie uman. Este
invocat principiul stabilitafii pe care o constructie trebuie s&-l inspire pentru
a fi catalogatd ca fiind placutd. De aceeaq, in plan orizontal, elementul de
referinfda este chiar planul de cdlcare. Asa cum am expus anterior, stabilitatea
este datd de o compozifie in care suma momentelor de forta ale fiecarui corp
' H.R.Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si in artele plastice,
colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 277.
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Fig. 5.8_ Desen prin care Radian explica existenfa a 64 de ipotenuze
diferite ce pot genera tot atatea ,chei unice” de proporfionare.

component in parte este zero. Omul are abilitatea de a calcula si a decide
acest lucru in mod natural, la nivel intuitiv. In plus un corp este considerat
ca fiind stabil dacd axul sdu este perpendicular pe un planul orizontal. De
aceeq, pe verticald, raportarea trebuie sa se facd la axele stalpilor sau a
altor elemente portante si nu la fefele lor.

Fig. 5.9_ Greseli in deferminarea proporiilor
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Fig. 5.10_ Schimbarea imaginii unui obiect fridimensional
in funcfie de unghiul din care este privit

Prof. dr. arh. Tamara Nesterov in eseul sdu Proportiile in arhitecturd ca
instrument de investigare expune o conditie important& pentru a limita cdutarea
proportiilor la constructiile existente. Se propune ca acestea sd fie cercetate
pe tipologii de constructii, plecand de la premisa c& ,numarul operatiilor de
constructie era minim, dar suficient pentru edificarea tipului propus.”' De aici
reiese prin reversibilitate un alt principiu de proportionare, care invoca folosi-
rea unui numd&r minim de operatfii aplicate elementelor esentiale, generatoare
ale volumetriei. De asemenea este subliniatd o data in plus specificitatea
principiilor de proportionare pe tipologii de constructii, aspecte culturale sau
stiluri arhitecturale.

O alta eroare este raportarea in cadrul analizei proportiilor obiectului
arhitectural doar la nivelul elementelor fatadei sau a partiurilor planului, fara
o relationare cu spatiul si volumetria. Cu alte cuvinte proportionarea unei
constructii presupune si o atentd analizd a compozitiei spatiale sub efectul
perspectivei. Este necesar studiul atent al relatiei cu linia de privire, cu sta-
bilirea distantei fatd de privitor si indlfimea la care se afl& corpul privit fatd
de acesta. Mai mult, se impune studierea transformdrii imaginii atunci cénd
privitorul este in miscare iar anumite componente ale volumetriei dispar sub
efectul perspectivei. Asadar se impune cercetarea in perspectivd a viitoarelor

' Proportiile in arhitecturd ca instrument de investigare, Tamara Nesterov, Akademos —

Arhitecturd, nr. 1 (16), martie 2010, p. 100.
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constructii, luand in calcul existenta unor locuri privilegiate de observare alor.
Aceste locuri trebuie relafionate cu amplasamentul sau cu traseul vizitatorului.

De-a lungul secolelor au existat si inifiative de intrecere a legilor de pro-
portionare observate in naturd, obfindndu-se reguli si metode anorganice, ce
au fost atribuite preceptelor geometriei. Rezultatul lor, asa cum este arhitectura
parametricd, are la bazd un principiu ordonator si depinde de abilitatile celui
care le foloseste. Este nevoie de multd maiestrie pentru a obfine nobletea
unei constructii. Studiile inifiale ins& au creat si constructii in care intersectia
volumelor se afla sub incidenta hazardului iar spatiile interioare erau definite
de forme necontrolate. S-a ardtat anterior cd o astfel de premisd a hazardului
nu poate fi inclusd in sfera complex& a proporfiondrii armonioase.

V.IV Exemplu de operare cu teoria
proportiilor pe o cladire existenta

Pentru exemplificarea modului de operare cu ajutorul cheilor geometrice
s-a ales un exemplu din arhitectura roméneascd, al arhitectului lon Mincu.
Fiind un proiect realizat pentru expozitia de la Paris din anul 1889, Bufetul din
Soseaua Kiseleff a Bucurestiului promite revelarea unor proportii armonioase.
Inca de la primul contact vizual, volumetria se infatiseaza pldcutd privirii prin
aplicarea la nivel mental, in mod intuitiv, a metodelor analitice.

In volumetria Bufetului se recunosc influenele din arhitectura caselor
roménesti tradifionale cu foisor si pridvor. Arcele in acolade frante, cu sprijin
pe stélpi sculptati din lemn, decoratia din ceramic& multicolord sau friza cu
motive vegetale aratd inspiratia arhitectului si din arhitectura bréncoveneasca
si atentia sa pentru a crea o arhitecturd frumoasa.

ncadela inceput construcfia a funcfionat ca restaurant, care la un moment
dat a primit o extindere. Analiza proporfiilor ins& s-a realizat asupra fatadei
principale din proiectul initial realizat de c&tre Mincu. Datoritd influentelor
din arhitectura traditional& roméneascd, au fost cdutate in principal relafii cu
rapoarte simple precum 1:1, 1:2, 1:®, specifice acestui de tip de arhitectura.

Caracteristicile proportiilor transmise prin sursele de inspiratie alese,
alaturi de talentul arhitectului au determinat obfinerea unei volumetrii armo-
nioase, demonstratd atat prin analiza geometricd ortogonald a fatadei cét
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Fig. 5.12_ Planul de situatie al Bufetului de la Soseaua Kiseleff cu indicarea locurilor
de unde s-au realizat fotografiile pentru analiza proportiilor sub efectul perspectivei.

si prin raportarea la imaginea final& a constructiei sub efectul perspectivei.
Asa cum am ardtat deja, volumele constructiilor trebuie analizate asa cum
sunt percepute in miscare, cu oprirea in anumite locuri specifice terenului pe
care sunt amplasate sau in legaturd cu fondul construit imediat, deseori prin
raportarea la linia de privire a omului.

Au fost propuse pentru analizd trei imagini ale Bufetului din unghiurile
in care este privit cel mai des. Prima reprezintd o perspectiva din intrarea
principald, in zona portii. Studiul a reliefat o perspectivé cu raportul 1:® intre
plin si gol. A doua imagine prezint& primul moment in care Bufetul poate fi
observat de catre trecdtor, imediat ce a depdsit intersectia dintre Soseaua
Kiseleff si strada lon Mincu. Perspectiva oferd din nou raportul 1:@ intre liniile
verticale generatoare ale fafadei. A treia imagine a fost aleasd din interiorul
incintei, ca moment firesc al trecerii cdtre gradina restaurantului. Analiza s-a
orientat asupra liniilor orizontale generatoare ale registrelor fatadei, fiind
reliefate relatii din sirul lui Fibonacci.
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Institutul Central de Cercetare, Proiectare si Directivare in Constructii, proiectant
general Institutul de Proiectare Prahova, 1989

2.42, Fig. 2.43 - Proportiile in arhitecturd ca instrument de investigare, Tamara
Nesterov, Akademos — Arhitecturd, nr. 1 (16), martie 2010

2.45, Fig. 2.46 - Constantin Joja — Arhitectura roméneascd in context European, Ed.
Tehnicd, Bucuresti, 1989

2.47, Fig. 2.48, Fig. 2.49 — Adrian Gheorghiu — Proportii si trasee geometrice in
arhitecturd, Ed. Tehnicg, Bucuresti, 1991

2.50 - Stiinta roméneascd in Tara Minunilor. Lumea roméneasca, prof. dr. Mdrioara
Godeanu, Formula AS, nr. 960, 2011

Capitolul 11l

Fig
Fig
Fig
Fig

. 3.1 - www.stua.com/eng/images/guggenheim.html, data accesdrii: 22.05.14
. 3.2, Fig. 3.8 — Desen / fotografie autor

. 3.3 - www.wikipedia.org/wiki/Frank_Gehry, data accesdrii: 22.05.14

. 3.4 — www..wikipedia.org/wiki/Brutalism, data accesdrii: 21.05.14
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g. 3.5, Fig. 3.6 — André Lurcat — Formes, composition et lois d’harmonie — Eléments
d’une science de |'esthétique architecturale, Vol 2, Ed. Vincent Fréal & Cie,
Paris, 1954

Fig. 3.7, Fig. 3.10 — H. R. Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si

in artele plastice, colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981

Fig. 3.9 - foto: www.archello.com/en/project/st-paolo-parish-complex, data accesdrii:

21.05.14

Fi

g- 3.11 — Rudolf Arnheim — Arta si percepfia vizuald. O psihologie a vazului creator,
traducerea Florin lonescu, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1979
Fig. 3.12 — William Hogarth — The Analysis of Beauty, 1753, Ed. Silver lotus shop,
Universitatea Harvard, 1908
Fig. 3.13 — www.wikipedia.org/wiki/Arc_%28arhitectur%C4%83%29, data accesdrii
05.01.14
Fig. 3.14 - https://arquitecturaviva.com/works/circa-art-gallery, data accesdrii:
21.05.14
g. 3.15 - CC BY-SA 1.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.phpécurid=581587,
data accesdrii: 03.09.22

g. 3.16 — Jonathunder, GFDL 1.2, https://commons.wikimedia.org/w/index.php, data
accesdrii: 03.09.22
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Capitolul IV

Fig. 4.1 — www.frameplay.com/archives/why-martine-franck-matters/, data accesrii:
16.05.14

Fig. 4.2 — Richard Scherr — The Grid. Form and process in architectural design, Ed. USA
BOOKS/ Urban Studies and Architecture Books, Romania, 2001

Fig. 4.3 — Pierre von Meiss — De la form& la loc + Tectonica: o introducere in studiul arhi-

tecturii, traducere Ana-Maria Hariton, Ed. Capitel Avangarde, Bucuresti, 2014
Fig. 4.4 — www.plosone.org/arficle, data accesdrii: 10.04.2013
Fig. 4.5 — Desen autor
Fig. 4.6, Fig. 4.7, Fig. 4.8, Fig 4.9 — Stefan Odobleja - Introducere in logica rezonan-

tei, pref. Constantin Noica, Studiu introductiv Alexandru Surdu, Ed. Scrisul

Romanesc, Craiova, 2003

Fig. 4.10 - Cristina Olga Gociman - Investigarea habitatului, abordare ecosistemicd, Ed.

Universitara ,lon Mincu”, Bucuresti, 2006
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Plansele | - XII, Plansa XXII - Desen autor

Plansa Xl — www.vastudoctors.com/plans_files/, data accesdrii: 16.06.13, www.

freearchitectureportal.com/vaastu-shastra-introduction/, data accesdrii:
16.06.13

Plansa XIV — www.zen-shop.eu/feng-shui-zone-careeri.html, data accesarii: 16.06.13

Plansa XV, Plansa XVII - Ernst Neufert — Manualul Arhitectului. Elemente de proiectare
si de constructie, editia a 37-a, Ed. Altus, 2002

Plansa XVI, Plansa XVIIl - H. R. Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in
arhitecturd si in artele plastice, colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1981

Plansa XVII — www.cargocollective.com/alifarzaneh /biologyandform, data accesérii:
16.06.13

Plansa XIX, Plansa XX, Plansa XXI — Le Corbusier — El Modulor, Ensayo sobre una
medide armonica a la escala humana aplicable universalmente a la arqui-
tectura y a la mecanica, Ed. Poseidon, Buenos Aires, 1961

Fig. 5.1 — Adrian Gheorghiu — Proportii si trasee geometrice in arhitecturd, Ed. Tehnicd,
Bucuresti, 1991

Fig. 5.2, Fig. 5.3, Fig. 5.4, Fig. 5.5, Fig. 5.6, Fig. 5.7, Fig. 5.8, Fig. 5.9, Fig. 5.10, Fig.
5.11, Fig. 5.12, Fig. 5.13 - Desen / fotografie autor

Fig. 5.8. Fig. 5.9 — H. R. Radian - Cartea proportiilor. Principii si aplicatii in arhitecturd si
in artele plastice, colectia Curente si sinteze, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981

Fig. 5.10 - Rudolf Arnheim — Arta si perceptia vizuald. O psihologie a vazului creator,
traducerea Florin lonescu, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1979
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