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Introducere

Bruno Zevi construieste teoria intelegerii si percepeptiei spatiului pe
ipoteza echivalentei arhitecturii cu studiul spatiului si prin opunerea sa
fata de diferitele neintelegeri asupra obiectului de studiul al arhitecturii:
studiul perspectivei, al structurilor sau echilibrului static, al
materialelor, al obiectelor sculpturale etc.! Toate acestea sunt implicate
in studiul si conceperea esentiald ale spatiului, obiectul care diferentiaza
arhitectura de celelalte arte. Asa cum pictura dezvolta semnificatii si
stabilirea relatiilor intre linie, forma si culoare, crednd compozitii
vizuale, sculptura ofera semnificatie obiectului tri-dimensional, sau cum
muzica combina calitati diferite ale sunetelor intr-o structura logica si
matematica, arhitectura exploreaza calitatile unui spatiu, lumina,
proportia, materialul, materialitatea s.a., dezvoltandu-le prin relationarea
lor reciproca, producand spatii carora fiinta umana este capabila sa le
ofere semnificatii si s se plaseze in ele. in mod paradoxal, arhitectura
cristalizeaza principii de concepere si relationare ale vidurilor, spatiu ca
prezenta intangibild, nsa rezultatele sale sunt obiecte fizice si tangibile
care ne inconjoara. Vidul nu-1 putem privi, atinge sau mirosi, in schimb
nu acelasi lucru putem spune despre ziduri. Fara elementele fizice, pe
care le putem supune experientei noastre senzoriale, nu putem
experimenta un concept atat de abstract ca golul. Cu alte cuvinte, ceea
ce observam 1n prima instanta la o opera arhitecturala, fie ca ne aflam in
exteriorul sau 1n interiorul sau, sunt doar elementele care “ajuta” starea
de existentd a golului, a spatiului. Zidurile, coloanele, ferestrele, treptele
s.a.m.d. se configureaza intr-o anumita ordine pentru a oferi forma
golului pe care il inconjoara. Acest gol se poate conecta cu un altul,
elementele fizice si tangibile conectandu-se si ele implicit, iar acest
proces este unul continuu.

Incepand cu o sondare a relatiilor care se stabilesc intre atributele
spatiului — proportia, lumina, materialitatea, etc. — acest studiu va defini
anumite particularitati ale spatiului, relevand experienta sa. Spatiul
arhitectural, acel vid intangibil amintit mai devreme, poate fi
experimentat direct de cdtre om in diverse moduri, crednd experiente
dobéndite in urma perceptiilor senzoriale fizice si psihologice.?> Conditia

! Zevi Bruno, Cum sd intelegem arhitectura. Studiu asupra interpretarii arhitecturii
ca spatiu, Editura Tehnica, Bucuresti, 1969;
2 Pallasmaa Juhani, The Eyes of the Skin. Architecture and the Senses., Academy
Press, 2005;
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prezentei omului in spatiu este obligatorie pentru conturarea experientei
spatiale complete, asa cum sustin Martin Heidegger!, August
Schmarsow?, Juhani Pallasmaa® sau Maurice Merleau-Ponty?, fiind
dependenta de relatia dintre spatiu si limitele sale. Procesul sondarii
experientei spatiale va incepe, asadar, cu studierea si definirea
diverselor viziuni si teorii ale perceptiei spatiului, cu scopul de a forma
o anumita atitudine fatd de spatii aflate in conditii specifice. Pe parcurs,
studiul se va concentra din ce in ce mai mult pe acele conditii specifice
care definesc spatiul continut, spatiul interiorizat, spatiul negativ.

Revenind la ipoteza initiala, ce inseamna studiul spatiului negativ in
arhitectura daca acesta este oricum o conditie a priori a studiului
arhitecturii ? Aceasta Intrebare implica o alta: ce este pozitivul in
arhitectura ? Si mai departe, dacd aceste concepte pot fi explicate, cum
se manifestd si cum contribuie ele la creatia arhitecturald ? Conceptul de
spatiu pozitiv reprezinta o contradictie, n ipoteza in care spatiul
reprezinta vidul abstract conformat de elemente tangibile, plinurile, cu
care arhitectura lucreaza pentru a releva golurile. In schimb, un spatiu
poate fi perceput foarte real si fizic, poate fi si auzit, asa cum sugereaza
Steen Eiler Rasmussen.’ Diferentele, nuantele, intelegerea relatiei dintre
spatiu ca vid abstract, conturat de elementele arhitecturale, plinuri
concrete, se afld in fenomenul complex al perceptiei umane.

Asadar, anumite concepte teoretice care cristalizeaza fenomenul
perceptiei si experientei spatiale vor fi analizate pe parcursul lucrarii,
menite sa formeze o atitudine fata de spatiul continut.

Chora, concept definit initial de Platon,® ca o a treia stare in care
lucrurile din Univers se pot gasi, un intermediar intre idee si concret, un
“receptacul” care sustine lumea inconjuratoare si care poate gazdui
arhitectura, este re-interpretat in modernitate de filozofi ca Jacques

! Heidegger Martin, Construire, locuire, gandire, 1954;
2 Schmarsow August, The Essence of Architectural Creation (Das Wesen der
architektonischen Schéopfung), discurs tinut la Universitatea din Leipzig, 8 noiembrie
1893, ed. Karl Hiersemann, Leipzig, 1894.
3 Pallasmaa, Juhani, opcit;
4 Merleau-Ponty, Maurice, Sense and Non-Sense, Northwestern University Press,
1992;

Merleau-Ponty, Maurice, Phenomenology of Perception, Routledge & Kegan Paul,
New Jersey; The Humanities Press, Londra, 1962;
3> Rasmussen Steen Eiler, Experiencing Architecture, The M.LLT. Press, S.U.A.,
1964,
¢ Platon, Timaeus and Critias, Penguin Classics, 2008;
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Derrida' si John Caputo? si de ctre arhitecti pentru a desemna un mod
de a gandi arhitectura ca o inlantuire de spatii intermediare in care
perceptia implica in mod activ cea de-a patra dimensiune, timpul,
creand o relatie speciald intre subiect, omul, si obiect, spatiul.

Perceptia senzoriald a spatiului, definitd de Maurice Merleau-
Ponty?, Franz Brentano® si sustinuta de arhitecti precum Juhani
Pallasma’ si Steen Eiler Rasmussen® concentreaza fenomenul
experientei spatiale pe intreg aparatul senzorial al omului, spatiul fiind o
experientd multisenzoriald si In acest sens completd doar In situatia
prezentei omului In spatiu; experimentarea directa a spatiului si
implicarea activa a timpului in perceptia spatiala pot dezvolta o
experientd mai complexa decat cea strict vizuala si favorizeaza spatiul
intermediar, traseul arhitectural, materialul si materialitatea, dezvoltand
spatii cu personalitate.

Limita reprezinta principalul element de conformare fizica a
spatiului, inteles ca creatie arhitecturald, asa cum o explica August
Schmarsow’, intruchipand instinctul creativ si material al omului care
poate oferi forma spatiului imaginat; Martin Heidegger® si Gaston
Bachelard’ aprofundeaza calitatile limitei si rolul ei decisiv in
conformarea spatiului, stabilind relatii puternice intre om si calitatile
spatiului, materialul, materialitatea si imaginile mentale, favorizand o
experientd multi-senzoriald. Spatiul interior, spatiile continute,
concentrice, interiorizate, dezvoltate din interior catre exterior devin
modele pentru astfel de relatii ale omului cu limita.

Porozitatea in arhitecturd reprezinta calitatea unui material sau a
unui spatiu de a permite trecerea unui anumit element sau mediu:
lumina, vizibilitatea, apa etc. Accentul este pus, asadar, pe capacitatea
arhitecturii de a dezvolta spatii intermediare si relatii complexe de
naturd multi-senzoriala intre om si spatiu, formand experiente si

! Derrida Jacques, On the Name, Stanford University Press, 1995;
2 Caputo D. John, The Prayers and Tears of Jacques Derrida, Indiana University
Press, 1997,
3 Merleau-Ponty Maurice, opcit;
4 Brentano Franz, Psychology from an Empirical Standpoint, International Library of
Philosophy, Routledge, 1995;
5 Pallasmaa Juhani, opcit;
© Rasmussen Steen Eiler, opcit;
7 Schmarsow August, opcit;
8 Heidegger Martin, opcit;
° Bachelard, Gaston, Poetica spatiului, Paralela 45, Pitesti Bucuretti, 2003;
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perceptii spatiale bogate. Steven Holl' o defineste prin prisma relatiei
intime a omului cu materialul si prin lumina care este capabila sa
reliefeze calitatile invizibile ale arhitecturii, cum ar fi personalitatea
spatiului, experienta, imaginatia, iar Rem Koolhaas? vorbeste despre
expansiunea limitelor si evolutia unui continuum spatial care
favorizeaza spatiul intermediar, intersectiile functionale si ale
activitatilor oamenilor. Intelegerea porozitatii are ca scop cercetarea
limitei construite si capacitatii sale de a se spatializa, devenind o
interfatd intre spatiul continut si exterior. Masivitatea si profunzimea
devin caracteristici dominante ale limitei, In scopul continerii spatiale,
relatiile dintre spatiul conformat de acestea si exterior prin spatii
intermediare, devenind unele din conditiile definirii si conturarii
perceptiei spatiului negativ. Experienta multisenzoriala, traseul din
exterior prin spatiul intermediar cuprins in limita catre spatiul interior
reliefeaza o porozitate a spatiului negativ, care poate deveni o conditie
pentru existenta si perceptia sa. In spatiul urban, porozitatea spatiului
negativ devine o conditie a evolutiei oraselor, favorizand intersectiile
functionale si spatiale pentru dezvoltarea unei bogétii a posibilitatilor de
miscare si de activitate umana.

Spatiul negativ este definit de Aristotel®* mai degraba ca o relatie
intre contrarii si subiect care se influenteaza reciproc, oferind exemplul
plinului, materia, si al vidului care sunt interdependente in perceptia
subiectului si al relatiei locului cu subiectul, fara de care nici unul nici
altul nu ar avea sens.

In cultura japoneza, spatiul negativ, numit Ma,* reprezinti un loc
individualizat de om si activitatea sa, care are o personalitate proprie si
se plaseaza intotdeauna intre doua stari, spatii sau medii diferite.

Rem Koolhaas® interpreteaza spatiul negativ ca absentd incarcata de
semnificatie care poate conforma arhitectura intocmai ca plinul,
dezvoltand limite permisive intre interior si exterior, intre gol si plin.

Arhitectii portughezi Aires Mateus® evolueaza, prin proiectele de
arhitectura construita, o relatie foarte fizica si directa cu golul,

! Holl Steven, Luminosity, Porosity, Toto, 2006;
2 Koolhaas Rem, Mau Bruce, S, M, L, XL, Monacelli Press, 1997;
3 Aristotel, Fizica, Editura stiintifica, Bucuresti, 1966;
* Isozaki Arata, Ma. Space-Time in Japan, catalogul expozitiei “Ma — Space-Time”,
Cooper-Hewitt Museum, New York, 1976;
3 Koolhaas Rem, opcit;
% El Croquis, Aires Mateus 2011-2016, 2016;
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reliefAndu-l ca element de compozitie arhitecturala, prezentandu-I
mereu ca materializare concreta a conceptului ahitectural la a carui baza
se afld constant. Expozitia din cadrul editiei din 2010 a Bienalei de
arhitectura de la Venetia intitulata Voids exprima cu claritate conceptia
arhitectilor.

Lucrarea 1si propune sa exploreze procesul perceptiei prin care omul
se re-pozitioneaza constant in relatie cu arhitectura realizata prin
substractie si cel al perceptiei spatiului pentru a releva relatia intre plin
si gol, pozitiv $1 negativ, constructie $i substractie iar, prin prisma
acestor concepte, pentru a intelege si diferentia obiectul de subiect in
arhitectura. Una dintre diferentele esentiale intre arhitectura si sculpturd
o reprezinta spatiul interior, prezent in prima si absenta in cea din
urma,’ iar studiul va cauta sa faca diferenta intre arhitectura ca obiect si
arhitectura manifestata doar prin spatiul interior, dezvoltata de conditia
continerii acestuia In masivitatea maselor naturale sau construite. Prin
intelegerea fenomenului perceptiei spatiale si a relatiei dintre pozitiv si
negativ, constituite, in principal, pe relatia dintre spatiu, limitele sale si
imaginea sa, se poate diferentia un spatiu obiectivizat fata de un spatiu
subiectiv, un spatiu care se releva “din prima” privitorului prin calitatile
sale vizibile si un spatiu care poate fi perceput doar prin parcurgerea
continud a sa, prin experienta sa multisenzoriald sustinuta, reliefand
calitatile sale invizibile in perceptia sa. Studiul limitei si al imaginii
devin cele doua ipoteze centrale ale lucrarii de cercetare, construind
argumentul perceptiei unui spatiu ca fiind negativ, aflandu-se intr-o
relatie constanta cu un pozitiv.

Folosind exemplul arhitecturii subterane si ingropate, lucrarea va
identifica anumite ipostaze ale limitei care conformeaza tipologii de
spatii continute si relatiile acestora cu omul. Spatiul subetaran si
ingropat poate deveni un model pentru spatiul negativ in general, prin
intermediul conditiilor speciale in care se afld limita, lumina, structura
care defineste spatiul, materialitatea, ierarhiile spatiale s.a. Pozitionarea
spatiului fata de planul pamantului, considerat ca plan principal de
referinta, poate diferentia un spatiu subteran de un spatiu ingropat;
diferentele dintre cele doua tipuri de spatii constau in fenomenul
perceptiei si al relationarii lor cu exteriorul. Spatiul subteran poate
dezvolta mai puternic anumite sentimente, cum ar fi izolarea,
capsularea, dezvoltarea extensiva sau labirintica a spatiului, reducand la

!'Schmarsow August, opcit;
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minim conexiunile cu exteriorul in unele cazuri - tipologia tunelului si a
galeriilor subterane, pe cand spatiul ingropat tinde sa pastreze o
relationare mai puternica cu exteriorul, in unele situatii deschizandu-se
aproape complet — cazul incintelor ingropate. Lucrarea va propune o
clasificare a tipologiilor spatiale subterane si ingropate, urmarind
diversitatea acestor relatii intre spatiul interior subteran sau ingropat si
exteriorul, precum si implicatiile perceptiei limitei in relatie cu lumina
si accesul.

Utilizand exemplul limitei arhitecturii subterane si ingropate,
caracterizata preponderent de masivitate, a relatiei dintre aceasta, spatiu
si om si analizand fenomenul formarii imaginii spatiului, studiul va
incerca sa formeze o atitudine fata de unele spatii care reusesc sa
cristalizeze experiente care implica direct subiectul 1n perceptia
spatiului — traseul, descoperirea spatiala, cultivarea imaginilor mentale,
implicarea activa a timpului in perceptie s.a. — in opozitie cu detasarea
sa fatd de spatiu rezultatd din contactul exclusiv vizual.!

Concluziile studiului limitei si al imaginii vor forma baza perceptiei
spatiului negativ si a interpretarilor sale in ultimul capitol al lucrarii.
Acestea vor argumenta perceptia unui spatiu ca fiind spatiu negativ,
ilustrand complexitatea sa n conceptia proiectului de arhitectura.
Reconsiderand calitatile limitei construite, a relatiei dintre plin si gol, a
porozitatii, a imaginii, si a perceptiei multisenzoriale pe care un spatiu o
poate explora pentru formarea unei experiente umane cat mai bogate, se
poate identifica un nou mod de a crea arhitectura prin prisma perceptiei
spatiului negativ, lucrarea adresdndu-se arhitectilor, oferind un suport
pentru reconsiderarea procesului creativ si re-imaginarea arhitecturii.

! Pallasmaa, Juhani, opcit;
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I. Experienta spatiului
1.1. Arhitectura ca manifestare a spatiului si timpului

In De architectura, Vitruviu plaseaza inceputul arhitecturii in
acelasi timp cu originea vorbirii.! Arhitectura, argumenteaza el, a fost
perceputd inca de la Inceputuri ca o forma de comunicare, ca actul de
socializare prin excelentd.? Perceptia sa ca manifestare spatiald a omului
nu poate fi deconectatd de actul interactiunii umane, esentiala pentru
inzestrarea arhitecturii cu semnificatie. Forma sa semnifica direct.?
Precum cuvintele incarcate cu semnificatie care, conectate in limbaj,
formeaza sensul comunicarii, arhitectura se compune din spatii
conectate n compozitii care semnifica si oferd un sens spatial cu care
omul poate relationa. Cu alte cuvinte, obiectul arhitecturii, spatiul, poate
fi insasi semnificatia sa; ceea ce reprezinta nu este independent de ceea
ce este, iar arhitectura se constituie ca limbaj. Fata de alte manifestari
ale intelectului uman, manifestarea spatiului se poate traduce direct prin
experienta sa, nu prin discursul si cuvintele care il succed. Perceptia sa
este a spatiului-in-sine si a experimentarii sale, nu a reprezentarii sale.
Prin coincidenta momentului vorbirii si a interactiunii sociale cu
originea arhitecturii, Vitruviu defineste conceptul de poiesis al
arhitecturii®, cu alte cuvinte, ceea ce a adus arhitectura in starea sa de
existentd. Arhitectura nu a existat inaintea omului; el a infiintat-o si i-a
oferit forma prin intermediul manifestarilor sale sociale. In conceptia
arhitectului roman, arhitectura este un act al afirmarii omului ce se
petrece intr-un spatiu care este, inca de la originea sa, social, cultural si
lingvistic.> Semnificatia poetica a arhitecturii se suprapune, asadar, cu
momentul experientei sale directe care este completa inca de la prima
interactiune a omului cu spatiul. Experienta spatiului si perceptia sa se
pot diminua, transforma sau imagina dupa ce omul paraseste spatiul, dar
sunt concrete si complete doar cand acesta este continut in spatiu. Orice
discurs despre spatiu dezvoltat ulterior nu face decat sa-1 reprezinte,

' Vitruvius Marcus Pollio, The Ten Books of Architecture, Dover Publications, 1960;
2 Ibid;
3 Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, Questions of Perception.
Phenomenology of Architecture, William Stout Publishers, 2007;
4 1bid;
5 Ibid;
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creand alte imagini ale sale dintre care niciuna nu poate fi identica cu
cea a perceptiei sale directe. Conditia includerii omului 1n spatiu este
esentiala pentru aceastd experientd. Fenomenul continerii spatiale va
forma ipoteza fundamentala a oricarui spatiu, perceput in final ca un
spatiu negativ iar lucrarea de fata propune un altfel de perceptie a
spatiului. Premisa spatiului negativ ca principiu esential in creatia
arhitecturala poate releva fenomenul experientei intense a omului cu
spatiul, experienta prin care relatia dintre om si arhitecturad poate capata
o noud semnificatie.

Necesar pentru Intelegerea fenomenului perceptiei spatiale prin
congtientizarea experientei spatiului sunt implicarea celei de-a patra
dimensiuni, timpul, in definirea sa si conceptul de Chora in felul in care
il defineste Platon in lucrarea sa Timaios.! Aceasta reprezintd prima
sistematizare a Universului (kosmos) intr-un discurs independent de
mitologie.? Filozoful prezinta o structurd a naturii (physis) care este
redusi esential la trei stiri de existenta ale sale: Fiinta, Infiintarea si
Chora.? Acestea clasificd, ordoneaza si se relationeaza intre ele formand
macrocosmosul in cadrul caruia se dezvoltd microcosmosul arhitecturii
care incearcd sa-l emuleze.* Aceastd viziune rationala a lumii fizice,
ordonata intr-o logica concreta, urmarind anumite legi bazate pe
rapoarte i proportii matematice a reprezentat sursa principald de
inspiratie pentru toate creatiile si imaginile culturii vestice pana la
Newton.® Viziunea lui Platon asupra Universului ca structura rationala
matematica se extinde, in arhitecturd, prin cea a lui Vitruviu. Omul,
fiind capabil de masurarea spatiului si timpului, beneficiaza de o pozitie
favorabila in cadrul structurii Universului, aducand in infiintare
arhitectura care are calitatea de a semnifica. In acelasi timp, oglinda
structurii matematice a Universului o reprezintd semnificatia operei
construite, arhitectura care semnificd.® Arhitectul roman concluzioneazi
ca arhitectura semnificd pentru orice societate ordinea Universului.’”

In aceasta ordine stabilita, Platon plaseaza cele trei entititi, pe care
le defineste, in conexiune cu evolutia materiei in spatiu si perceptia

! Platon, Timaeus and Critias, Penguin Classics, 2008;

2 Ibid.;

3 Ibid.;

“ Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;
5 Ibid.;

6 Ibid;

7 Vitruvius Marcus Pollio, opcit;
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timpului. Fiinta, care reprezinta “forma neschimbdatoare, necreata si
indestructibila, (...), imperceptibila vazului sau celorlalte simturi,
obiectul gandirii”, Infiintarea, “care are acelasi nume ca Fiinta si care
se aseamand cu ea, dar care este sensibild, care a intrat in existentd,
care se afld in constanta miscare §i care este perceputa cu ajutorul
senzatiilor”' si Chora, care “este eterna si indestructibila, care asigurd
o stare pentru tot ceea ce se afla in devenire si care este perceputd fara
ajutorul simturilor printr-un anumit rationament fals fiind astfel greu
de crezut — o privim ca intr-un vis si Spunem cd orice existd trebuie sa
se afle undeva §i sa ocupe un spatiu si acela ce nu se gaseste nicdieri in
Rai sau pe Pamdnt nu exista deloc.”* Acest al treilea element introdus
de Platon, descris 1n continuarea ca fiind “dificil si obscur, (...)
receptaculul, in termeni generali, in care se plaseazd tot ceea ce se
infiinteaza si se schimba™ intruchipeaza liantul dintre Fiinta si
Infiintare, fiind mai mult o stare a existentei lucrurilor, cea care
mijloceste prezenta materiei in lume si dezvaluie transformarile si
schimbarile sale.* Acest fapt implica prezenta timpului in perceptia
lumii Inconjuratoare si a spatiului, obiectele Universului devenind parti
componente ale unui mecanism spatiu-timp in care se plaseaza si
arhitectura si perceptia sa. Unitatea de spatiu-timp perceputd ca un
continuum reprezintd conceptul principal dupa care s-a constituit
perceptia spatiului in Antichitatea greaca; aceasta va trece prin variate
schimbari si va suferi mutatii pe parcursul evolutiei civilizatiei vestice
pana in prezent prin reconsiderarea ansamblului spatiu-timp si a relatiei
intrinseci ale sale.

Prin intruchiparea conceptului de Chora in spatiu modelat de timp
ce poate contine materia, omul, Fiinta care devine palpabila prin
Infiintare si pe care, in continuare, timpul o transforma ficand-o
cunoscutd prin intermediul simturilor, Platon ofera postulatul locului
(topos)’ ca fiind echivalent cu Chora. Locul, ca spatiu al creatiei umane
si al evolutiei si devenirii sale, se poate presupune ca fiind suprapus
peste conceptul de Chora, ca stare metafizica ce poate sustine
transformarea Infiintarilor in timp. Existd o diferentd de nuanti, insa,
Chora fiind numita de Platon ca o realitate distincta, o stare

! Platon, opcit;
2 Ibid.;
3 Ibid.;
4 Ibid.;
5 Ibid;
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intermediara aflatd la intersectia (chiasma) dintre Fiintd si Infiintare.!
Interpretarea scoate la iveala dualitatea sa: loc cosmic, natural si spatiu
abstract care se manifesta concomitent, reprezentand arta si mestesugul
uman.? In arhitectura, aceasti intelegere a dualititii spatiului
submineaza distinctia comuna dintre spatiu continut si continator iar,
mai important, “indica catre un “domeniu invizibil” care exista dincolo
de identitatea lingvistica dintre Fiinta si Infiintare, a cuvintelor si a
lumii, a semnificantului si a semnificatului, facand posibile, in acelasi
timp, limba si cultura. Este “regiunea’” a ceea ce existd.”

Statutul de intermediar, de stare nedefinita aflata “intre” stari
definite, intruchipatd de Chora, a fost simplificat aproape pana la
eradicare de Descartes care obiectivizeaza spatiul si conceptul de Chora
in sine.* Spatiul cartezian reprezintd un spatiu perfect cuantificabil in
legile matematicii si geometriei si perfect tri-dimensional. Sunt necesare
doar cele 3 dimensiuni fizice, lungimea, latimea si profunzimea pentru a
putea defini complet un spatiu. Orice fel de alta perceptie care ar incerca
sa aprofundeze experienta spatiald este exhaustiva. Transformarea
esentiald pe care perceptia spatiului o capatd prin viziunea lui Descartes
este deconectarea spatiului de cea de-a patra dimensiune, timpul.’
Spargerea ansamblului unitar spatiu-timp poate conduce catre o
multitudine de consecinte pentru perceptia si conformarea spatiului in
arhitectura. Spatiul din Antichitatea greaca perceput mereu in miscare,
care se percepe succesiv prin acumularea imaginilor intermediare, poate
fi acum redus la o singurd imagine si analizat ca un obiect autonom, fara
obligativitatea situdrii subiectului in spatiul respectiv. Acesta devine un
concept abstract iar materializarea sa se simplifica cat mai mult.
Perceptia se reduce la imaginea sa, fatd de perceptia care nu se putea
realiza decat prin conectarea spatiului cu subiectul. Acesta nu mai este
nevoit sa fie continut in spatiu pentru a-1 putea percepe si intelege.
Dimensiunea suplimentara pe care conceptul de Chora o introduce in
fenomenul existentei omului in spatiu si al perceptiei dispare iar timpul
se aplatizeaza. Spatiul ca obiect, in viziunea lui Descartes, semnifica, nu

! Platon, opcit;
2 Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;
3 “(...)it would point to an “invisible graound” that exists beyond the linguistic
identity of Being and Becoming, of words and world, of signifier and signified,
while also making language and culture possible in the first place.” — Ibid,
4 Ibid.;
5 Ibid.;
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mai este semnificatia in sine; capata functia de reprezentare,
conturandu-si mereu un discurs despre experientd, nemafiind experienta
in sine. Perceptia nu mai este experienta sa directa care este completa si
diferita de fiecare datd cand subiectul este continut in spatiu, ci devine
generalizata si paradigmatica. Spatiul se obiectivizeaza, ratiunea
functionand ca intermediar intre acesta si subiect, detasandu-se de
subiect.

Modernismul a Incercat sa evoluze si sa dezvolte principiile spatiale
carteziene, promovand, in majoritatea cazurilor arhitecturii construite, o
perceptie globala a spatiului care putea fi clasificata conform modelelor
pe care le-a inventat: planul liber, turnul, spatiile urbanismului liber.
Perceptia si arhitectura se puteau reduce la imagini obiective. Intr-
adevar, un sambure al obiectivizarii spatiului poate fi gasit in Renastere
care cultiva concepte universale despre om si spatiu. Persistenta
perceptiei vizuale 1n arhitectura renascentistd Impreuna cu teoretizarea
mecanismului perspectivei au inceput s modeleze spatiul.' Perspectiva
creaza conceptul spatiului extins la infinit, dezintegrand planul limita de
perceptiei al imaginii si astfel concepe Filippo Bruneleschi catedrala
Santa Maria del Fiore, un spatiu obiectivizat prin excelenta, spatiu care
va contura intregul canon artistic al Renasterii.> Conceptul de centru s-a
intruchipat in mod foarte natural in spatii configurate dupa figuri
geometrice pure — patratul, cercul, dreptunghiul — iar perceptia lor avea
loc instantaneu. Spatiul putea fi considerat un concept universal si
obiectiv iar perceptia sa putea fi clasificatd dupa cateva modele
esentiale. Trompe [’oeil-ul baroc si rococo au incercat sa sublinieze
continuitatea mecanismului privirii ca proces al perceptiei spatiale?,
»inghetand” timpul intr-un cadru spatial tridimensional in care limitele
sale fluctueaza constant prin abundenta ornamentelor si a decoratiilor.
La cumpana secolelor 17 si 18, Revolutia Stiintifca consolideaza
modelul spatial cartezian prin viziunea lui Newton*, evoluand perceptia
omului 1n spatiu si in Univers. Legea gravitatiei, o caracteristica
intrinseca a spatiului perceput acum ca vid, ar putea propune o
repozitionare a omului in spatiul universal care il subordoneaza legilor

! Pallasmaa Juhani, The Eyes of the Skin. Architecture and the Senses., Academy
Press, 2005;
2 Phillippot Paul, Pictura flamand si renasterea italiand, Meridiane, Bucuresti,
1975;
3 Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;
4 Ibid;
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sale fizice. Spatiul ocupat de om incepe sd devina un element prozaic,
“unul infinit de subtire plasat intr-un prezent punctual”,' subordonat
spatiului guvernator universal si stiintific. Arhitectura isi pierde din
relatiile odata stabilite de Chora intre semnificat si semnificant, idee si
reprezentare, subiect si obiect, perceptia spatiului mutandu-se catre
extrema rationalista a obiectului, ajungand pana in punctul in care
semnificatia nu mai apartine arhitecturii, ci poate exista ca o rezultanta
sau poate si nu existe deloc. Intr-o incercare de re-valorificare a traditiei
artei si arhitecturii, la inceputul secolului al XIX-lea Ecole des Beaux
Arts repune in discutie calitatile antice ale acestora, maturizand
neoclasicismul si academismul, definit mai mult prin Tncercari strict
formale.? Problematica esentiald a semnificatiei artei nu este, Insd, pusa
in discutie pe deplin. In acest context, arhitectura riscd si devina un
exercitiu stilistic de atasare a ornamentului pe adapost, lucru care poate
fi complet irelevant sau chiar ”criminal”, dupa cum afirma Adolf Loos.3
Aflatd in criza,* arhitectura este declaratd pentru prima data arta a
spatiului de catre August Schmarsow in ultimul deceniu al scolului 19,
care o redefineste prin prisma relatiei esentiale a subiectului cu obiectul
— spatiul — si a conditiei obligatorii de continere a acestuia 1n spatiu
pentru a-1 putea percepe.’ Perceptia devine din nou o experienta
complexa si completd in timp, fatd de cea aplatizata a spatiului
cartezian, intreg procesul avand la baza constiinta limitelor spatiului,
teorie care va fi aprofundatd mai tarziu.

In centrul fenomenului de geometrizare si obiectivizare al spatiului,
artisti precum Giovanni Battista Piranesi si Jean-Auguste-Dominique
Ingres au Incercat sé scoatd la suprafata misterul adancimii si a ideii de
tranzitie stabilite de Chora.® Mai mult decat o reprezentare a spatiului,
el aspira catre crearea spatiului-in-sine prin opera vizuala, concept care
se apropie de experienta directa a spatiului prin plasarea subiectului in
acesta. Relatia dintre subiect si obiect nu mai este una strict vizuala,

! “an infinitely thin and ungraspable depth in a punctual present” - Holl Steven,

Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;

2 Ibid.;

3 Ibid,;

41bid.;

> Schmarsow August, The Essence of Architectural Creation (Das Wesen der
architektonischen Schopfung), discurs tinut la Universitatea din Leipzig, 8 noiembrie
1893, ed. Karl Hiersemann, Leipzig, 1894.

¢ Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;
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detasata, ci poate fi consideratd una de participare activa in care spatiul
isi extinde limitele, inconjurand subiectul. Cautdrile lor au fost
continuate catre sfarsitul secolului al XIX-lea de catre Cezanne care
abandoneaza forma exterioara a obiectelor cautata de realism si
impresionism, in favoarea tatonarii subiectului cu adancimea obiectelor
si a spatiului ndscand o experientd unica, total opusa iluzionismului.!
Viziunea artistului nu este una din exterior, ci porneste din interiorul
obiectelor si a spatiului, indreptata catre subiect. Asa cum a remarcat si
Maurice Merleau Ponty 1n studiul sau despre pictura lui Cezanne, lumea
nu se mai prezinta subiectului prin reprezentarea in perspectiva, ci prin
aceasta obiectele si spatiul se nasc prin concentrarea vizibilului.> Noua
perceptia readuce la iveald o dimensiune uitata, temporalizarea
adancimii.3 In secolul al XX-lea, Mondrian si artistii cubisti au restabilit
o noud ordine spatiald datorita transformarii perceptiei dintre obiect si
reprezentarea sa;* aceasta nu va mai fi niciodata obiectiva, ci se va
realiza numai cu implicarea directa a subiectului in spatiu. Cat despre
opera arhitecturald, aceasta nu mai semnifica, ci este semnificatia in
sine prin simplul fapt ca exista si este deschisa experientei, iar aceasta
experientd are o dimensiune temporald.® Aflandu-se in pericolul
functionalismului reductiv si a formalismului modernist, sau 1n pragul
crizei din cauza amenintarii ultra-tehnologice, a obiectivizarii
consumiste si a spatiului virtual din prezent, ,,arhitectura trebuie
conceputd i perceputd ca structurd narativd a vietii umane, ca o
viziune poetica realizatd in spatiu-timp.

Conceptul de Chora exploreaza difuzia limitelor unui spatiu prin
faptul ca se plaseaza ca o stare intermediara intre ideea abstracta de a fi
si fizicul materializat al sau. Nu este nici un spatiu geometric abstract
nici un spatiu-obiect, ci locul unde cele doua se Intrepatrund,
reprezentand experienta concomitentd a celor doua. Filozoful Jacques
Derrida afirma despre Chora :

! Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;

2 Merleau-Ponty, Maurice, Sense and Non-Sense, Northwestern University Press,
1992;

3 Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;

4 Ibid;

5 Ibid;

6 “(...) architecture must consider seriously the potential of narrative as the
structure of human life, a poetic vison realized in space-time.” — 1bid;
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“Este un spatiu care pare cdteodatd sa nu fie nici una nici alta,
cdteodatd sa fie amdandoud, tesandu-se intre logica exluziunii si cea a
participarii”’!

Continuand ideea lui Derrida, filozoful american John Caputo
descrie Chora:

“(...) nici prezenta, nici absentd, nici activa nici pasiva, nici bund
nici rea, nici vie nici ne-vie — ci mai degrabd ceva non-teologic si non-
uman — Chora nu este nici mdacar un receptacul. Chora nu are
semnificatie sau esentd, nici identitate. Primeste totul fara sa devina
ceva, din care cauzd nu poate deveni subiectul nici a filozofarii nici a
mitizdrii. Pe scurt, Chora este “tout autre” (orice altceva).””

In Modernism, limitele construite pot fi considerate foarte clar
definite si lipsite de adancime spatiald. Acest fapt poate contura cu
usurintd un obiect sau un spatiu, devenind sculptural, in detrimentul
experientei spatiale. Favorizarea exclusiva a spatiului pur geometric,
generalizat, obiectivizat sau a spatiului-obiect, cel care se reprezinta
doar prin imaginea sa poate rata experienta mai complexa a sa iar
perceptia poate fi incompleta. Chora ofera baza unei intuitii despre
expansiunea limitei in spatiu, a spatiului-limita si a limitei care
conecteaza, datorita aparitiei sale ca stare intermediard intre doua stari
definite pe care nu le desparte, ci le intersecteaza. Individul care se
imagineaza si se proiecteaza in opera de arta castiga in fata
deconstructiei obsesive ale sale’® (spatiul obiectivizat, spatiul deconectat
de timp), si a anihilarii subiectului pentru a avea in vedere prevalenta
obiectului; In schimb, pentru experienta spatiald cat mai complexa prin

! “at times appears to be neither this nor that, at times both this and that, wavering

between the logic of exclusion and that of participation.” - Derrida, Jacques, On the
Name, Stanford University Press, 1995;

2 “neither present nor absent, active or passive, the good nor evil, living nor nonliving
- but rather atheological and nonhuman - khéra is not even a receptacle. Khora has
no meaning or essence, no identity to fall back upon. She/it receives all without
becoming anything, which is why she/it can become the subject of neither a
philosopheme nor mytheme. In short, the khora is tout autre [fully other], very” -
Caputo, D. John, The Prayers and Tears of Jacques Derrida, Indiana University
Press, 1997; citat preluat din https://en.wikipedia.org/wiki/Kh%C3%B4ra ;

3 Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;
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care transpare semnificatia operei de arta, se poate urmari o relatie
profunda si Incarcata de semnificatie Intre subiect si obiect.

1.2. Experienta senzoriala a spatiului

Juhani Pallasmaa afirma ca arhitectura, mai mult decat celelalte
forme de arta, are capacitatea de a implica 1n perceptia sa intregul
mecanism senzorial al omului.! Perceptia spatiului reprezintd o
experientd completa a trecerii timpului, a luminii, a umbrei si a
transparentei, a culorii, texturii si materialului.? Fata de orice
reprezentare vizuala in 2 dimensiuni care implica doar partial experienta
senzoriala, fenomenul arhitectural se naste in ce-a de-a treia si a patra,
adancimea si timpul.? Arta cinematografica oferd posibilitatea, la randul
sdu, a unei intalniri Intre toate simturile care alcatuiesc o experienta
completa a perceptiei insa diferitd fata de cea a arhitecturii prin faptul
ca, esential, filmul reprezinta semnificatia prin transformarea imaginii
in timp, arhitectura fiind semnificatia in sine. In ambele cazuri, insa,
experienta subiectiva este cea care modeleaza perceptia si chiar obiectul
(spatiul in cazul arhitecturii, imaginea in cazul filmului) prin
intermediul elementelor specifice fiecarei dintre arte. Intr-o evocare a
fortei cinematice a filmului, regizorul rus Andrey Tarkovsky* sugereaza
o intrepatrundere a timpului, luminii, materialului si concentratia
detaliului care creaza experienta cinematica ca un tot unitar in care
privitorul nu mai poate distinge elementele constitutive in mod
individual. El vorbeste de o tesere cinematica care reprezinta experienta
filmului:

! Pallasmaa, Juhani, opcit;
2 Ibid;
3 Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;
4 Ibid;
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“Un oras medieval japonez. Are loc o lupta intre niste calareti si
samurai. Ploud torential iar peste tot este noroi. Samurai-i poartda o
Imbracaminte anticd care lasa picioarele descoperite iar acestea sunt
parcd tencuite cu noroi. lar cand un samurai cade mort, putem vedea
ploaia spaland noroiul, piciorul lui devenind alb, alb ca marmura.””

Scena din filmul Cei sapte samurai, regia Akira Kurosawa, 1954

Arhitectura, prin faptul ca uneste in fiecare cadru al sau prim-planul
cu cel mijlociu si cu fundalul, conecteaza imaginea de ansamblu cu
detaliul si materialul cu spatiul,? altfel spus, vizibilul cu invizibilul.
Experimentarea directd a unui spatiu este singura care face apel citre
toate simturile astfel incat omul 1si poate crea o imagine cat mai
complexa: suprafetele ofera experienta tactila, parcursul spatial variaza
directiile luminii, fiecare spatiu reflectd in moduri variate sunetele, iar
dimensiunile si proportiile partilor construite sunt relationate cu corpul
uman.? Toate aceste senzatii construiesc o experientd cat mai complexa
a spatiului pe care subiectul nu o poate destructura in elementele
componente, percepand-o ca un tot unitar, asa cum sugera Tarkovski,
despre experienta cinematicd. Merleau-Ponty defineste fenomenul
perceptiei ca pe o realitate intermediard;* perceptia se intAmpla in
aceasta realitate care se situeaza intre obiect si subiect, sau intre spatiul
obiectiv si cel subiectiv. Ea nu reprezinta nici o experienta tangibila, dar
nici intangibila, ci este un intermediar intre fizicul obiectului si
imaginatia subiectului. Rezulta in urma succesiunii spatiilor,
materialelor si detaliilor care, in final, se intrepatrund.> Aceasta realitate
intermediara poate fi echivalatd cu momentul in care elementele
individuale 1si pierd din calitate, atunci cand obiectul se dilueaza in
ansamblu.®

' “4 medieval Japanese village. A fight is going on between some horsemen and the
samurai who are on foot. It is pouring rain, there is mud is anywhere. The samurai
wear an ancient Japanese garment which leaves most of the leg bare, and their legs
are plastered with mud. And when one samurai falls down dead we see the rain
washing away the mud and his leg becoming white, as white as marble.” — 1bid;
2 Ibid;
3 Pallasmaa, Juhani, opcit;
4 Merleau-Ponty, Maurice, Phenomenology of Perception, Routledge & Kegan Paul,
New Jersey; The Humanities Press, Londra, 1962;
3 Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;
6 Ibid;
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Franz Brentano indentifica 2 tipuri de perceptii care impreuna
formeaza perceptia de ansamblu: perceptia exterioara care inregistreaza
fenomenele fizice si perceptia interioard, care implica procesul mental
prin care lumea exterioara este inregistratd.! Filozoful sustine faptul ca
individul poate fi sigur numai de perceptia interna, cea externa riscand
sé fie eronatd.? Cand auzim un sunet, nu putem fi siguri ca el exista cu
adevarat in lumea exterioard, dar putem fi siguri ca il auzim.?
Consecinta directd a acestei segregari a fenomenului perceptiei o
reprezintd existenta a 2 imagini diferite ale obiectului care fac parte din
2 realitati diferite: imaginea fizica, obiectiva si imaginea mentala,
subiectiva. A doua imagine poate fi mult mai complexa decat prima
fiindca subiectul isi proiecteaza experienta personald si memoria asupra
sa, perceptia asupra obiectului fiind mai bogata sau expanzand
domeniul de existenta asupra sa. Astfel, un obiect sau un spatiu nu va fi
perceput niciodata exact la fel de catre individ, el fiind diferit cu fiecare
experient. In cazul perceptiei unui spatiu, experienta sa, care este strict
legata de miscarea subiectului intr-un interval de timp, perceptia
interioard devine mult mai complexa si mai bogata decat perceptia
exterioard, care inregistreaza doar caracteristicile fizice. Subiectul 1si
formeaza o imagine mentala despre spatiu care se imbogateste prin
prisma experientelor personale anterioare. Un spatiu, oricat de simplist
ar fi configurat, poate avea, asadar, semnificatii profunde si imagini
complexe, diferite pentru fiecare individ si odata cu fiecare
experimentare a sa. Perceptia interioara, care reprezinta cumulul
fenomenelor mentale, este reald si intentionald, afirma Brentano.* Din
punct de vedere empiric, individul poate fi multumit cu imaginea fizica
a unei configurari spatiale, dar din punct de vedere intelectual si
spiritual, are nevoie sa-i inteleaga semnificatia.> Perceptia interioara
este cea care extinde, la nivel psihologic, limitele spatiului si i ofera
semnificatie.® Perceptia completa a spatiului, ca fenomen complet si
unitar, se formeaza, asadar, ca o experienta fizic-senzoriala care se
continud mental, imbogatindu-se cu semnificatie. Aceasta dualitate a

! Brentano, Franz, Psychology from an Empirical Standpoint, International Library
of Philosophy, Routledge, 1995;

2 Ibid;

3 Ibid;

4 Ibid;

5 Ibid;

6 Ibid;
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intentiei si a fenomenului oglindeste relatiile dintre obiect si subiect,
dintre spatiul obiectiv si cel subiectiv si dintre ratiune si sentiment.! Se
poate identifica astfel un sentiment al spatiului, o calitate a acestuia care
ilustreaza fenomenul interschimbului permanent de informatii dintre
obiect si subiect, provocarea arhitecturii fiind tocmai aceasta dualitate
pe care o poate cultiva.

Relationarile subiectivului cu obiectivul, impreuna cu prezentarea
concomitenta a diferitelor planuri fizice ale perceptiei (prim planul,
planul mijlociu si fundalul) constituie perceptia completa a spatiului.
Expresia ideii este reprezentatd de fuziunea dintre spatiul subiectiv si
cel obiectiv.?

Experienta arhitecturii este una, in primul rand, multisenzoriala, asa
cum afirma si Pallasmaa.? Cu cat aceasta este mai bogata, altfel spus, cu
cat simturile sunt mai puternic si mai complet stimulate, cu atat
semnificatia arhitecturii este mai complexa si se revarsa asupra
subiectului Intr-un val de experiente personale anterioare, imbogatindu-i
psihicul. Fiecare parcurs spatial este multisenzorial, iar “calitatile
materiei, spatiului si ale scarii sunt masurate concomitent de catre ochi,
ureche, nas, piele, limbd, schelet si muschi.” In studiul siu despre
Cezanne, Merleau-Ponty? releva importanta experientei multisenzoriale
pentru perceptia lumii Inconjuratoare:

“Observam addncimea, viteza, delicatetea si duritatea obiectelor —
Cezanne spune cd vedem chiar si mirosul. Daca un Pictor doreste sa
exprime lumea, sistemul sau de culoare trebuie sa genereze aceastd
complexitate indivizibila a impresiilor, altfel pictura sa sugereaza doar
posibilitatile fara sa produca unitatea, prezenta si diversitatea
inegalabila care guverneaza experienta §i care reprezintd definitia
realitatii pentru noi.

! Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;

2 Ibid;

3 Pallasmaa, Juhani, opcit;

4 “(...) qualities of matter, space, and scale are measured equally by the eye, ear,
nose, skin, toungue, skeleton and muscle” - Holl Steven, Perez-Gomez Alberto,
Pallasmaa Juhani, opcit;

5 Merleau-Ponty, Maurice, Sense and Non-Sense, Northwestern University Press,
1992;

% “We see depth, speed, softness and hardness of objects — Cezanne says we even
see their odor. If a painter wishes to express the world, his system of colour most
generate this indivisible complex of impressions, otherwise his painting only hints at
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O imagine care are o anumita naturd senzoriald poate nagte mai
multe imagini de alte naturi. In Cartea ceaiului, Kakuzo Okakura'
descrie o astfel de experienta prin ritualul ceaiului:

“(...) linistea predomind, neexistand nimic care sd o rupd in afara
de tonul scos de apa fierbanda din ceainic. Ceainicul scoate un sunet
pldacut, piese de fier fiind aranjate pe fundul sau astfel incdt sa produca
o melodie speciald in care poti auzi ecourile unui potop inndabusit de
nori, al unei mari indepdrtate spargandu-se in stanci, o ploaie care
maturd o padure de bambus sau fosnetul unor pini de pe un deal
indepartat.”?

Fatd de epoca Renasterii care cultiva o ierarhie a simturilor,® vazul
ocupand prima pozitie, relatia individului cu lumea exterioara prin
intermediul simturilor se modifica. Un spatiu nu mai poate fi inteles in
deplinatatea sa doar prin prezenta sa vizuald, o experienta spatiala mai
profunda si completa fiind atinsa prin complementaritatea celorlalte
simturi. Pallasmaa sustine ca unitatea simturilor conecteaza individul cu
spatiul, n timp ce vazul il izoleaza.* Perceptia auditiva poate relationa
mai puternic individul cu spatiul.’

“(...) auzul creaza un sentiment al conexiunii i al solidaritatii.
Vederea se plimba singuratica prin addncimile intunecoase ale unei
catedrale, dar sunetul de orga ne face sa fim constienti de afinitatea
noastra cu spatiul. Singuri, privim suspansul circului, dar explozia de
aplauze ce urmeaza relaxarii suspansului uneste intreaga multime.

possibilities eithout producing the unity, presence and unsurpassable diversity that
governs the experience and which is the definition of reality for us.” - Merleau-
Ponty, Maurice, Sense and Non-Sense, Northwestern University Press, 1992;
! Okakura-Kazuko, The Book of Tea, G.P. Putnam’s and Sons, London and New
York, 1906;
2 “(...) quiet reigns with nothing to break the silence save the note of the boiling
water in the iron kettle. The kettle signs well, for pieces of iron are so arranged in
the bottom as to produce a peculiar melody in which one may hear the echoes of a
cataract muffled by clouds, of a distant sea breaking among the rocks, a rainstorm
sweeping through a bamboo forest, or of the soughing of pines on some faraway
hill.” — Okakura-Kazuko, opcit.;
3 Pallasmaa, Juhani, opcit;
4 1bid;
5 Ibid;
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Sunetul clopotelor unei biserici ne face constienti de cetdtenia noastra.
Ecoul pasilor de pe o strada pavatd are o incarcatura emotionala
pentru ca sunetul care se reflecta din pereti ne pune in contact direct cu
spatiul; sunetul masoara spatiul §i ii face inteligibild scara.”’

Simtul olfactiv poate avea forta necesara retrairii unor experiente
anterioare, declanseaza memoria si creaza o multitudine de imagini
mentale:

“Un anumit miros ne poate reintroduce intr-un spatiu care a fost
complet sters din memoria vizuald. Narile proiecteaza o imagine uitatd
si suntem sedusi intr-un vis lucid.”

Atingerea poate releva anumite proprietati ale materialelor pe care
vederea nu le poate dezvalui. Materialitatea unui spatiu, desi poate
conduce imaginatia catre alte imagini senzoriale si memorii pornind de
la imaginea ei vizuald, incita simtul tactil. Lumina naturald si umbra pot
fi experiente tactile datorita variatiei temperaturii. Existd anumite valori
invizibile intr-un spatiu care isi afirma prezenta cand experienta este
deschisa mai multor paliere senzoriale. Constiinta umbrei, a
materialitatii, sau a ecoului le pot scoate la iveala. Ele trec in domeniul
vizibil in imaginatia fiecarui individ si continua experienta fizica prin
declansarea imaginilor mentale. Vederea distanteaza intr-un mod
obiectiv omul de obiectele din jurul sau, in timp ce atingerea il apropie.
Distantarea vizuald este contracarata de intimitatea tactila. Deasemenea,
primii oameni isi apropiau si construiau spatiile la o scara cat mai
apropiata de proportiile corpului si ale uneltelor.? Arhitectura are o

1 ““(...) hearing creates a sens of connection and solidarity; the gaze wanders

lonesomely in the dark depths of a cathedral, but the sound of the organ makes us
realize our affinity with the space. We stare alone at the suspense of the circus, but
the burst of applause after the relaxation of suspense unites us to the crowd. The
sound of church bells through the streets makes us aware of our citizenship. The
echo of steps on a paved street has an emotional charge because the sound
bouncing off the walls puts us in direct connection with space, the sound measures
space and makes its scale comprehensible.” - Holl Steven, Perez-Gomez Alberto,
Pallasmaa Juhani, opcit;

2,4 particular scent may make us secretly re-enter a space that has been
completely erased from the retinal memory, the nostrils project a forgotten image
and we are enticed to enter a vivid daydream.” — Ibid,

3 Schmarsow August, opcit;
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componentd a memoriei materiale care se rasfrange asupra spatiului
construit, modelandu-i forma si proportia. Gaston Bachelard' face
aluzie la componenta materiala a spatiului reliefand riscul ignorarii sale:

“Cand, dupa incercarile vietii, i se ofera lui Colas Breugnon, eroul
lui Romain Rolland, o casa mai mare, mai comodad, el o refuzd ca pe un
vesmdnt care nu i-ar fi pe masurd. ,,Ar face cute pe mine sau ag face-o
sd plezneascd”, spune el.””

Experienta arhitecturald are mai mult valente de verb, argumenteaza
Pallasmaa.? Spatiul se cunoaste prin actiune, prin implicare, nu prin
pasivitate. Contemplarea sa nu este suficientd pentru o experienta
completa. O cladire trebuie parcursa, atinsa, auzitd pentru a-i descoperi
spatiul. Aceasta atitudine valorifica profunzimea, o dimensiune de
multe ori neglijatd. O constructie isi modifica constant perceptia, se
dilata si se contracta in functie de nevoile omului, de predispozitia sa si
de experientele si imaginatia pe care le proiecteaza in ea; este mai mult
decat o fatada.*

“(...) actul intrarii, nu doar rama usii, actul de a privi pe fereastra,
nu fereastra insasi.”

Intr-o cultura in care perceptia vizuala directa si centrala a dominat,
cel putin in ultimele secole, conformarea spatiului,® o concentrare
asupra umbrei, semi-umbrei si a vederii periferice poate oferi alte
semnificatii si perspective ale spatiului. Junichiro Tanizaki, in cartea sa
“In praise of Shadows™,” critica civilizatia vestica ale carei valori
artistice si culturale risca sa devina frivole din cauza concentrarii doar a
vizualului 1n perceptia lumii inconjuratoare. Prin contrast cu obiceiurile
si cultura japoneza, spatiul vestic devine simplist si necomunicativ fata

de om. Spatiile intermediare ale locuintei japoneze, de exemplu, cultiva

! Bachelard, Gaston, Poetica spatiului, Paralela 45, Bucuretti, 2003;
2 Ibid;
3 Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;
4 Ibid;
3 “(...) the act of entering, and not simply the frame of the door, of looking in or out
of a window, rather than the window itself.” - Ibid,
¢ Pallasmaa, Juhani, opcit;
7 Tanizaki Junichiro, In praise of Shadows, Leete’S Island Books, 1977,
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o perceptie mai complexa datorita suprapunerilor diferite de planuri, a
filtrarii luminii, a conexiunii delicate dintre spatiul interior si exterior.
Perceptia completa senzoriald este incurajata tocmai datorita dezvoltarii
unor spatii ce intermediaza medii clar definite, aceasta pozitie
permitand si o anumita iluminare naturald speciala care dezvoltd o
atmosfera a semi-umbrei. Fata de privirea focalizata, acest fapt implica
privirea periferica in perceptia spatiului.! Aceasta este responsabila de
perceptia spatiului care Inconjoara subiectul, de constiinta adancimii
sale, fatd de un spatiu plat perceput ca intr-o fotografie. Vederea
periferica integreaza subiectul in spatiu, fatd de cea focalizata, centrata,
care distanteaza si deconecteaza.”? Umbra accentueaza profunzimea
spatiului si creaza ambiguitate, lucru ce face mai complexa experienta
lui fiindca invocd imaginatia. In viziunea lui Luis Barragan, majoritatea
locuintelor contemporane ar fi mai agreabile cu doar jumatate din
suprafata de sticla pe care o au.? El scrie :

“(...) enormele ferestre, (...) ele priveaza cladirile de intimitate, de
efectul de umbra si de atmosfera. Arhitecti din intreaga lume au gresit
in alegerea proportiilor deschiderilor si ferestrelor mari catre exterior.
(...) Ne-am pierdut simtul vietii intime si am fost fortati sa traim viefi
publice, departe de casa.”™

Pallasmaa ofera exemplul ruinei arhitecturale care este de obicei
cufundata intr-o atmosfera speciala pentru a ilustra forta modelatoare pe
care o au simturile asupra spatiului.’> Auzul are capacitatea de a deslusi
masa construita si de a ,,sapa” in el spatiul pe care il intuieste in
prezenta sunetului unor picaturi de apa care cad.® Simturile au aceasta
capacitate de a “scobi” intuitiv spatiul in “masa vizuala” perceputa intai

de ochi. Ele deschid spatiul catre interpretari profunde si imagini

! Tanizaki Junichiro, opcit;
2 Pallasmaa, Juhani, opcit;
3 Ibid;
4 “Take (...) the use of enormous plate windows (...) they deprive our buildings of
intimacy, the effect of shadow and atmosphere. Architects al over the world have
been mistaken in the proportions which they have assigned to large plate windows
or spaces opening to the outside. (...) We have lost our sense of intimate life, and
have become forced to live public lives, essentially away from home. ~ —1bid;
3 Holl Steven, Perez-Gomez Alberto, Pallasmaa Juhani, opcit;
6 Ibid;
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mentale care se pliaza pe acesta mai puternic decat imaginea vizuala
fizica, obiectivizata. Reprezinta una dintre conditiile de existenta
esentiale ale spatiului subiectiv, conformandu-1 similar unui proces de
substractie din masivitatea unui plin, in felul acesta creandu-i perceptia.
Un spatiu care implica toate simturile In conturarea experientei sale
acuza, in primul rand, profunzimea si traseul sau. Chiar si un spatiu
liniar, cu o forma simpla si clard poate capata un caracter labirintic si se
poate transforma intr-o compozitie de spatii mai mici percepute
secvential daca, spre exemplu, lumina este difuza, filtratd sau ritmeaza
spatiul prin deschideri succesive iar materialitatea sa este puternica.
Steen Eiler Rasmussen ofera si el o interpretare a spatiului perceput intr-
o succesiune de experiente prin capacitatea simturilor, in special auzul,
de a-1 “scobi” si a-i releva profunzimea, expansiunea.! in filmul lui
Orson Wells, “The Third Man”, tunelurile sistemului de canalizare
vienez sunt percepute intr-un mod total inedit, ca o arhitectura care se
descopera prin derulari successive de spatii si experiente. Rasmussen
relationeaza sunetul picaturilor si a apei prin care personajele calca cu
elementele care definesc spatiul fizic, forma cilindrica si adancimea
care sunt intuite prin intermediul auzului.?

! Rasmussen, Steen Eiler, Experiencing Architecture, The M.LT. Press, S.U.A.,
1964,
2 Ibid;
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1.3. Perceptia limitei ca spatiu

In lucrarea critica a lui Mitchell Schwarzer, intitulata “The
Emergence of Architectural Space: August Schmarsow’s Theory of
Raumgestaltung”, despre teoria spatiului elaborata de August
Schmarsow, autorul prezinta problematica pusa de Gottfried Semper
asupra limitei 1n arhitectura, definitd de acesta ca fiind, in primul rand,
unul dintre aspectele esentiale care conditioneaza existenta arhitecturii.
Reducand semnificatia limitei la intelesul universal al termenului, o
margine, un punct, o dreaptd sau un plan extrem, o “valoare fixa catre
care tind valorile unei marimi variabile”  sau o valoare extrema catre
care tind valorile a mai multor marimi variabile din mai multe directii,
limita se poate defini intr-un sens spatial, ca fiind o linie sau un plan,
imaginara sau concreta, care desparte doud entitati cu proprietati
diferite. Continuand o traditie al carei parcurs se poate reconstitui pana
la Vitruviu, Semper afirma ca invelisul construit si separarea spatiului
interior de catre cel exterior reprezintd unul dintre aspectele esentiale
ale arhitecturii.?

In lucrarea sa, Esenta creatiei arhitecturale (“Das Wesen der
architektonischen Schopfung”)*, August Schmarsow dezvolta ideea
arhitecturii ca forma de creatie, inainte de toate, intocmai ca pictura,
sculptura sau muzica. Prin prisma unei definirii esentiale a creatiei ca
lucrul care se face cunoscut simturilor omului dupa ce acesta si-a
inceput existenta in imaginatie si a fost analizat prin intermediul
imaginilor mentale, Schmarsow afirma ca si spatiul, obiectul esential al
arhitecturii, isi are Inceputurile tot in imaginatia umana iar procesul prin
care obiectul imaginativ, spatiul mental, devine lucru concret, lucrul
care se face cunoscut simturilor, este delimitarea acestui spatiu.’
Istoricul de arta ofera doua aspecte interdependente cu privire la esenta
arhitecturii: arhitectura este un proces al creatiei umane si se naste odata
ce subiectul defineste anumite limite; astfel, el creaza spatiul, care este
obiectul arhitecturii. Aceste considerente sunt interesant de remarcat

1

! Schwarzer Mitchell, The emergence of Architectural Space: August Schmarsow’s
Theory of Raumgestaltung, The MIT Press, nr. 15, august 1991;

2 Dictionarul explicativ al limbii romdne, https://dexonline.ro/definitie/limita, accesat
la 07.02.2018

3 Schwarzer Mitchell, opcit;

4 Schmarsow August, opcit;

5 Ibid;
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fiindca plaseaza arhitectura inaintea nevoii primare a omului de a se
adaposti; o plaseaza in sfera unor nevoi spirituale si psihologice, sfera
creatiei.! Crearea spatiului primordial reprezintd o nevoie spirituala care
se realizeaza prin delimitarea subiectului fata de mediul inconjurator pe
care 1l percepe ca pe o informatie datd. Esentializand, Schmarsow
afirma ca omul simte nevoia spirituala de creatie prin spatiu, pe care il
creaza concretizand limitele acestuia.? Astfel, in conceptia istoricului de
artd, spatiul primordial este cel delimitat de inchideri, dezvoltat pe
orizontala, nu cel acoperit, care acuza verticala.

Schmarsow ofera cateva modele de spatii delimitate “sub cerul
liber® de-a lungul istoriei. Exemplele tipologiei templului grec fara
acoperis si al templului egiptean de pelerinaj oferd semnificatie
arhitecturii esentiale constituita dintr-un spatiu imprejmuit de patru
pereti; referindu-se la instinctul arhitecturii ca facand parte dintr-un
proces de creatie, pestera troglodita, corturile arabilor, templele grecesti
si egiptene, coliba caraibiana sau cladirea germana a Reichstag-ului sunt
toate constructii spatiale (Raumgebilde)*, o notiune care cautd sa
defineasca nevoia primordiala a arhitecturii indiferent de materiale,
rezistentd in timp, tehnica constructiva sau configuratia partilor
structurale. Acestea sunt cateva exemple de spatii care, tocmai datorita
diversitatii si diferentelor culturale, istorice i materiale, accentueaza
faptul ca au In comun aceeasi nevoie de creatie spatiala care, esential,
nu tine cont de o alta nevoie materiala a omului. Citandu-1 pe filozoful
Eduard von Hartmann, “trdsdtura esentiala este imprejmuirea spatiului
pentru a servi unui anumit scop’”, Schmarsow comenteazi afirmatia sa
care este exhaustiva, subliniind faptul ca, din punct de vedere al unei
investigatii strict estetice, instinctul architectural se opreste la cel de
imprejmuire si nu are legaturd cu o nevoie umana de protectie impotriva
fenomenelor naturii sau cu orice altd nevoie care este contingenta.®
Omul cauta sa exprime, 1nainte de toate, o nevoie spirituala, instinctul
arhitecturii fiind unul creativ, nu pragmatic. Cu toate acestea, faptul in
sine de a crea chiar si cea mai elementara imprejmuire spatiald induce

! Schmarsow August, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 Ibid;
3 “The one essential feature is the enclosure of space (...) for a specific purpose.” —
Ibid;
6 Ibid;
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congtiinta elementara a constructiei spatiale, iar Schmarsow izoleaza
conceptul formei intuitive (Anschaungsform)*, conditia finala a
procesului creatiei arhitecturale, care este, de fapt, spatiul.

Forma spatiului tri-dimensional iti are originile in memoria omului.'
Forma intuitiva este de fapt un rezultat al imaginilor mentale, declansate
de experientele precedente in legatura cu spatiile diferite pe care omul
le-a experimentat. La randul sau, forma intuitiva, odata ce se prezinta
imaginatiei, re-ordoneaza si modeleaza imaginile mentale pe care le
declanseazi pentru a se defini cAt mai exact. In concluzie, instinctul de a
da forma unui spatiu provine din experientele anterioare acumulate si
din memoria simturilor iar forma ramane strans conectata cu acestea,
influentandu-se reciproc. Acest cumul de memorii ale simturilor se
poate numi instinctul materiei, sau memoria materiald,? o conditie de
existentd a fiintei umane prin care aceasta cunoaste lumea din jurul sau.
Astfel, in procesul creatiei, memoria materiald se plaseaza intre forma
intuitiva a spatiului si imprejmuirea propriu-zisa a acestuia. Limitele pe
care omul va apuca sa le materializeze pentru a oferi expresie spatiului
sau mental contin memoria atingerii altor materiale, sau memoria
vizuala a altor inchideri spatiale pe care acesta le-a experimentat.’

Schmarsow observa ca memoria materiala impreuna cu experientele
si imaginile mentale de naturd spatiald acumulate sunt legate de
structura corpului uman, create de senzatii foarte reale, fizice: senzatiile
musculare, sensibilitatea pielii, excitabilitatea pupilelor etc.* Forma
intuitiva a spatiului, fiind un rezultat al acestor experiente si memorii,
devine mai importantd si mai necesara decat forma corpului uman
atunci cand omul incepe sa se inconjoare cu acest spatiu. Odata ce omul
devine constient de spatiu si de sine Insusi si se percepe ca centrul
spatiului, ale carui axe se intdlnesc 1n centrul fiintei lui, atunci se poate
vorbi de creatia arhitecturald.’ In acest moment, ideea spatiului, oricat
de incipienta ar fi, pune stapanire pe perceptia omului si creste,
devenind intreaga lume care il inconjoard. Schmarsow afirma, in acest
caz, faptul ca sentimentul spatiului (Raumgefuhl) si imaginatia spatiala
(Raumphantasie) conduc catre creatia spatiala (Raumgestaltung) care isi

! Schmarsow August, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 1bid;
5 Ibid;
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gaseste satisfactia in artd.! El numeste aceasta artd arhitecturd sau
creatoarea de spatiu (Raumgestalterin).”

Procesul materializarii limitelor unui spatiu este unul de natura
psihologica, inainte de toate, si de perceptie spatiald.’ Primele incercari
de a concretiza o idee spatiald sunt o dovada a modului de organizare al
intelectului uman, sustine Schmarsow.* El face legatura intre perceptia
lumii exterioare si imaginatia care contine imaginile mentale Impreuna
cu memoria experientelor anterioare si cea a materialelor.’ Inci de la
primele observatii ale mediului Inconjurator, imaginatia se proiecteaza
in acesta, se externalizeaza, incepand sa suprapuna linii si mase
invizibile peste realitatea exterioara. Urmele desenate cu piciorul pe
nisip sau trasarea liniilor cu un bat pe pamant sunt primele dovezi ale
marcdrii limitelor si ale proiectiei imaginatiei in exterior.® Memoria
materiald si constientizarea fenomenelor naturii reprezinta urmatoarea
etapa a delimitarii unui spatiu, fragilitatea acestor urme efemere fiind
inlocuita de soliditatea pietrei.” Psihologia si perceptia umana este
confruntatd cu natura si incepe sa modifice liniile naturii si sa le
organizeze cat mai regulat, in linii drepte si forme primare ca patratul,
cercul, triunghiul si dreptunghiul. Este nevoie de abstractizarea
formelor, sugereaza Schmarsow,® care in contrast cu natura sa faca
ideea sa se exprime cat mai clar, consecinta a structurii intelectului
uman si a perceptiei sale. Acestei ordini si abstractizari a psihologiei
umane i se adauga evolutia mestesugului materialelor, formele si liniile
curbe desenate pe pamant devenind figuri regulate datorita necesitatii
rosturilor continue dintre blocurile de piatra, a finisarii in linii drepte a
pietrei, a prinderilor facile in unghi drept a elementelor de lemn etc.’
Tendinta intuitiva de organizare a omului provine, in mod necesar si
inconstient, din structura corpului sau si din lucrul cu mainile: din felul
in care isi confectioneaza si decoreaza uneltele si imbracamintea in

! Schmarsow August, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 Ibid;
5 Ibid;
6 Ibid;
7 Ibid;
8 Ibid;
9 Ibid;
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modele alternante si simetrice, in forme regulate s.a.m.d.! Plecand de la
vizualizarea abstracta a limitelor, apoi de la desenul lor intuitiv, omul
traseaza acum limitele, construieste pereti, creaza incinte. Formele
naturii sunt stimulii imaginatiei spatiale iar omul le interpreteaza
conform organizarii gandirii sale, ordonanandu-le, regularizandu-le
pentru a exprima cat mai pur ideea. Gandirea abstracta este
acompaniatd, in schimb, de intuitia materiald, de memoria materialelor
si de instinctul lucrului manual. Aceste doud instante ale omului,
psihicul si materialul, se intdlnesc in creatia arhitecturala care prin
limitele concepute favorizeaza atat ideea cat si materialitatea.
Schmarsow concluzioneaza ca “arhitectura este, deci, creatoarea
spatiului in concordanta cu formele ideale ale intuitiei umane a
spatiului.

Prezenta amintirilor simturilor in psihologia omului si simtul
materialititii sunt semnalate si de Bachelard in Poetica spatiului.’
Fenomenologul descrie, folosind metafora cuibului ca spatiu primordial
al identificarii fiintei, instinctul spatiului.* Spatiul este aproape un
produs direct al relationarii dintre corp, material si unealta. De la
instinct catre materializarea unei imprejmuiri spatiale, spatiul se
realizeaza instantaneu fiindca el, impreund cu limitele si materialul nu
reprezintd mai mult decat instinctul in sine. A materializa forma
intuitiva a spatiului, adica a-i configura limitele modeland materialul
este acelasi lucru cu forma intuitiva-in-sine. Imaginatia materiala
impreuna cu structura si dimensiunile corpului fiintei creaza spatiul care
capatd forma pe masura ce acestea se dezvolta. Limitele sunt rezultatul
coordondrii intre corp, material, imaginatie si memorie, iar Bachelard
ilustreaza acest proces prin munca intuitiva a pasarii care isi face cuibul:

“Unealta, realmente, este trupul pasarii insesi, pieptul ei cu care
apasa si strange materialele pand la a le face absolut docile, a le
amesteca, a le supune lucrdarii generale.’

!'Schmarsow August, opcit;
2 " Architecture, therefore, is the creatress of space, in accordance with the ideal
Jforms of the human intuition of space.” — Ibid;
3 Bachelard, Gaston, opcit;
4 1bid;
5 Ibid;
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Si Michelet, citat de Bachelard in aceeasi lucrare, ne sugereaza casa
construitd de corp, capatand forma incepand cu interiorul, ca o cochilie,
intr-o intimitate care lucreaza fizic. Inlauntrul cuibului se afla cel care
impune forma circulara.

 Inlauntrul, instrumentul care impune cuibului forma circulard nu
este altceva decdt corpul pasarii. Invdrtindu-se neincetat si impingdnd
peretele din toate partile, ea ajunge sa formeze acest cerc !

Intuitia de a crea spatiul ,,dinduntru”, expansiunea spatiului din
centrul fiintei, Inconjurarea cu spatiu prin modelarea limitelor orientate
mereu catre subiect care sunt constientizate si constant simtite descriu
spatiul primordial prin excelenta si sunt remarcate de Bachelard:

“Ce ciudata inversiune a imginilor! Nu avem aici de-a face cu
lacasul uterin creat de embrion? Totul st aici in impingere internd,
intimitate fizic dominatoare. Cuibul este un fruct care se umfla, care
apasd pe propriile limite.

Spatiul, este definit, in final, de corp, de structura, de proportiile de
cinematica sa si vice-versa. Limitele prin care se defineste spatiul se
muleaza pe corp si apoi sunt expandate devenind marginile cuibului,
expansiune care continud la infinit; aflat in spatiul interior, subiectul va
simti mereu presiunea limitelor sale fiindca centrul spatiului a pornit din
si coincide cu centrul siu.? Citdndu-1 pe Heidegger, un astfel de spatiu,
intuit, imaginat si conformat din interiorul sau si din interiorul fiintei, in
care limitele sale, fiind intr-o relatie esentiald cu subiectul, sunt constant
impinse “In afard” are o perceptie aparte si un sentiment special, este
spatiul primordial al protectiei, sentimental de “acasa”.

“Cand localizarea noastra coincide cu centrul spatiului nostru
existential, experimentam a fi acasa. Altfel suntem sau pe strada sau in
oricare alt loc sau pierduti”*

! Bachelard, Gaston, opcit;

2 Ibid;

3 Ibid;

4 Heidegger Martin, citat in Figurd si fond. Identitatea obiectelor si spatialitatea
arhitecturala, Stefania Victoria Ruse, Paideia, 2012;
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Influenta limitei se simte in spatiul interior. Aici poate evolua un
sentiment puternic al spatiului, concentrat pe elementele esentiale ale
arhitecturii: lumina, proportiile, materialitatea. Felul in care acestea
relationeaza cu limitele creaza un anumit sentiment spatial care nu poate
fi descris printr-o imagine unica fiindca declanseaza toate simturile si
devine o experientd n sine. Percepute in exterior, limitele se inchid intr-
un corp geometric finit care poate intra iIn memorie ca imagine dar si in
acest caz, cand subiectul doreste sa-si aminteasca obiectul, il plaseaza
instinctiv in spatiul in care I-a observat sau in interiorul unui spatiu
imaginat, cautd mereu alte limite spatiale 1n care sa fie cuprins, iar
acestea vor naste un anumit sentiment. Doar inconjurat de un spatiu
subiectul va reusi sa-1 descopere pe deplin, sa-1 experimenteze prin toate
simturile, sd-1 memoreze iar imaginea lui mentald sa poata sa se
sedimenteze in stiva experientelor personale. Exteriorul este
neimportant pentru identitatea fiintei, fiind mai mult o curiozitate catre
imagini. Spatiul interior si perceptia limitelor sale “dinduntru” contin
realitatea subiectului, identitatea sa, centrul sau, prima forma intuitiva a
limitelor sale si instinctul spatiului.

Omul este tot timpul in relatie cu un spatiu, cu limitele sale, de fapt,
situdndu-se de o parte sau de cealalta a lor, in orice caz gasindu-se intr-
un spatiu. Definirea unui spatiu ca fiind interior sau exterior pune in
discutie relatia limitei cu spatiile pe care le delimiteaza si cu omul. Prin
creatia arhitecturala omul se inconjoara cu spatii materializand limite;
deschiderile acestora, transparenta sau masivitatea lor, materialitatea,
relatia cu lumina si cu planul de referinta al pamantului se compun in
crearea unui sentiment al spatiului: interiorizare, ascundere, protectie
sau dimpotriva, angoasa, blocare, apasare, alienare. Dupa cum
puncteaza Heidegger,

“Omul nu poate fi separat de spatiu. Spatiul nu este nici un obiect
exterior, nici o experientd internd. Nu este omul dintr-o parte si spatiul
din alta.”’

Schmarsow sesizeaza si el existenta umana dependenta de spatiu,
omul continut in spatiu:

! Heidegger Martin, opcit;
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“Creatia arhitecturald incepe cu ordonarea tangibila a nucleului
(...) intuitiei noastre spatiale. (...) creatia spatialda nu se detaseaza
niciodata de subiect, ci implica intotdeauna o relatie cu observatorul si
creatorul. Fiecare creatie spatiala este in primul rand o imprejmuire a
subiectului.”’

Configuratia si natura limitei plaseaza omul constant in relatie cu
spatiul architectural, dar instinctul sdu de a se inconjura cu spatiul
dezvolta o relatie speciala cu limita prin care acesta poate percepe
spatiul ca fiind interior sau exterior, asa cum Schmarsow sustine in
continuare:

“Aceasta relatie (a subiectului cu spatiul interior) se inverseaza in
momentul cand iesim din spatiul interior si observam exteriorul
constructiei spatiale. Cu meridianul nostru care functioneaza ca axa
mediand in relatie cu corpul, cautam legile simetriei si relatiile
proportiilor, pozitionandu-ne in functie de axa verticald a constructiei
spatiale. Intreg spatiul pare acum ca un corp in afara noastrd; astfel,
toate principiile in legatura cu exteriorul cladirii se transpun in relatie
cu spatiul interior, adicd in relatie cu imprejmuirea subiectului (...) ™’

Un puternic sentiment de identitate ia nastere, asadar, in spatiul
interior, atunci cand subiectul se relationeaza cu limitele. In ipotezele
lui Schmarsow privind imaginarea spatiului si creatia arhitecturala,
omul creaza spatii care sa-l contind, limitele se afld in jurul sau, nu pe
langa el. Ele se creaza din interiorul sdu si creaza, inainte de toate,
spatiul interior. A fi in afara spatiului interior este o conditie in care

U “Architectural creation begins with the tangible setting-up (...) of the backbone of
our intuition of space. (...) spatial creation never detaches itself from the subject but
always implies a relationship with the observer and creator. Every patial creation is
first and foremost the enclosing of a subject. ” - Schmarsow August, opcit;
2 “This relationship, however, immediately reverses itself when we step outside the
interior space and view the exterior of the spatial construct. With our meridian
operating as a middle axis of extension looking both left and right, we now demand
the satisfaction of the law of symmetry, and we see ourselves facing the vertical axis
of the spatial construct with our demand that all relationships be in proportion.The
entire spatial construct now appears to us as a body outside of ourselves in a
general space; thus all principles in relation to the building’s exterior shift in
relation to those of the interior space, that is, to the enclosure of the subject (...)" —
Ibid;
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acesta devine obiect iar subiectul nu mai relationeaza cu el; obiectul se
prezinta subiectului, dar nu 1l mai reprezinta.

O paralela intre spatiul arhitectural si obiectul sculptural poate
accentua relatia dintre subiect si spatiul interior ca principala conditie a
creatiei arhitecturale. In momentul cand subiectul configureaza limitele
unui spatiu dinafara sa, cu alte cuvinte cand nu este continut de spatiu,
cand nu se inconjoarad cu un spatiu, se identificd mai mult cu obiectul
creat, nu cu spatiul, fenomen care pierde cat mai mult din instinctul
creatiei arhitecturale si cAstiga in creatia sculpturald.! Fard sa se plaseze
in spatiul interior, limitele isi pierd directionalitatea relatiilor catre
interior, relationandu-se mereu catre exterior iar spatiul nu mai este
obiectul creatiei.

“A contempla cladirea inchisa ca o entitate in afara noastrd, in
cadrul unui spatiu generalizat, deja implica un pas important catre arta
aliata a sculpturii. (...) spatiul interior al constructiei arhitecturale se
micsoreazad, iar natura sa este complet schimbata astfel incdt acum o
percepem ca pe un corp solid. Ramdne, penru moment, doar o
configuratie tectonicd a masei.””

Exista situatia particulara cand relatia subiectului cu limita este de
asa natura incat perceptia sa este preponderant unidirectionala,
indreptata catre spatiul interior. Acesta devine unica manifestare a
creatiei arhitecturale si toate variabilele arhitecturii se compun pentru a-
1 defini in exclusivitate. In acest caz nu se poate vorbi despre un obiect
de arhitectura, inteles ca percepta constructiei spatiale din exteriorul
sau; obiectul este spatiul-in-sine cu care subiectul se identifica din ce In
ce mai mult.

Expus unei “configuratii tectonice a masei”’, creatia sculpturala
poate capata valente deosebite datorita gandirii arhitecturale; subiectul
cautd instinctiv spatiul interior, cauta acel spatiu familiar in care se
poate plasa si care se poate dezvolta in jurul sau; acest spatiu isi poate
gasi locul in masa perceputa din exterior. Nevoia omului de a se

>

!'Schmarsow August, opcit;

2 “To contemplate the enclosed building as an entity outside ourselves, within a
generalized space already implies a considerable step toward the allied art of
sculpture. (...) the interior space of the architectural construct shrikns, and its
nature is completely changed so that we now perceive it as a solid body. It remains
for the moment only a tectonic configuration of mass.” — Ibid,
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inconjura de spatiu se traduce in acest caz in instinctul de a scobi forma
intuitivd a spatiului in masa amorfa care are potentialul de a contine.
Limitele nu mai sunt inventate sau trasate, ele exista ca obiect si sunt
modelate pentru a oferi forma spatiului interior. Astfel relatia subiect-
limita-spatiu interior se restabileste prin eliberarea de masa a obiectului
si completarea cu spatiul interior. Obiectul capata acum un alt sens
devenind insusi spatiul interior. Relatia dintre subiect, spatiu interior si
limita configurata este una speciald, in care subiectul si spatiul interior
sunt continute de limita. Plasdndu-se in interiorul limitei, subiectul
automat spatializeaza limita; spatiul interior creste din interiorul sau,
impingand mereu catre exterior, expanzand limita, Tn acelasi timp fiind
continut de aceasta. Amintind de metafora cuibului a lui Bachelard,'
spatiul scobit devine spatiul primordial care il contine pe om si il
protejeaza, mulandu-se pe corpul si nevoile sale; ca obiect, capata cat
mai mult din gesturile subiectului, devenind un spatiu subiectiv; este, in
sfarsit, spatiul instinctiv prin care omul isi dezvolta creatia arhitecturala.

Fiind spatii-limita, spatii care contin subiectul si care imprumuta cat
mai mult din caracteristicile acestuia, spatiile subterane si scobite au
capacitatea de a deveni locuri. Limita este un spatiu in sine, in aceasta
situatie, care contine oameni si nu poate fi deconectatd de nevoile lor
fiindca si-ar pierde sensul si scopul. Evolutia in timp a culturilor si a
nevoilor umane a favorizat aparitia si evolutia acestor spatii deopotriva,
influentdndu-se reciproc. Comentand despre limita, spatiu si loc,
Heidegger afirma:

,, Vechea semnificatie a lui ,, Raum” spune ce denumeste acest
cuvant. ,,Raum” inseamna zona facuta liberd pentru asezarea unei
colonii sau a unei tabere. Un spatiu este ceva randuit, cedat, eliberat, §i
anume in vederea unei limite, in greacad ,,peras”’. Limita nu este locul in
care Inceteaza un lucru, ci, asa cum au observat grecii, limita este locul
din care un lucru isi incepe esenta sa, ceea ce este rdnduit, ceea ce este
introdus in limita sa. Ceea ce este randuit de fiecare data, ingaduit si in
felul acesta rostuit (gefugt), adica strdns laolalta prin intermediul unui
loc, adica prin intermediul unui lucru de tipul podului, de pilda. Prin

! Bachelard, Gaston, opcit;
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urmare, spatiile isi capata esenta din locuri si nu din asa-numitul
spatiu.”!

1.4. Calitatile porozitatii si expansiunea limitei

Porozitatea in arhitectura este strans legata de intelesul sau in sensul
propriu, si anume proprietatea unui material de a permite trecerea unui
lichid prin structura sa. O conditie pentru porozitate o reprezinta
alcatuirea materiald a obiectului si conformarea structurii sale. Aceste
elemente pot defini o anumita “arhitecturd” a unui obiect poros,
arhitectura poroasa punand in discutie, deci, materialul si structura
percepute, insd mai mult decat ca elemente constructive; ele sunt privite
ca elemente care alcatuiesc spatiul conform unui concept, stabilesc
relatii intre spatii si oameni si formeaza perceptia. Porozitatea unui
spatiu poate fi materiala si spatiala.? O asemanare puternica exista intre
porozitate si transparenta definita de Colin Rowe, care o imparte in
doua categorii esentiale: materiald si fenomenala.’ Transparenta
materiald releva ceea ce si terminologia sugereaza, o anumita trecere a
luminii si, implicit, a vizibilitatii prin structura si alcatuirea unui
material; cea fenomenala defineste o perceptie spatiala specifica
rezultatd In urma ierarhizarii mai multor planuri vizuale ce se
pozitioneaza unele fatd de celelalte, conformand spatii succesive.
Conceptul de porozitate in arhitectura poate fi dedus din ideea
transparentei, ori ca o consecintd ori ca o evolutie a acesteia, in ambele
cazuri, insd, avand un domeniu de definitie, manifestari si perceptii
diverse si complexe. Se poate vorbi despre o porozitate materiald, fizica,
dezvoltata de Steven Holl in anumite proiecte si studiata teoretic in
insemnarile sale, “Experiments in Porosity” si despre o porozitate
spatiald, perceputi la o scard mai mare.* In cea de-a doua manifestare a
porozitatii, structura si proprietatile materialului poros sunt reprezentate
de spatiile in sine, care se compun astfel incat permit treceri si

! Heidegger Martin, Construire, locuire, gdndire, 1954, citat preluat din Frampton,
Kenneth, Arhitectura moderna. O istorie critica, Editura universitara “lon Mincu”,
Bucuresti, 2016;

2 Holl, Steven, Luminosity, Porosity, Toto, 2006;

3 Rowe, Colin, Transparency: Literal and Phenomenal (with Robert Slutsky),
Perspecta, Vol. 8, 1963;

4 Holl, Steven, opcit;
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intermediaza stari si activitati, dezvoltandu-se astfel o structurd spatiala
ce poate forma porozitatea unei cladiri sau a unui oras. Notiunea de
porozitate urband urmeaza implicit acestui fenomen, fiind una dintre
cele mai complexe concepte aplicate in prezent oraselor. Filozofi si
arhitecti ca Walter Benjamin', printre primii care a teoretizat porozitatea
urbana in studiul sdu despre orasul Napoli, Christian Norberg-Schulz,
care a evidentiat caracterul si spontaneitatea spatiului urban din Praga?
si Rem Koolhaas?, care chestioneaza multe dintre aspectele principale
care formeaza orasele contemporane, reprezintd exponenti in evolutia
acestui concept si al structurilor urbane.

La orice scara a manifestarii sale, de la cea fizica, a materialului
pana la cea urbana si teritoriald, porozitatea pune in discutie structura
constitutiva a obiectului si proprietatile materialelor - fie ca poate fi un
perete, o fereastra catre exterior, o anvelopantd, sau, extrapoland, o
cladire sau un oras. Reprezinta trecerea selectiva a unei substante sau a
oricarui tip de entitate, a vizibilitatii sau a oricarei perceptii senzoriale, a
oamenilor si domeniilor de activitati dintr-un mediu in altul. Astfel
definitd, prin plasarea sa la granita intre doua stari sau spatii definite,
porozitatea pune in discutie limita si spatiul intermediar care
influenteaza activ conformarea spatiul. La randul sau, limita poate avea
diverse naturi, perceptii si scari ale manifestarii sale; ea se poate
materializa Intr-un zid complet opac sau intr-un zid permisiv, in care
apar goluri, sau Intr-un spatiu, atunci cand acesta se plaseaza intre alte
dous spatii cu functiuni definite, devenind un spatiu intermediar. in
acest sens, porozitatea poate fi inteleasa ca modalitate prin care limitele
unui spatiu sunt alcatuite, conformate si percepute. Prin prisma
definitiei empirice a porozitatii, ca trecere selectiva a unei substante
dintr-un mediu in altul, corolarul intelesului sau prin intermediul limitei
schimba perceptia acesteia, dintr-un element care separd, intr-unul care
conecteaza. La nivel conceptual, porozitatea in arhitecturd ar putea fi o
reinterpretare contemporand a notiunii de Chora, o aplicare a acelei stari
intermediare misterioase in spatiul arhitectural din prezent, un spatiu
care nu impune o unica functiune, care spatializeaza limitele sau le

' Benjamin, Walter, Reflections: Essays, Aphorisms, Autobiographical Writings,
Schocken, 1986;
2 Norberg-Schulz, Christian, Genius Loci. Towards a Phenomenology of
Architectura, Rizzoli, 1979;
3 Koolhaas Rem, Mau Bruce, What Ever Happened to Urbanism ? in S, M, L, XL,
Monacelli Press, 1997;
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dezintegreaza complet, avand ca scop bogétia experientei, perceptiei si
o cat mai mare flexibilitate.

Conform lui Paul Virilio', un oras poros trebuie gandit in ideea
apropierii si afectivitatii constante a spatiilor de catre oameni; nu mai
poate fi organizat conform principiilor traditionale, in care “suprafetele
arhitecturale devin limite, orasele sunt concepute ca grupari de spatii
iar spatiul este conceput ca perspectiva.”* Limita discutatd de Virilio
este perceputd peiorativ datoritd faptului ca impiedica evolutia si
adaptabilitatea spatiilor care nu mai sunt conforme cu schimbarile
constante ale societatii si ale activitatilor oamenilor. In astfel de spatii,
porozitatea este Tmpiedicata sa apara, o conditie, aparent, necesara,
adaptabilitatii si intrepatrunderilor functionale ale oraselor. Prin
respingerea unor atitudini asupra spatiului architectural si urban, Virilio
sugereaza o alternativa: conceperea unor limite permisive care
conformeaza suprafetele si spatiul architectural, decongestionarea
centrelor si conglomerarilor dispersate in structura urbana si o conceptie
spatiala bazata pe valorificarea subiectului, nu a imaginii si a
obiectului.’ Limita nu dispare, ci se transforma, schimbandu-se
perceptia asupra sa; ea poate fi perceputa ca o membrana cu proprietati
complexe; poate permite trecerea controlata si selectiva, facilitind
conexiunea ntre doud medii pe care le desparte — interiorul de exterior,
sau doua spatii interioare cu functiuni diferite care se pot intersecta,
coaguland o altd activitate. Aceasta posibilitate a aparitiei unei a treia
functiuni are nevoie de un spatiu de desfasurare, un spatiu intermediar
care a fost facilitat datoritd imaginarii si conformarii limitei.

“Daca va exista un urbanism nou...nu va mai fi preocupat de
conceperea permanentului...nu va mai tinti catre configuratii stabile, ci
catre crearea fondurilor permisive care pot sustine procese ce refuzd sa
fie cristalizate inntr-o forma definita; nu va mai fi vorba despre definire
meticuloasd, despre impunerea limitelor, ci despre expandarea
notiunilor, negand granitele, nu despre separarea §i identificarea
entitatilor, ci despre descoperirea hibridelor fara nume; nu va mai fi
obsedat de oras, ci de manipularea infrastructurii pentru intensitati §i

!'Virilio, Paul, The Overexposed City, 1984
2 “(...) architectural surfaces form boundaries, cities are comprised of clusters of
locales, and where space is managed perspectivally.” — 1bid;
3 Ibid;
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diversitati, scurtaturi §i redistributii nesfarsite — reinventarea spatiului
psihologic. ™!

Koolhaas argumenteaza expansiunea spatiului prin complexitatea
activitatilor si a evolutiei acestora pana la contopirea lor intr-un tot
unitar in care nimic nu este definit clar, ci trece constant dintr-o stare in
alta. Constiinta limitei spatiale va exista mereu, fiind o conditie
primordiald de existenta a spatiului si a relationarii omului cu acesta,
insi isi poate schimba forma, alcituirea, structura si perceptia. In acest
sens, o porozitate permanenta va putea defini societatea si spatiile
ocupate de aceasta iar limitele se expandeaza, se spatializeaza si pot
contine oameni si facilita actiuni si intAmplari cat mai spontane. Spatiul,
indiferent de scara sa, va fi un produs constient al omului, mereu
imaginat, conceput si conformat, care se modifica, se re-plaseaza si
stabileste relatii cu mediul inconjurator, intocmai ca un organism. Omul
se va integra natural in acest spatiu care isi exploreaza dualitatea: ca
delimitare fatd de mediul exterior prin materializarea limitelor si ca
mediu poros ale carui aceleasi limite tind catre expansiune si disipare.
Fata de limita permisiva, care poate fi clar definitd si modelata si
presupunea existenta a doud medii, permitdnd o trecere selectiva dintr-
unul in altul?, o limita poroasa ar tinde mereu catre disipare prin
expansiune constantd, dizolvand orice diferentiere intre medii diferite
prin spatializare, transformandu-se intr-un spatiu continuu care constant,
la randul sau, isi cautd limitele.3

Expansiunea limitelor, inzestrarea lor cu profunzime spatiala, sau
chiar stergerea si disiparea lor dizolva demarcarea stricta a spatiului si a
timpului din oras, castigadnd 1n interes dezvoltarea unei retele de actiuni
si activitati realizate Intr-un timp continuu, fata de activitatile segregate

U “If there is to be a new urbanism...it will no longer be concerned with the
arrangement of more or less permanent...it will no longer aim for stable
configurations but for the creation of enabling fields that accommodate processes
that refuse to be crystalized into definitive form, it will no longer be about
meticulous definition, the imposition of limits, but about expanding notions, denying
boundaries, not about separating and identifying entities, but about discovering
unnameable hybrids; it will no longer be obsessed with the city but with the
manipulation of infrastructure for endless intensifications and diversifications,
shortcuts and redistributions — the reinvention of psychological space.” - Koolhaas
Rem, Mau Bruce, opcit;

2 Holl, Steven, opcit;

3 Koolhaas Rem, Mau Bruce, opcit;
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dezvoltate intr-un interval de timp finit. Walter Benjamin discuta
despre un “oras emergent” ca rezultat al relatiilor Intre spatii si activitati
care sunt mereu in schimbare, existente la orice scard.! Prin adaptarea
spatiilor la varietatea activitatilor si nevoilor in schimbare ale
oamenilor, orasele la randul lor se pot afla intr-o stare permanenta de
schimbare, fara sa cristalizeze un anumit spatiu, o anumita functiune sau
activitate intr-o forma definita. In timp ce monumentul separa
memoriile si intervale de timp, locuinta le aduna intr-o continuitate
spatiala®, iar spatiile poroase ale oraselor pot dezvolta acest fenomen
prin conceperea arhitecturii sale tindnd cont de scara umana, spatii
intermediare, spatii servite si servante, intocmai ca modelul functional
al locuintei. Benjamin ofera exemplul orasului Napoli in acest sens:

“Activitatile si constructiile se intrepatrund in curti, arcade si pe
scari. Ele pastreaza scopul devenirii teatrului unei noi, nemaivazute

constelafii’™

Elementele constitutive ale locuintei, curtea, scara, fereastra, devin
modele pentru spatiul public urban. Un spatiu urban astfel conceput
patreaza o perceptie familiara si ofera siguranta. Pe masura ce
porozitatea spatiala creste, relatiile dintre oameni si spatiul construit
devin mai puternice. Koolhaas afirma ca arhitectii au contribuit la
moartea urbanismului prin supra-teoretizarea spatiilor, acestea devenind
abstracte, monumentale, in final, ignorand omul printr-o arhitectura
inchisa?, iar Virilio critica relatiile dintre spatiu si om in oras:

“Aici si acolo, interior si exterior, privat si public — aceste distinctii
de care arhitectura a depins nu mai functioneaza iar nesiguranta
rezultantd in teritoriu variaza de la oras la propriul corp.”

! Benjamin, Walter, opcit;

2 Ibid;

3 “Buildings and action interpenetrate in the courtyards, arcades and stairways. In
everything they preserve the scope to become a theatre of new, unforeseen
constellations” — 1bid;

4 Koolhaas Rem, Mau Bruce, opcit;

5 “Here and there, interior and exterior, private and public — these distinctions on
which architecture has depended — no longer hold, and the resultant insecurity of
territory ranges from the city to one’s own body” - Virilio, Paul, opcit;
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Henri Lefebvre!, insa, ilustreaza relatia intre nevoile sociale si
spatiu, care se pot acorda printr-o adaptabilitate reciproca:

“Datorita diversitatii, viata sociald urbanad trezeste satisfactia unui
domeniu larg de nevoi umane. Deasemenea modificd si creazd nevoi
noi, iar oamenii se straduiesc constant sa reconformeze spatiul social
pentru a reflecta si a servi aceste noi nevoi.””

Fiecare dintre aceste fenomene pune in discutie limita si astfel atesta
prezenta porozitatii, dupa cum afirma Benjamin:

“Trebuie sd (...) revendicam puterea pe care o poseda granita, de a
media actiuni care deschid identitati fixate spatial dar si social si de a
incuraja intdlnirea spontand.

Manifestarea esentiald a porozitatii, cea de Intrepatrundere spatiala
si functionala, stergerea limitelor prin modificarea naturii lor materiale
si a perceptiei si chiar prin spatializarea lor poate deveni o conditie
pentru o experienta completa si complexa a arhitecturii, asa cum o
imagineaza Steven Holl.* Spatiul continuu al lui Koolhaas care isi
chestioneaza mereu limitele 1si regaseste unele calitdti in interpretarea
lui Holl a porozitatii. El avanseaza idea experientei ca fenomen
primordial 1n perceptia spatiului, unul care se percepe succesiv si se
pozitioneaza mereu ca spatiu intermediar, experienta care este cu atat
mai complexa cu cat traseul luminii, materialitatea si spatiul in sine
sunt mai complexe.® Spatiul, indiferent de scara sa si de terminologia in
care se incadreaza si implicatiile sale 1n arhitectura si urbanism,
impreuna cu omul ca organism sensorial sensibil, pot deveni un
ansamblu unitar guvernat de o experienta speciala.

! Lefebvre Henri, The Production of Space, Wiley-Blackwell, 1992
2 “Because of it’s diversity, urban social life brings about the satisfaction of a wide
range of human needs. Yet it also modifies and creates new needs, and people
constantly struggle to reshape social space to reflect and to serve these new needs”
— Ibid;
3 “seek to (...) reclaim the power that thresholds possess, to mediate actions that
open spatially (as well as socially) fixed identities and encourage chance
encounters” - Benjamin, Walter, opcit;
4 Holl, Steven, opcit;
5 Ibid;
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“(...) fuziunea arhitecturii, urbanismului si a peisajului si, eventual,
Sfuziunea materiei si a spiritului. (...) Fata de o preocupare a formelor-
obiect independente, fenomenul experientei secventelor spatiale

“dinauntru”, “dimprejur” si “dintre” declanseaza emotia si bucuria in
experienta arhitecturii. >

Experienta este definitorie 1n perceptia spatiului, fenomen
argumentat si de Pallasmaa?, iar porozitatea limitelor o deschide catre
un domeniu nou cu fiecare re-situare a omului in spatiu. Spatiul interior
cultiva cel mai puternic acest fenomen tocmai datorita constiintei
limitelor sale si a sentimentului de continere pe care omul il
experimenteaza. Lumina devine un element care catalizeaza experienta
unica a spatiului, atingand toate simturile. Pallasmaa defineste perceptia
spatiului prin intermediul linistii care ajutd omul s se concentreze pe
elementele care formeaza experienta sa: lumina, materialul,
materialitatea.

“O experienta arhitecturala intensd reduce la tdacere orice sunet
extern, concentreazd atentia pe existenfa sinelui. Arhitectura, ca toate
artele, ne face constienti de solitudinea noastra fundamentald.”

Holl reia ideea linistii in relatie cu lumina care impreuna fac
congtiente valorile vizibile si cele invizibile ale spatiului:

“Spatiul este sortit uitarii, in lipsa luminii. O cladire vorbeste prin
linistea perceptiei orchestrata de lumind.”®

! “the fusion of architecture, urbanism and landscape and ultimately the fussion of

matter and spirit. (...) Rather than a pre-ocuupation with independent object-like
forms, it is experiental phenomenaof spatial sequences within, around and between
which triggers emotions and joy in the experience of architecture.” - Holl, Steven,
opcit;
2 Pallasmaa, Juhani, opcit;
3 “A powerful architectural experience silences all external noise; it focuses our
attention on our very existence, and as with all art, it makes us aware of our
Sfundamental solitude.” — 1bid;
%“Space is oblivion without light. A building speaks through the silence of
perception orchestrated by light” - Holl, Steven, opcit
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Pentru ambii arhitecti, este vorba de o liniste metaforica a spatiului
care, de fapt, vizeaza starea de a fi si atitudinea subiectului. El percepe
spatiul care face apel la ordinea si ierarhia gandurilor sale, acesta
proiectdndu-le apoi asupra sinelui, transformandu-1 intr-un spatiu
subiectiv. Pentru Pallasmaa, fuziunea elementelor diferite se petrece in
interior si se reflectd catre exterior iar arhitectura, ca “artd a medierii §i
reconcilierii”,! se exprima printr-o porozitate fenomenala a spatiului
subiectiv.

“In experiente memorabile ale arhitecturii, spatiul, materia si timpul
fuzioneaza intr-o singurad dimensiune, in substanta esentiala a fiintei,
care penetreazd constiinta. Ne identificam cu acest spatiu, cu acest loc,
cu acest moment, cu aceste dimensiuni, in timp ce ele devin
ingredientele propriei noastre existente.”

Pentru Steven Holl, elementele care definesc spatiul, lumina si
materialul, au forta de a-1 expanda si a-1 fuziona cu subiectul, formand
porozitatea.3

! Pallasmaa, Juhani, opcit;

2 “In memorable experiences of architecture, space, matter and time fuse into one
singular dimension, into the basic substance of being, that penetrates our
consciousness. We identify ourselves with this space, this place, this moment and
this dimensions become ingredients of our very existence.” - Ibid;

3 Holl, Steven, opcit;
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L5. Plinul si golul. Principii si viziuni.

Aristotel - despre materie, vid si loc

Aristotel discuta despre materie si spatiu punand in valoare multe
alte subiecte conexe care ajuta la intregirea celor doua concepte.! Dupa
o analizd amanuntita a dogmelor prin care sunt create elementele in
naturd, el evidentiaza principiul contrariilor: plin si gol, existenta si non-
existentd, prisosul si lipsa, s.a.m.d.? Astfel, Aristotel vorbeste despre
faptul ¢i ,, ...unele contrarii cuprind, iar altele sunt cuprinse (...)"”, iar
ca acest proces sa poata avea loc este nevoie de un intermediar din care
se pot sustrage astfel de principii. Prin urmare, intermediarul este un al
treilea gen care pe de o parte, conform spuselor unor filozofi care l-au
precedat pe Aristotel, este cel care suferd in urma actiunilor contrariilor,
insa filozofii contemporani lui Aristotel vorbesc despre intermediar ca
ar fi de fapt cel care actioneaza si influenteaza contrariile. Aristotel
ofera si un exemplu in care explica faptul ca ,, albul se naste dintr-un
ne-alb, si nu din orice ne-alb, ci din negru sau din intermediare
Asadar, aceastd teorie aplicatd in cazul unui gol, negativul, care este
conturat de un plin, pozitivul, prin intermediul unui alt element extern
poate releva perceptia specifica a sa, iar ceea ce conteaza cel mai mult
este tocmai felul in care se raporteza cele doud contrarii la acest al
treilea spatiu si vice versa. Mai mult decat atat, ne putem imagina ca cel
de-al treilea spatiu este limita si datorita caracterului, tipologiei si
felului cum ea se relationeza cu interiorul si exteriorul, determina
spatiul interior ca fiind perceput ca un spatiu negativ in pozitivul
exteriorului. In cele ce urmeaza, Aristotel afirma faptul ca, in general,
contrariile tind sa se distruga intre ele, iar existenta lor simultana nu este
posibila intru totul.> Dar cum am putea sa identificdm golul daca nu ar
exista plinul? Mai degraba, cele doua contrarii nu pot exista una fara
cealalta, ele au semnificatie doar in relatie de coexistenta, iar echilibrul
se gaseste in cel de-al treilea principiu, 1n subiect.

! Aristotel, Fizica, Editura stiintifica, Bucuresti, 1966;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 Ibid,;
5 Ibid;
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Aceasi relatie de coexistentd putem sa o identificam si in legatura pe
care o are un loc cu subiectul sau, insa sensul este usor diferit fiindca
subiectul este complet dependent de locul sau, in schimb locul nu
depinde de nimic. Mai mult decat atat, subiectul nu poate avea o aceasi
definitie daca isi schimba locul, din cauza parametrilor care se schimba
odata cu el, dar locul si caracteristicile pe care le prezinta nu se
modifica odaté ce apare un nou subiect.®

Cand o pasare calatoare pleaca din Locul sau spre altd destinatie,
ce ramane cu acel Loc? Cine apartine de el si el al cui e? Toata
intimitatea dintre ea si Loc dispare in van, ca si cand aceasta nu a
existat niciodata Locului si nici Locul nu a fost niciodata al ei. Printr-o
interpretare metaforica personala a Locului, referindu-ma la conceptele
lui Aristotel, acesta se prezinta ca fiind unul dintre ,, lucrurile fara de
care nu exista niciun altul, dar care exista fara celelalte lucruri. 1
Asadar, Locul nu e al nimanui, este doar al lui si In singuratatea sa este
nimic. S-ar spune ca este o suma a timpului care se rasfrange asupra
unui spatiu existent, insa timpul este o conventie, iar spatiul este atat de
mare cat un fir de nisip sau lumea intreaga in acelasi timp. Dar cu toate
acestea, un simplu lucru care de fapt in esenta lui nu exista, produce si
influenteaza un sistem complex de elemente din care este alcatuit
mediul inconjurator.? Patrunzand in profunzimea ideii, Aristotel afirma
faptul ca:

. (-..) locul nu este forma, si, intrucdt contine lucrul, locul este
altceva decit materia. Si se pare ca lucrul, care este undeva, este in sine
ceva, §i cd mai este alt lucru in afard de el.

Mai mult decat atat, locul este acel ceva care inconjoara subiectul,
ceea ce ne permite s il asociem cu imaginea unei limite care
delimiteaza subiectul de exteriorul sdu, dar 1l si leaga de contextul in
care se afld. In linii mari, in mod similar se comporta si locul,
individualizeaza subiectul, dar il si conecteaza de mediul din jurul sau.

I Aristotel, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
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Viziunea lui Rem Koolhaas — Tres Grande Bibliotheque

Un bun exemplu referitor la cele argumentate mai sus este proiectul
Tres Grande Bibliotheque realizat de biroul de arhitecturda OMA pentru
concursul bibliotecii nationale din Franta, in 1989.! Mai exact, proiectul
isi propunea crearea unui bloc solid de informatii in care spatiul este
scobit tocmai pentru a defini spatiile publice.? Din nou, ideea unei limite
dure si clare transpare ca discursul principal al proiectului, dar care
datoritd actiunii de substractie, devine permisiva si lasa subiectul sa se
integreze sau sd comunice cu contextul dat. Spatiul negativ devine
limita si uneste arhitectura de contextul ei. Asadar, aceasta absenta,
acest vid, sunt cele care contureaza un loc §i prin propria-i libertate este
accentuatda complexitatea spatiald specifica. Privind lucrurile din
unghiul absentei care nu reprezinta ceva construit fizic, ci mai degraba
el Insusi se construieste, modul de relationare cu subiectul este lipsit de
constrangeri ce tin de dimensiuni sau pozitionare sau o logica
functionala clara. Elementele care se folosesc de acest loc vor functiona
dupa o logica proprie, iar pozitia sau forma pe care o adopta sunt indici
ai libertatii pe care un astfel de loc scobit o oferd corpurilor sale.
Tocmai datorita acestui lucru, forma nu este un principiu esential in
procesul de proiectare, aproape se poate afirma ca arhitectura creata se
de-formalizeazi in contextul dat.* In astfel de cazuri, acest spatiu
negativ capata niste caracteristici deosebite, iar spatialitatea creata poate
fi inteleasa in mult mai multe sensuri si poate atinge mult mai multe
aspecte. Prin urmare, vidul, spatiul negativ doar exista si este utilizat cu
o libertate aproape brutala de citre subiect. In scrierile de jurnal ale
proiectului, apare si aceasta fraza care reuseste sa explice cel mai bine
acest proiect:

., Faceti un model invers: ceea ce este solid se topeste, ceea ce este
gol, pluteste ca obiect in nimic.’

! Koolhaas Rem, Mau Bruce, Strategy of the Void, in S, M, L, XL, Monacelli Press,
1997,

2 Ibid;

3 Ibid;

4 Ibid;

3 “Make a reverse model. Wat is solid has melted, what is void floats as object in
nothingness.” - Koolhaas Rem, Mau Bruce, Strategy of the Void, in S, M, L, XL,
Monacelli Press, 1997;
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Ma - spatiul negativ in cultura japoneza

Spatiul negativ in cultura nipona este un subiect vast care pune in
lumina tainele si farmecul lumii japoneze. Este un concept puternic cu
dogme nuantate care organizeaza nu doar principiile arhitecturale si
felul de a locui, ci stabileste criteriile felului de a trai in acesta lume.
Astfel, Ma-ul japonez conditioneza atat modul de a construi structura
unei case, cat si felul in care omul se imbraca sau scrie. De exemplu,
ustensilele cu care japonezii mananca sunt considerate ca fiind incluse
in conceptul Ma, pentru ca ele fac legatura intre mancare si stomac.

in traducere, ,, Ma” se defineste ca “gol”, ,,spatiu”, ,,pauza”, distanta
dintre doua elemente structurale, etc., insd semnificatia conceptului Ma
este, mai degraba, constientizarea spatiului si a locului in care te afli,
intelegerea simultand a formei si a non-formei.! Prin urmare, nu este
ceva fizic, palpabil, ci se contureaza in imaginatia fiecaruia care a putut
sd experimenteze astfel de elemente.

Poate cea mai explicitd definitie este cea data de catre Alan Fletcher
in The Art of Looking Sideways:

,, Cezanne picta si modela spatiul; Giacometti sculpta “indepartand
carnea’”; Mallarmee isi concepea poeziile ca absente si cuvinte; Ralph
Richardson a spus ca actoria se regdseste in pauze, Isaac Stern a
descris muzica ca fiind acel lucru care se afla intre note — linistea care
oferd forma. Japonezii au un cuvant, ,,Ma”, pentru elementul intern

care configureazd intregul .’

Precum Locul sau Chora, Ma este acel ceva pe care nu il poti vedea
sau atinge, cea ce il face sa fie sensibil si efemer, dar care coordoneaza
totul .3

! Nitschke, Gunther, MA — The Japanese Sense of Place, Architectural Design,
Londra, 1966;
2 “Cezanne painted and modelled space; Giacometti sculpted by ‘taking the fat off
space’; Mallarmee conceived poems as absences as well as words; Ralph
Richardson said that acting lay in pauses...Isaac Stern described music as ‘that
which is between each note — silences which give the form”. The Japanes have a
word, ‘ma’, for this internal which gives shape to the whole.” - Fletcher, Alan, The
Art of Looking Sideways, Phaidon Press, 2001;
3 Nitschke, Gunther, opcit;
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Arata Isozaki este unul dintre arhitectii care vorbeste de
complexitatea acestui concept in catalogul sau Ma-Spatiu-Timp in
Japonia pe care o prezintad intr-o expozitie in anul 1976 si defineste Ma
ca fiind ,, pauza naturala sau intervalul dintre doud sau mai multe
fenomene aparute continuu si simultan”." El reuseste sd creeze o
imagine a acestui concept prin definirea mai multor subiecte pe care le
include in catalogul sau.

Asadar, primul subiect este intitulat Himorogi si se refa la faptul ca
Ma este punctul de referinta al spiritelor Kami.> Prin urmare, Ma devine
un altar, un centru de energie sacru care pozitioneza divinitatea in lumea
efemera. Mai departe, acesta spune ca ,, Ma divide lumea 3 si cuvantul
care explica acest lucru este Hashi.” Imaginea asociati acestui concept
este podul care desparte doua lumi, Ma, devenind de fapt limita intre
cele doud, o limita care uneste si desparte. Yami descrie lumea de jos
sau noaptea pentru ca, spune Isozaki, ,, Ma este detinut de intunericul
absolut” 5 In traditia teatrului japonez, acest concept este prezent in
structura constructiei, distributia elementelor constructive urmand
principiul ritualurilor unde spiritele apareau din spatele scenei-altarului
noaptea. ,, Ma este unitatea structurala pentru o locuinta 6. jar aceastd
definitie este atasata titlului de Suki si se refera efectiv la organizarea
spatiald pe care japonezii o folosesc in casele lor, unde camera de ceai
are un loc al sau special, iar alveolele in pereti sau pardoseli sunt o
modalitate de scobire si de patrundere a spatiului negativ in constructie.
In acelasi timp, Ma coordoneazi si miscarea facuti de un anume
subiect, respectiv Utsuroi, ,,Ma este felul in care simti momentul unei
migcari”.® Mai apoi, in Utsushimi, el spune ci ,, Ma este locul unde
viata trdieste’. Poti analiza diferite case ale unor oameni din domenii
total opuse, dar vor fi locuinte doar acelea in care spatiile sunt animate,
iar golul prinde viata.'® in Susabi si Michiynk, autorul spune ci ,, Ma

7

! Isozaki, Arata, Ma. Space-Time in Japan, catalogul expozitiei “Ma — Space-Time”,
Cooper-Hewitt Museum, New York, 1976;
2 Ibid,;
3 “Ma divides the world.” — 1bid;
4 Ibid;
5 “Ma is maintained by absolute darkness” — 1bid,
% “Ma is the structural unit for living space.”, 1bid,;
7 Ibid;
8 “Ma is the way of sensing the moment of movement.” — 1bid;
 “Ma is a place where life is lived.” — Ibid;
10 Ibid;
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este o insiruire de semne””’ respectiv c¢a ,, Ma coordoneazad miscarea
dintr-un spatiu intr-altul . Totul se incheie cu Sabi care vorbeste
despre Ma ca fiind ,, 0 suma de semne efemere”

Totodata, Ma are anumite corespondente mult mai concrete in
arhitecturd. Do-ma’ este spatiul pAimantului sau mai degraba spatiul de
muncad, care se Imparte atat intre exterior cat si in interior. Este un spatiu
care precede intrarea propiu-zisa in locuintd. Ma-biku’ face referire la
procesul de scobire — a substrage spatiu- si este interpretat in casele
japoneze ca locul unde plantele cresc. Kashi-ma® este camera de
oaspeti, spatiul scobit usor, strain restului casei care are o nuanta
impartiald, neutrd. Cha-no-ma’ este camera de ceai, atent tratata in
vederea intAmpindrii si distririi oaspetilor. Toko-no-ma® sunt alveole si
spatii atent scobite in pereti sau pardoseli. Rolul lor este de a face loc
elementelor de artd sau obiectelor importante din casi. Toro-no-ma’,
sau camera tigrului, are o semnificatie universala si indeplineste functia
de reprezentare in locuinta japoneza. Poate fi o usa sau un element
decorativ care isi pune amprenta in spatiul respectiv. Kegami-no-ma'’,
sau camera oglinzilor, este un spatiu preparator sau chiar initiatic in care
te poti pregati spiritual prin meditatie si introspectie. Este des intalinta
in teatre, unde actorii se pregatesc pentru intrarea in personaj.

Toate aceste filozofii sunt strans legate de principiile lor religioase
de viata. Acest Ma poate fi usor inlocuit de Tao, acel ceva ce nu se
simte si nu se vede, dar este in toate si exista dinaintea lumii.

Concluzionand, Ma este un loc sacru aflat in penumbra, care imparte
spatiul structurandu-I si dandu-i semnificatie, in timp ce coordoneaza
miscarea si 11 da directie prin semne efemere.

s

' “Ma is an alignment of signs.” — Isozaki, Arata, opcit;
2 “Ma coordinates movement from one place to another.” — Ibid,
3 “Ma is filled with signs of the ephemeral.” — 1bid.
4 Ibid,;
5 Ibid;
6 Ibid,;
7 Ibid;
8 Ibid;
9 Ibid;
10 Ibid;
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Bruno Zevi si Luigi Moretti — redefinirea spatiului si a golului

Bruno Zevi, arhitect practicant si critic de arhitecturd, puncteaza
poate cel mai bine chestiunea intelegerii arhitecturii ca “arta stiintifica”
a spatiului in epoca modern si contemporana. El reuseste sa sedimenteze
anumite caracteristicii ale arhitecturii in concluzii aparent simple, dar
incarcate cu o profunda substanta teoretica, istorica si perceptiva a
spatiului. Aceste caracteristici ale arhitecturii evidentiate de el devin
atribute esentiale ale spatiului, privit ca mediu interior continut in
materia fizica cu care arhitectura lucreaza — ziduri, coloane, cupole,
suprafete.!

Urmand firul definirii teoretice a spatiului ca fenomen al
interiorizarii facilitat de practica construirii, Zevi atinge problematica
reprezentdrii spatiului. Aceastd concentrare asupra ideei de reprezentare
al obiectului primordial al arhitecturii, protagonistul sau, cum el il
numeste — spatiul — plaseaza arhitectura intr-o sferd a concretului.
Astfel, el pune arhitectura, privita ca artd a spatiului, stiintd a
constructiei, fenomen al identitatii culturale si sociale, semnificatie
umand, fata in fata cu natura sa esentiala, originara, eminamente
materiald. Scopurile exacte ale arhitecturii, indiferent de natura sa
artistica sau stiintifica, sunt chestionate de Zevi, oferind o noua
interpretare a acesteia prin prisma plinului si golului. Aceasta dualitate
perceptiva capata odata cu lucrarile sale o noud constiinta pentru
arhitecti si educatia de arhitectura.

Aceastd noud privire asupra spatiului construit sau spatiu conformat
de limite si interiorizat prezintd, ca o consecinta directd, fenomenul
reprezentarii sale care, dupa cum argumenteaza Zevi, este Inca nesigur
sau invaluit in mister.? El ofera citeva exemple istorice, atit de natura
artistica cat si de natura stiintifica din domenii diferite pentru a arata
cum de-a lungul evolutiei culturii europene obiectul fiecarei preocupari
culturale, sociale sau filozofice a fost mereu punctat, definit si re-
definit.> Arhitectul aminteste cum in jurul anului 1430, Johannes
Gutenberg din Mainz a avut ideea gravarii literelor alfabetului pe placi
de lemn, punandu-le intr-o ordine prestabilita pentru a crea semnificatie
limbajului vorbit, prin definirea acestuia intr-un nou format caracterizat

! Zevi Bruno, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
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de cuvinte, randuri, fraze, pagini.! Inventand tiparul, a facut accesibila
arta poeziei si literaturii valabila pana atunci doar regalitatii, nobilimii si
a catorva clase de intelectuali. Aceasta artd a limbajului a capatat o noua
semnificatie in societate si, mai mult, obiectul sau, cuvantul, a fost re-
definit si transformat printr-o noud perceptie. Apoi, in 1839, Daguerre,
folosindu-se de cunostiintele sale in foto-chimie, a inventat fotografia si
astfel a schimbat definitiv perceptia artei vizuale.? Iar prin geniul
stiintific al lui Edison, arta muzicii a devenit brusc accesibila tuturor si o
noua era a procedeului inregistrarii si a efectelor sonore s-a deschis,
odata cu inventia radio-ului.? Zevi evidentiaza prin aceste momente
cheie din istoria omenirii, pe de o parte, constientizarea si re-definirea
constantd a obiectelor cu care fiecare artd lucreaza — cuvantul, imaginea,
sunetul — iar pe de alta parte si deschiderea crescanda catre diversele
paturi sociale a acestora, deschidere care transforma mereu perceptia
asupra lor. Arhitectura, in schimb, rdimane “izolata si singura”.*
Dintotdeauna, cladirile si constructiile au fost reprezentate prin elevatii,
sectiuni si planuri, insa aceste metode nu au capacitatea necesara de a
reprezenta complet experienta si perceptia spatiului real, obiectul
arhitecturii.> Asa cum, privind o pictura al unui maestru sau ascultand o
compozitie de geniu, omul are o experienta completa, a tuturor
simturilor si reuseste sa acceseze cele mai adanci niveluri spirituale ale
sufletului sau, experienta arhitecturald similara se creaza odata ce omul
este continut fizic in spatiu. In plus, intelegerea unui spatiu, limitata la
“citirea” planurilor, sectiunilor sau fatadelor, este rezervata doar celor
care cunosc acest limbaj, al arhitectilor. Propagarea arhitecturii spre
celelalte domenii este limitata, iar acest lucru are consecinta directa
asupra invatimantului de arhitecturd.® Zevi ofera exemplul planului lui
Michelangelo pentru catedrala Sf. Petru din Roma’, criticAnd nivelul
inalt de detaliu si acuratetea sa care, desi sunt benefice pentru
intelegerea plinurilor si golurilor si a ideii structurale, nu pot exprima
acel sentiment de monumentalitate si sublim care inunda din prima
perceptia omului cand acesta este continut 1n spatiu. Zevi avanseaza

! Zevi Bruno, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
4Ibid;
5 Ibid;
6 Ibid;
7 bid;
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astfel ideea perceptiei spatiului ca o experienta completa, haptica, in
cuvintele lui Pallasmaa, conditia esentiald pentru ca aceasta experienta
sa fie completa fiind experimentarea directa a spatiului. Insa Zevi
adaugd o nuantd: identificand spatiul ca fiind obiectul cu care
architectura lucreaza in primul rand, apoi devenind relevante zidul,
coloana, fereastra, acoperisul, conditia interiorizarii devine la fel de
esentiala pentru ca experienta sa sa fie completda. Conform teoriei sale,
arhitectura poate fi privitd ca o intuitie si creatie a golului prin
materializarea plinurilor, iar fiecare idee, intentie si criticd despre orice
fel de spatiu porneste de la definirea sa ca spatiu interior. Comentand
capacitatea planului de a reprezenta spatiul, Zevi exprima foarte
sugestiv aceastd noud perceptie a arhitecturii ca relatie intre sentimentul
interiorizarii si limite

“Zidurile indicate cu negru in plan despart spatiul exterior sau
urbanistic de cel interior propriu-zis, architectural. Fiecare cladire, de
fapt, intrerupe continuitatea spatiului in asa fel incdat omul, stand in
interior, nu poate vedea tot ce este in afara cutiei formata din ziduri, §i
invers. Fiecare cladire limiteaza deci libertatea vizuala si spatiala a
observatorului. Prin urmare, esenta arhitecturii, ceea ce trebuie
subliniat intr-un plan, nu este limita impusa libertatii spatiale, ci
aceastd libertate delimitatd, definita si potentatd intre ziduri.””

Reprezentarea spatiului, in opinia lui Zevi, are mereu de pierdut in
primul rand fiindca adevarata perceptie a sa rezidd in experienta directa
a continerii omului in spatiu. Adevarata intelegere a spatiului se produce
atunci cand omul intra in directa relatie cu el, nu prin discurs,
reprezentare vizuala, dualitate pozitiv / negativ sau orice fel de astfel de
dialectica. Dealtfel, chiar si reprezentarea concomitentd sau separatd a
pozitivului si a negativului nu este suficientd pentru a simfi spatiul,
astfel punandu-se problema esentiald a perceptiei spatiale: arhitectura
poate fi perceputa ca relatie intre plin si gol, dar spatiul nu se exprima
complet decat dacd este constientizat ca o interiorizare in cadrul
limitelor sale.

! Zevi Bruno, opcit;
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“De fapt nu este vorba nici de pozitive, nici de negative, este vorba
de o greseala. ™'

Observand 2 scheme ale unui proiect de arhitectura, una a
pozitivului, cealalta a negativului, “constatam ca ne-am intors la
punctul de unde pornisem: tot zidurile, tot limitele, tot cadrul sunt
scoase in evidenta si nu imaginea insdsi. De ce oare se intampla asa ?
Pentru simplul motiv ca spatiul exterior §i cel interior sunt reprezentate
in acelasi fel cand, in realitate, intre aceste doud spatii existda o
contradictie absoluta si de neimpdcat, deoarece a vedea pe unul
inseamna a-1 exclude pe celdlalt.”

Aceasta afirmatie concretizeaza conditia spatiului arhitectural ca obiect
al relationarii directe cu omul. Doar prin prezenta sa fizica in spatiu cele
2 instante opuse prin care el este reprezentat pot fi conectate intr-un tot
unitar deschis perceptiei, anume sentimentul spatiului.

Luigi Moretti atinge la randul sau intr-un mod foarte sugestiv
problematica perceptiei spatiului, a limitei si a reprezentarii lor. Avand
o atitudine foarte materiald asupra spatiului, acesta il concretizeaza fizic
printr-o serie de machete menite sa reprezinte ceea ce nu poate fi
reprezentat, anume golul. O Incercare de a defini experienta fizica si
completa a spatiului sugerata de Bruno Zevi, Moretti pune in discutie
tocmai relatia dintre misterul golului si limitele sale care il conformeaza
intr-un mod foarte concret. in articolul siu publicat in 1952 in revista
italiana Spazio, intitulat Structuri si secvente de spatii (Strutture e
sequenze di spazi),’ arhitectul defineste ideea de baza a perceptiei
arhitecturii ca relatie intre gol si limita prin constientizarea unei cladiri
ca fiind o compozitie de spatii conectate, parcurse secvential, structurate
intr-un anumit ritm si armonie. Reprezentand spatiul ca volum, Moretti
reuseste sa exprime forta invizibila pe care spatiul il are asupra limitelor
sale, felul in care aceasta entitate invizibild apasa pe suprafetele si
plinurile care il definesc si vice-versa.* Astfel, o noud perceptie asupra
spatiului este creata prin ideea reprezentdrii sale.

Prin prisma acestei perceptii, Moretti avanseaza ideea formei ca un
ordonator al creatiei arhitecturale. Arhitectura se compune din forme

! Zevi Bruno, opcit;
2 Ibid;
3 https:/socks-studio.com/2018/12/09/luigi-morettis-structures-and-sequences-of-
spaces/
4 Ibid;
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sau spatii conformate care existd in relatie cu traseul, modificarea
perspectivei si durata traversarii unui spatiu.! Parametrii care contribuie
in analiza secventelor spatiale sunt, in cuvintele lui Moretti, “‘forma
geometricd”, “cantitatea de volum”, “densitatea si presiunea
energetica”.> Acesta descrie spatiile componente ale unei cladiri, pe
care le priveste intai separate, analizand forma lor, apoi in ansamblu,
evidentiind relatiile dintre ele care impreund formeaza perceptia unitara.
Punand golul intr-o perspectiva diferitd, cea a plinului, Luigi Moretti
reuseste sd dezvaluie anumite caracteristici si atribute ale spatiului care
pana atunci erau invizibile. Golul, imprumutand din perceptia plinului,
poate fi privit ca fiind, la randul sdu, un element de compozitie
arhitectural, nu un rezultat. El re-defineste spatiile traditionale ale
arhitecturii — atriumul, nava, spatiul accesului, ca fiind spatii ale
expansiunii sau ale contractiei, subliniind alternanta lor.3 In arhitectura
renascentista, oferitd ca exemplu si analizatd, Moretti evidentiaza felul
in care alternanta spatiilor se creaza prin succesiunea de volume
identice ca geometrie, dar diferite ca dimensiuni.* Prin comparatie cu
acest fenomen, arhitectul remarca cum continuitatea spatiala este
favorizata juxtapunerii spatiale prin proiectele tarzii ale lui
Michelangelo sau prin arhitectura Iui Borromini de la biserica San Carlo
alle Quatro Fontane.’ Oricare ar fi conceptul architectural, insa,
principiile relationarii spatiale sunt relevate prin noua percetie a golului
concretizata de Moretti.

! https://socks-studio.com/2018/12/09/luigi-morettis-structures-and-sequences-of-
spaces/
2 Ibid,;
3 Ibid,;
4 Ibid,;
3 Ibid,;
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Concluzii

Notiunea de limita capata o multitudine de semnificatii pentru
proiectul de arhitectura. Poate deveni un concept in sine pentru
imaginarea spatiului, o parte integrantd in procesul de creatie
arhitecturald. Arhitectura inteleasa ca artd se caracterizeaza prin
conceperea si conformarea limitelor pentru a crea spatiul. Acestea sunt
materializate In elemente arhitecturale concrete — ziduri, coloane,
ferestre etc — dispuse intr-o anumita ordine si proportie pentru a oferi
forma spatiului. Dualitatea limitei, ca idee abstractd, conceptuala si ca
rezultat material, tangibil, 1i confera semnificatii profunde in modelarea
proiectului arhitectural. Influenta sa se poate extinde de la simpla nevoie
de imprejmuire sau inchidere a unui spatiu pana la centrul conceptual
din care evolueaza proiectul, locul emergent al arhitecturii, cum observa
Heidegger.! Notiunea de “granitd” se poate transforma in ,,prag”; de la
“delimitare” transformandu-se in “conectare”. Diferentele rezida in
modul in care doud sau mai multe spatii si relatiile dintre ele sunt
concepute pentru a facilita trecerea dintr-unul in altul sau suprapunerile
functionale, credand porozitate. Aceasta este cu atat mai accentuata cu
cat conformarea limitei si perceptia sa sunt mai bogate. Experienta
spatiului nu se reduce la cea vizuald. O arhitectura care cauta sa
cristalizeze o plaja larga de locuri, intdmplari, Intalniri Intre functiuni si
oameni va face intotdeauna apel la aparatul senzorial complet al omului,
perceptia spatiului extinzandu-se de la cea strict vizuala, catre celelalte
simturi. Spatiul devine suportul experientelor umane complexe care, la
randul lor, influenteaza perceptia sa si a limitelor sale, oferindu-i
personalitate. In astfel de cazuri, limita poate fi consideratd un spatiu in
sine; un spatiu intermediar intre doud medii diferite care mijloceste
extinderea si contopirea celor doud. De la simpla suprafatd de
delimitare, fara grosime conceptuald, ea poate capata profunzime si
poate contine.

! Heidegger, opcit;
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II. Modelul arhitecturii subterane si ingropate

I.1. Origini

In publicatia Vingt mille lieux sous les terres, arhitectul Michel
Malet afirma:

“Arhitectura subteranad este rezultatul unui joc subtil intre anumite
dorinte exprimate din interior si a altora provenite din exterior.”

Fenomenul arhitecturii sdpate s-a dezvoltat dintodeauna pe fondul
relatiei dintre adapost, instinctul de ascundere, protectie si comunicare
sociald.? Instinctul omului de a se inconjura cu spatiu a fost favorizat cu
atat mai mult in anumite areale geografice ale lumii unde adapostul
subteran parea cea mai viabila si mai sigurd forma de spatiu pentru
stabilirea sa intr-un teritoriu. in subteran, omul putea si se fereasca de
caldura si lumina excesiva din timpul zilei, de furtunile de nisip sau de
temperaturile scazute care veneau odata cu noptile desertului. El are
constiinta materiei vaste a pamantului sau a muntelui care il poate
contine si observa masivitatea sa pe care o poate modela pentru a obtine
acel spatiu primordial al existentei sale care il poate adaposti. Intuieste
materia naturala existentd ca avand acele insusiri si calitati pe care
posibilele limite create le poate avea pentru a determina un spatiu.
Astfel elementul natural gasit devine limita in sine, produsul original al
imaginatiei sale, intruchiparea cea mai directa a instinctului sau creativ
in materie, pe care incepe sa-l configureze pentru a-si concretiza
gandurile. Acest fenomen specific al elementului natural masiv, al
existentului spontan, creaza o relatie Intre spatiu si limita foarte
speciald, in sensul in care limita nu mai este un element liniar, fara
adancime, ci un obiect descris in toate dimensiunile spatiale, modelabil,
spatiul ajungand in ultima instanta sa coincida cu limita. Omul igi

U “L’architecture du dessus resulte d’un jeu subtil entre certains desirs exprimes
depuis [linterieur et d’autres provenant de [’exterieur” - ed. Pierre von Meiss,
Florinel Radu, Vingt mille lieux sous les terres, Presses polytechniques et
universitaires romandes, Lausanne, 2004.
2 Ibid;
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proiecteaza astfel scopurile si imaginile sale mentale direct catre materia
prezenta iar spatiul se naste din interiorul limitei.

Forma spatiului subteran si scobit se situeaza mereu intre intuitia
materialului si presiunea factorilor externi pe care omul nu 1i poate
controla.! Instinctul perceptiei masivului natural ca limita ce poate
configura un spatiu este, in cazul acesta, unul foarte fizic si practic, tine
de modelarea materialului care este si intuitiva in acelasi timp. Forma
spatiului este, deci, un rezultat al unor principii si reguli aplicate asupra
unui material, al design-ului, dar si al cerintelor structurale, statice si ale
conditiilor aspre, de multe ori, ale naturii: duritatea si umiditatea
reliefului, temperaturile si lumina excesiva. De-a lungul timpului, odata
cu cresterea si dezvoltarea civilizatiilor, apar alte conditionari externe
individului asupra spatiului; datorita naturii sociale a omului,
adaposturile subterane si sdpate capatd conexiuni intre ele, strazi
ingropate sau curti comune; favorizand cultivarea intelectului apar spatii
de invatare si locuri de intalnire si socialiare. Spatiul subteran si sapat
este cat mai adaptabil iar evolutia si forma sa reprezintd un comentariu
direct al nevoilor si instinctelor oamenilor. Limita se releva omului ca
adapost si continator de spatii, oferindu-se ca fondul pe care aceste isi
poate modela instinctul spatial. Astfel de spatii au evoluat in istorie ca
spatii percepute din interior, conditia de a fi continut in limita fiind
definitorie pentru dezvoltarea exclusiva a spatiilor interioare.

Spatiul subteran si sapat dezvolta spatiul interior in primul rand,
oferind oportunitatea de concentrare a tuturor resurselor fizice si
mentale asupra configurarii acestui spatiu ca mijloc de comunicare
arhitecturala intre oameni. Orientarea concentrica a limitei,
unidirectionalitatea sa catre propriul centru, catre interiorul spatiului pe
care il conformeaza concentreaza creatia, perceptia si importanta
spatiului interior. Elaborarea unui loc ingropat obliga in mod natural
discursul in termeni de spatiu, nu de obiect.?

In logica creatiei arhitecturale care isi giseste originile in instinctul
trasarii limitelor, asa cum argumenteaza Schmarsow,’® procesul
configurarii spatiilor ingropate porneste de la ipotezele limitei care
devine creatoarea de spatii, arhitectura. Existand in natura in stare
nealteratd, omul 1i intuieste potentialul de a fi modelata, capatand

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
3 Schmarsow August, opcit;
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formele gandirii sale si a materialului prin prisma nevoilor sale. Acest
caracter special al limitei existente care poate oferi o forma cat mai
intuitiva si practica in acelasi timp spatiilor sapate accentueaza relatia
dintre elementul natural si gandirea abstracta a omului. Capacitatea
limitei de a fi modelatd intr-o altd forma decat de a fi nou-creata
empatizeaza mai mult cu instinctul arhitectural al omului, acela de a
simti si a conforma spatii.

I1.2. Efectul psihologic

,, Pentru marii visatori de colfuri, de unghere, de gauri, nimic nu e
gol, dialectica plinului si golului nu corespunde decdt unei duble
irealitati geometrice. Functia de locuire face legatura intre plin §i gol.
O fiinga vie umple un refugiu gol. lar imaginile locuiesc. Toate
ungherele sunt bantuite, dacd nu locuite. ™

Bachelard remarca complementaritatea dintre viata si spatiu, dintre
fiinta si spatiul primordial care sunt conectate mereu. Spatiul este un gol
fara semnificatie pana cand fiinta ajunge sa-I locuiasca cu substanta sa,
oferindu-i astfel sens. Prin inventarea adaposturilor sapate, scobite,
subterane, omul a transformat suprafata pamantului intr-o interfata care
comunica lumii exterioare, obisnuita si cotidiana o noua lume
interiorizata care poate oferi o altd experienta a locuirii si a dezvoltarii
sociale. Conceptiei traditionale de limita i s-a oferit un nou sens: de la
blocare sau stopare a actiunilor, de la perceptia sa ca bariera naturald, ea
a devenit un prag intre doud medii diferite, un element permeabil si
poros.

Simbolistica atasata acestei noi lumi ingropate este, insa, foarte
puternica. Spatiile situate sub cele ale vietii cotidiene evoca sentimente
primordiale fiintei, cum ar fi nasterea, protectia, apartenenta, moartea,
permanenta.’ Subteranul este perceput de psihologia omului ca fiind o
limita decisiva, una care desparte decisiv momente diferite ale vietii’
sau spatii a caror utilizare se afla in permanenta deconectare de
activitatile supraterane. Planul pAmantului separa transant obiceiurile,

! Bachelard, Gaston, opcit;
2 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
3 Ibid;
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activitatiile, spatiile oamenilor, le segrega, iar spatiile intermediare
dintre cele doud medii devin ambigue. Astfel, subteranul poate
simboliza sfarsitul dar si inceputul, momente unice ale vietii. Reprezinta
locul unde plantele isi dezvolta radacinile; este materia in care cladirile
se Infig cu infrastructura pentru a-si dezvolta spatialitatea si a rezista cat
mai mult timpului; este locul renasterii: la fel cum semintele fructelor se
reintorc in pamant si dau nastere altora, “o cladire se transforma in praf
iar pe ruina sa se va re-locui”.!

Subteranul nu evoca un sentiment puternic de vietuire sau de
activitate, din contra: exprima imobilitatea, obscuritatea.> Conotatiile
negative ale locurilor subterane sunt mereu prezente in constiinta
societatii. Arhitectura cauta sd lucreze cu limita in subteran pentru a
crea o perceptie a spatiilor mai familiara, dezvoltand in acest sens o
porozitate spatiald specifica intre mediul interior si cel exterior.
Sentimentele de apasare, angoasa, blocare persista In constiinta omului
odata ce coboara sub pamant.3 Inconjurat de limita vasta a materiei,
omul se simte strdin de loc, relationarea sa cu spatiul devenind ambigua,
chiar daunatoare psihicului sdu In anumite cazuri. Prezenta limitei in
subteran poate fi foarte puternica, covarsitoare cateodata, iar presiunea
sa psihologica si chiar si fizica se poate simti. Ea blocheaza privirea si
avansarea i elibereaza temerile umane. Prin natura sa, omul nu este o
fiintd subpdmanteand; prezenta sa in subteran este doar toleratd.*

Dezvoltand cele cinci puncte ale noii arhitecturi, Le Corbusier a
propus elevarea locuintei de la sol utilizand pilotis,> detasarea spatiului
omului de planul pamantului, 1n spiritul celebrarii fiintei umane ca fiinta
renascuta, libera si sdndtoasa pentru care un spatiu liber, luminos si
aerisit este adecvat, rupand legatura sa cu un trecut tumultos, agitat care
a Tmpiedicat evolutia sa, dar si cu radacinile sale. Arhitectul
catalogheaza spatiile subterane ca fiind “locuri mediocre, neclare — sau
rele - , in general umede.® Cu toate acestea, Le Corbusier impreuni cu
Edouard Trouin au proiectat in 1948 o biserica subterana situata la

U “L’edifice, lui, redeviendra poussiere et sur sa ruine on rebatira.” — ed. Pierre von
Meiss, Florinel Radu, opcit;

2 Ibid;

3 Ibid;

4 Ibid;

5 Le Corbusier, Towards a new Architecture, Dover Architecture, 1985;

6 “(...) lieux mediocres, non eclairs — ou mal -, humides generalement” - ed. Pierre
von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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Sainte-Baume, langad Aix-en-Provence, in Franta, care insa a ramas
neconstruitd.! (Fig. 1) Arhitectul a fost entuziasmat de data aceasta de
atmosfera intima pe care o poate oferi subteranul, coreland sentimentele
evocate de aceastd lume cu spatiul, intr-un fragment din Poemul
unghiului drept’:

“car le gite profond

est dans le grande caverne du sommeil
cet autre cote de la vie

dans la nuit.

comme la nuit est vivante

riche dans les entrepots,

les collections,

la bibliotheque !

les musees du sommeil |

.

2

Fig.1 Sectiune de concept a bisericii sapate in stanca de la Sainte-Baume, langa
Aix-en-Provence, Franta proiectata de Le Corbusier impreund cu Edouard Trouin.
Schema ilustreaza o preocupare deosebita pentru procesul scobirii si ocuparii
masivului stancos, dezvoltand o spatialitate interioara si conexiuni cu exteriorul
complexe, spatiul si limita naturala devenind un ansamblu arhitectural unitar. Este
de remarcat deasemenea o gandire unitara pentru tot masivul natural, nu doar a
spatiilor izolate.

! Le Corbusier, L ‘oeuvre complete 1946-1952, vol. 5, Les Editions d’Architecture
Zurich;
2 Ibid,;
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Gaston Bachelard comenteaza metafora pivnitei in relatie cu
subconstientul uman care naste anumite sentimente si imagini puternice
fata de spatiul subteran:

,In loc sd infrunte pivnita (inconstientul), omul prudent al lui Jung
face din pod un alibi pentru propriul curaj. In pod, soarecii si sobolanii
pot sd faca galagie. Daca vine stapdnul, ei vor intra in tdcerea gaurii
lor. In pivnita se miscad niste fiine mai lente, care nu au pagi atdt de
mici si grabiti, niste fiine mai misterioase. In pod, spaimele se
rationalizeazd cu usuringd. In pivnitd, chiar pentru o fiintd mai
curajoasa decdt omul evocat de Jung, rationalizarea este mai putin
rapidd si mai putin clard, ea nu e niciodatd definitivd. In pod,
experienta zilei poate intotdeauna sd steargd spaimele noptii. In pivnitd,
tenebrele raman zi §i noapte. Chiar la lumina lumdnarii, omul din
pivnitd vede dansdand umbre pe zidurile negre.””!

Din acesta cauze, spatiile subterane, in special cele din mediile
urbane, sufera atribuirea unei imagini negative care limiteaza
imaginatia. Subsolul a reprezentat inca de la inceputurile societatilor
ultima alternativa a existentei, una dintre conotatiile cele mai vechi ale
sale fiind cea a Infernului. Ambianta generala a subteranului este cea a
unui univers carceral.?

Atmosfera subteranului este una speciala, dominata de semi-umbra,
de diferite forme miscatoare de lumina concentrata, de sunete infundate
si ecouri, semnale pentru senzorii omului care nu pot fi imediat
depistate. Subiectul devine foarte atent la locurile in care se afla
incercand constant sd-i descopere proprietatile. El este constient si de
limitele spatiilor in care se afla straduindu-se sa descopere mereu altele
noi si cauta trasee. Astfel se stabilesc anumite relatii foarte subtile intre
subiect si spatiul subteran. Acestea sunt, Insa, atat de sensibile incat
lipsa unei gandiri si proiectari foarte clare si profunde a spatiilor
subterane poate produce ruptura acestor relatii si instrainarea omului
fata de spatiu si limitele sale. In schimb, demersul unor strategii si a
constientizarii calitatilor locurilor Ingropate poate face cunoscuta
omului o perceptie spatiala cu totul speciald. Jules Verne este unul

! Bachelard, Gaston, opcit;
2 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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dintre putinii care zugraveste experienta pozitiva a spatiilor subterane,
in romanul sau Indiile negre:

“Ma gandesc ca si tenebrele sunt frumoase deasemenea. Daca ai
stii tot ce vad ochii obisnuiti cu profunzimea lor! Exista umbre care fug
peste tot si pe care ne-am dori sa le urmam ! Cateodata exista cercuri
care se intrepatrund sub privire si din fata carora nu vrei sa
pleci!l...Vezi tu, Harry, trebuie sa fi trdit aceste lucruri pentru a intelege
ce am simtit eu, ceva ce n-as putea sd-ti exprim niciodatd !

11.3. Material si masivitate

In unele dintre primele cazuri de spatii sipate si subterane aparute
transpare ideea limitei ca material si caracterul sau de a fi modelata.
Proprietatile materialului sunt valorificate pentru a ascunde spatiile
locuirii si a lasa peisajul natural aproape intact, dovada a proprietatii
limitei de a contine.

Masa vasta a materialului, plinul, poate cultiva sentimentul de
protectie al omului fatd de anumite elemente naturale sau fata de unele
aspecte scapate de sub control din epocile moderne ale istoriei (supra-
aglomerarea oraselor, poluarea). Prin izolarea in subteran fata de aceste
aspecte ale oraselor se pot degaja anumite spatii supraterane care sunt
ocupate haotic sau prezinta disfunctii la nivelul spatiului urban,
regasindu-le calitatile spatiale care erau subjugate din cauza supra-
densificarii tesutului urban, a minimalizarii spatiilor de locuit sau a
relatiei cu natura.

Masivitatea limitei devine unul dintre caracterele sale esentiale
pentru gazduirea oamenilor dezvoltandu-le aceste sentimente de
sigurantd, protectie sau ascundere. Acest caracter al sdu, constiinta
plinului, dezvolta in acelasi timp si constiinta expansiunii spatiale; odata
continut de limita, spatiul se poate extinde cat mai mult, aparand spatii
la o scara din ce in ce in mare sau succesiuni de spatii. In acest caz,
limita existenta se expandeaza, poate fi exploratd continuu. Ea oferd un
anumit statut important subteranului devenind un potential zicamant de

! Verne Jules, Indiile negre, citat preluat din ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu,
opcit;
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spatii, nu doar o extindere a spatiilor supraterane. Spatiul ingropat
devine un spatiu “gasit”, iar limita predomina. Este unul unilateral
dezvoltat, In sensul dezvoltarii sale intr-o relatie permanenta cu plinul si
cu imaginatia omului, generator de imagini mentale. Limita poate fi
perceputa fie ca un rezultat, un capat de parcurs, dar si ca Inceput, ca
poarta care se deschide catre o alta lume' ; in acest tip de perceptie
rezida caracterul sdu de continator de spatii si de a fi constant modelata.
Realizarea limitei expandabile, a caracterului sau de a adaposti prin
masivitatea sa releva unidirectionalitatea fata de spatiul interior. Limita
nu mai este o membrana rigida Intre exterior si interior, ci devine o
granitd de trecut din exterior pana in interior i o conexiune intre doud
medii.

Inca din perioadele preistorice, omul si-a investit interesul, timpul si
ocupatiile in grote.? El a cdutat spatiul protectiei Tnainte de a avea
cunostiinte despre materiale si prelucrarea acestora in spatiile pe care
limitele naturale le oferea: pesteri, crevase, falii. Regiunile geografice
bogate in caverne au ramas martorele acestor tipuri de locuire
troglodita. Dupa aceea, omul a dezvoltat tot mai mult spatiul locuirii
observand proprietatile diferitelor materiale iar instinctul spatial 1-a
condus citre modelarea acestor materiale; le-a scobit pentru a locui. in
cazul arhitecturii subterane si ingropate, creatia arhitecturala s-a
manifestat prin patrunderea in limita, conformand-o.

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
67



Fig.2. Peisajul teluric al locuirii ingropate in Tungkwan, China.

In cazul unui oras subteran din China, liniile ortogonale ale creatiei
arhitecturale se Intalnesc cu natura speciald a materialului, loess-ul.!
(Fig.2) Relieful campiei de loess s-a format prin transportarea si
depozitarea acestuia de catre vant.? Datorita porozitatii sale materiale
foarte ridicate si a duritatii foarte mici, materialul este foarte usor
modelabil. Gandirea abstracta si pragmatica a intelectului uman si-a
gasit In aceastd limitd expresia cat mai purd, tocmai datoritd modelarii
foarte facile pe care o oferd materialul. Planurile si sectiunile adopta
linii ortogonale, compacte sau alungite, forme specifice constructiei

I Rudofski Bernard, Architecture Without Architects: A Short Introduction to Non-
Pedigreed Architecture, University of New Mexico Press, 1987
2 Ibid,;
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supraterane. Natura fragild a materialului a permis crearea unei relatii
cat mai directe intre limita, idee si forma spatiului. Masivitatea a
coordonat dezvoltarea spatiilor cat mai mult pe orizontala, pastrand
imaginea peisajul natural cat mai intact. Din exterior este observabila o
retea de goluri geometrice, rectangulare, scobite 1n planul vast, orizontal
al cAmpiei. Punctarea cu aceste curti scobite si regulate ale peisajului
unitar, masiv, teluric datoritd aspectului moale al materialului, dezvolta
o perceptie cat mai abstracta a spatiilor create.

“Incd se mai poate vedea fum care se ridicd deasupra campiei (...)
desi nicio casa nu este vizibila. O astfel de asezare indeplineste doud
scopuri deodatd, avand locuintele dedesubt si terenurile agricole
deasupra.”’

Limita usor modelabia permite expansiunea spatiului in mai multe
directii. Curtea interioara serveste ca spatiu central comun al locuintei,
celelalte spatii mai private conectandu-se in jurul acesteia. Ea permite
ventilarea naturald si patrunderea luminii in subteran, fiind si spatiul
accesului. De-a lungul timpului, programe mai complexe cum ar fi
scoli, spatii de productie, hoteluri s-au dezvoltat in aceste orase
subterane? reinterpretand aceeasi tipologie a limitei in care masivitatea
si natura speciald a materialului pot crea o legatura naturala intre spatiul
interior subteran si teritoriul nealterat suprateran.

! “One may see smoke curling up from the fileds (...) even though there is no house
in sight. Such land does double duty, with dwellings below and fileds upstairs.” —
Rudofski Bernard, opcit;
2 Ibid;
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Fig.3 Relatia organica dintre material, limita si forma in locuirea troglodita din
Matmata, Tunisia

O tipologie spatiala similara o reprezinta cavernele troglodite din
Matmata, Tunisia care incd sunt locuite de catre berberi.! (Fig.3)
Modelarea limitei in acest caz si intreg procesul locuirii este mai
organic, formelor geometrice regulate inlocuindu-le pe cele naturale,
relatia dintre spatiu, material si limita fiind mai directd. Deasemenea,
forma spatiilor este influentata si de clima aspra, foarte arida. Spatiile
sunt proportionate astfel incat sa ofere omului o protectie solara si
termala cat mai eficientd. Locuintele care sunt organizate in spatii de tip
incinta se deschid catre o curte interioara sapata deschisa la randul sau
catre exterior, a carei forma variaza, cele mai des intalnite fiind patrate,
dreptunghiulare, circulare sau ovale; alte curti au forme neregulate.
Masivitatea si relieful omogen ce caracterizeaza limita naturald sunt
percepute ca avantaje pentru viata oamenilor, permitandu-le sa se
adaposteasca, extinzandu-si spatiile cat mai mult in subteran. Locuintele
au deschideri minime cu exteriorul prin intermediul curtilor interioare

! https://en.wikipedia.org/wiki/Matmata, Tunisia;
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sdpate care apoi 1si dezvolta spatiile dupa propriile reguli in subteran,
fiind conectate prin tuneluri.!

Fig. 4 Masivitatea limitei naturale care subordoneaza spatiul interior,
Valea Anapo, Sicilia, Italia, mileniul I i.Hr.

La origine, incepand cu mileniul I 1.Hr, spatiile sapate in masivul
vertical din valea Anapo, Sicilia serveau drept camere mortuare pentru
orasele din apropiere.? (Fig. 4) in Evul Mediu, spatiile au fost convertite
in locuinte, sipandu-se tuneluri care legau camerele intre ele.® S-a
format astfel un sistem cavernos de locuinte etajate conectate prin spatii
de circulatie, care isi primeau lumina naturald prin golurile care
comunicau cu exteriorul si care serveau si ca spatii de acces.
Masivitatea limitei se exprima prin scobiturile punctuale care impanzesc
omogen masivul de stancd. Spatiile par inserate discret in aceasta,

! https://en.wikipedia.org/wiki/Matmata, Tunisia;
2 Rudofski Bernard, opcit;
3 Tbid;
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masivitatea sa subordonandu-le. Aceasta relatie intre limita si spatiul
interior creaza un peisaj cu o puternica expresie.

Expansiunea spatiului in subteran a fost favorizata de masivitatea
insulei Kish din Iran, acum aproximativ 2500 de ani.! Orasul subteran
Kariz, sapat in relieful insulei, dezvoltd o serie de tuneluri
interconectate care funtioneaza ca apeducte. Acestea erau folosite
pentru transportul, depozitarea si filtrarea apei necesara orasului Kish.
Insula este una dintre putinele din lume formata pe o fundatie de corali.?

Integritatea masivului a permis dezvoltarea unei retele subterane de
spatii care se expandeaza intensiv sub nivelul solului pe o suprafata de
10000mp.3 Tunelurile sdpate impreuna cu structurile boltite si arcuite
care le sustin conecteaza o serie de puturi de apa (ganar) din care apa
era colectata apoi filtrata si depozitata pe mai multe niveluri, in functie
de puritatea sa.* Orasul Kish folosea apa din subteran atat pentru
alimentatie cét si pentru irigarea culturilor.’

in subteran, limita devine un element la fel de important ca spatiul.
Relatiile puternice dintre limita, spatiu si subiect conduc cétre
influentarea reciproca a formei, identitatii sau perceptiilor fiecarei dintre
cele trei instante. Materialul poate determina forma spatiului,
materialitatea limitei poate influenta omul din punct de vedere afectiv si
perceptiv, forma spatiului poate crea perceptii cat mai diverse. Natura
materialului, materia propriu zisd poate determina relatia spatiului
subteran cu cel suprateran; poate dezvolta o comunicare puternica sau,
dimpotriva, o poate reduce, chiar pana la a o bloca complet. Limita
poate encapsula un spatiu, pastrandu-I etern intact.® Atemporalitatea
limitei se remarca ca o proprietate fundamentald a acesteia prin care
arhitectura sdpatd este creatd. Subteranul este un mediu peren.” El
contine dovezi ale istoriei, ale evolutiei oamenilor si societatilor; poate
fi perceput ca spatiu al memoriei pastrate intacte, sau ca spatiu al
transformarii naturale a materiei. Limita poate “bloca” in interiorul sdu
spatii, obiecte sau memorii timp de milenii intregi.’

! https://www.ancient-origins.net;
2 Ibid;
3 Ibid,;
4 Ibid,;
5 Ibid;
% ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
7 bid;
8 Ibid;
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Din punct de vedere al perceptiei spatiului, sentimentul blocarii pe
care 1l poate produce limita In subteran este o consecintd a masivitatii
sale. Imaginea materiei vaste, constiinta apdsarii sale statice dar si
psihologice conduce catre o modelare minima, conformarea unui spatiu
cat mai Inchis si orientat catre sine. Fenomenul expansiunii spatiale si al
expansiunii limitei cétre exterior se inverseaza; spatiul care se dezvolta
in toate directiile evolueaza n acest caz intr-o singura directie, catre
centrul sdu, comprimandu-se. Caracterul de blocare al limitei conduce
inevitabil catre formarea unui spatiu condensat, concentrat in sine care
se poate deconecta complet de exterior si care isi poate dezvolta regulile
sale proprii ale perceptiei.

Din acest punct de vedere, subteranul poate deveni opac, inchis,
etans, ermetic, un loc al ascunderii sau un loc al uitarii. De multe ori
devine spatiul lucrurilor, fenomenelor care nu trebuiesc vazute, acel loc
unde omul ascunde elementele care sustin spatiile sale de reprezentare
si pe care le fac sa functioneze — echipamente tehnice, infrastructuri,
depozitari' — dar si spatiul psihologic in care acesta isi proiecteaza cele
mai launtrice sentimente — spatiul metaforic al pivnitei evocat de
Bachelard;? este si spatiul mortii, spatiul ciclului materiei in natura si
spatiul memoriei.

Caracterul de blocare al limitei a fost, insa, confruntat sau valorificat
de om din cele mai vechi timpuri. Acest caracter al sdu a reusit sa
dezvolte spatii care indeplineau cel mai bine anumite nevoi individuale
sau la nivel de societate. Astfel de spatii subterane orientate catre sine,
care isi puteau dezvolta lumea lor proprie, izolata de exterior au oferit
un nou inteles perceptiei subteranului. Spatii adanc ingropate, lipsite de
lumina naturala, inguste, joase, spatii absconse, secrete, au capatat
valoare pentru om. Spatiul umed si intunecos al pesterii a devenit
primul adapost al omului in care apdsarea limitei si duritatea sa si-au
gasit sens ca primele manifestari ale instinctului spatial. Mai tarziu,
omul a Inceput sd dea forma mai clara nevoilor sale modeland limita
pentru a se proteja sau ascunde, de multe ori spatiul creat fiind cat mai
adanc Ingropat sau cat mai ascuns, ferit de temperaturi extreme sau de
lumina prea intensa. Astfel, limita care poate bloca cat mai mult natura
salbatica poate contine adapostul cat mai confortabil al omului,
indeplinind nevoile cele mai instinctuale de supravietuire ale sale.

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Bachelard, Gaston, opcit;
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Inchiderea in limita pamantului dezvolta spatii cu o utilizare care
trebuie sa fie cat mai redusa, spatii cu functiuni care trebuiesc sa fie cat
mai inchise fatd de lumea supraterana. in cadrul primelor locuinte, omul
a sapat spatii pentru a depozita hrana care trebuia ferita de intemperiile
naturii sau de animale.! De-a lungul evolutiei locuirii si a altor
programe de arhitectura, caracterul ermetic al limitei pamantului a
reprezentat o alternativa favorabild pentru conformarea unor nevoi strict
utilitare sau functionale ale spatiilor majore ale locuirii, eliberandu-le pe
acestea. Pe langa depozitari, In subteran si-au gasit locul retelele
edilitare care alimenteaza spatiile supraterane, retelele de evacuare iar
mai tarziu, coridoare de circulatie. La baza evolutiei unor astfel de
utilizari ale subteranului au stat spatiile deja existente, conformate si
scobite in mod natural in padmant, roca sau in puturile sapate de apa in
forme de relief mai moi si mai poroase. Aceste spatii gasite au
reprezentat alternativa perfecta pentru nevoile foarte practice ale
omului. Calitatea limitei gasite, deja conformata, este aceea ca poate
servi imediat instinctului spatial al omului, indeplinindu-i instantaneu o
nevoie. Acest fapt a condus catre utilizarea spontand a subteranului?,
fenomen favorizat de caracterul limitei de a Inchide spatiul.

In situatii din ce in ce mai frecvente, in mare parte in mediile
urbane, calitatea de izolare a limitei nu este valorificata si se transforma
intr-un fenomen care actioneaza in detrimentul potentialului
subteranului si a spatiilor supraterane. Beneficiile izolarii sau ascunderii
unor spatii in limita pamantului sunt ignorate sau speculate n situatii in
care spatiul ar putea fi conectat cu exteriorul. In acest caz, izolarea se
transforma in blocare iar limita devine un element perturbator al
spatiului subteran care are consecinte si in functionarea spatiilor
supraterane.

Spatiul public al oraselor se afla intr-o continua schimbare; este
mereu reconformat, chestionat, iar alternativa subteranului pentru
dezvoltarea programelor publice de arhitectura sau a circulatiilor devine
foarte viabila. Majoritatea subsolului orasului ramane destinat, insa,
spatiilor strict functionale, tehnice sau a infrastructurii. Acesta este
folosit punctual, spontan, fard a se plasa pe fundalul unei gandiri de
ansamblu. In multe cazuri riméane complet izolat fatd de suprateran,
pierzandu-si un potential de a adaposti spatii care ar putea coagula mai

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
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multe functiuni, activitati sau programe. Subsolul este foarte frecvent
redus la spatii anexe si devine blocat din punct de vedere functional,
pana la a deveni rezidual sau ignorat. Calitatile limitei si limita in sine,
ca creatoare de arhitecturd,' nu sunt constientizate si ajung sa blocheze
dezvoltarea spatiilor.

Cel mai mare potential al limitelor din spatiile urbane rezida in
posibilitatea sa de a stabili relatii Intre diferitele spatii si locuri, de a
facilita comunicarea. Porozitatea limitelor construite ar putea fi una
dintre principalele marci ale evolutiei spatiului urban. Aceasta
proprietate a limitei este valabila si pentru cea care astazi desparte
subteranul de suprateran. Ea poate uni cele doua medii deblocand
subteranul si apoi orasele, caz in care densificarea tesutului urban ar
putea deveni o calitate, nu un obstacol in evolutia lor. Multe dintre
probleme contemporane urbane isi au originea 1n ignorarea acestei
proprietati a limitei, a porozitatii si a izolarii subsolului, o consecinta
imediata.

Expansiunea oraselor se intdmpla in majoritatea cazurilor pe cele
doua directii carteziene ale planului. Foarte rar se ia in considerare cea
de-a treia directie, verticala; daca pentru orasele verticale, pentru
dezvoltarea spatiilor cat mai elevate fatd de nivelul solului exista
proiecte si strategii globale, pentru spatiul subteran acestea sunt putine.
Subsolurile oraselor sunt gandite, in majoritatea cazurilor, punctual, ca
spatii servante izolate; sunt spatii, in mare parte, deconectate.
Problematica limitei ca o conexiune intre subteran si suprateran si ca
element continator de spatii ce poate indeplini anumite nevoi poate fi
considerata. Orasul lucreaza intr-o anumita masurd cu limita
subteranului, insd o face in mod dezordonat si confuz.? Prezenta limitei
ar putea fi valorificata, astfel orasul ar capata volum, profunzime. Se pot
crea spatii care pot fi parcurse secvential, din suprateran catre subteran;
limita poate fi deblocata prin deschiderea cat mai diversa a acestor
spatii. In loc sa ignore grosimea limitei, arhitectura poate investi in
aceasta la fel cum procedeaza in suprateran, deschizand spatiul catre
subteran. Se poate dezvolta un concept al arhitecturii realizata prin
substractie® care poate cristaliza strategii, proiecte sau viziuni complexe
si de ansamblu pentru subteranul urban.

!'Schmarsow August, opcit;
2 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
3 Ibid;
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Termenul de ,,constructie” in subteran isi pierde din semnificatie
fiindca spatiile nu se dezvolta ca in procesul constructiei supraterane,
prin aditia unuia in relatie cu altul formand un obiect, ci tocmai invers:
din masivitatea limitei se substrag spatii, proces care urmareste constant
conexiunea dintre ele, formand nu un obiect, ci spatiul-in-sine.
Arhitectura scobeste In masa, in surplusul de materie, sculpteaza.
Regulile constructiei sunt inversate iar limita nu este conformata pentru
a defini forma unui obiect, ci pentru a defini spatiul. Procesul
dezvoltarii spatiilor nu porneste de la un desen al arhitecturii exterioare
careia 1i este adaptat spatiul interior!; elementele care contin substanta
fenomenului arhitectural nu sunt fatadele, ci volumul limitei si spatiul
interior care va contine omul si il va ghida in activitatile sale.

Avand 1n vedere procesul complex al dezvoltarii spatiilor subterane,
se poate izola o Intreagd problematica a subteranului care poate produce
viziuni i utopii, nu o reductie simplista a procesului cétre o ,,utilizare a
subsolului” strict functionala.

Identificarea subteranului ca potential al creatiei arhitecturale
trebuie facutd nu ca subordonare fatd de spatiul suprateran sau ca spatiu
servant al suprateranului, ci ca potential de spatiu autonom,
complementar suprateranului, caracterizat de propriile reguli, legi si
structura.

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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Fig.5 Limita naturald care contine si izoleaza incintele de la Hal Saflieni, Malta,
aprox. 3300-3000 i.Hr.

Hipogeum-ul Hal-Saflieni din Malta reprezinta unul dintre primele
exemple de structuri subterane realizate de om.! (Fig.5) Dateaza din
epoca Neoliticd, din anii 3300-3000 i.Hr.,> intruchipand unele dintre
primele intentii ale omului de a se izola fatd de mediul exterior si de a-1
descoperi pe cel subteran. Atitudinea fata de limita naturala exprima
intuitia umana fata de capacitatile de modelare ale sale si
constientizarea potentialului sdu de a gazdui spatii. Intreg complexul
este format pe trei niveluri conectate intre ele printr-o serie de tuneluri
labirintice care contin trepte pentru preluarea diferentelor de cota.’
Relatia cu exteriorul este minima, cateva puturi de acces catre primul
nivel dimensionate conform scarii umane si unul mai mare, o cisternd.*
Acesta continea incinte dezvoltate In continuarea unor spatii cavernoase
existente care au servit ca morminte si spatii de circulatie.’ Nivelul

! https://en.wikipedia.org/wiki/Hal_Saflieni Hypogeum
2 Ibid,;
3 Ibid,;
4 Ibid,;
3 Ibid,;
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intermediar se expandeaza in masivitatea limitei si contine o serie de
incaperi si coridoare care erau destinate procesiunilor religioase si
anumitor manifestari traditionale'. Ultimul nivel servea ca depozitare,
folosit in principal pentru depozitarea granelor. Privit in ansamblul sau,
Hipogeum-ul din Malta, prin coerenta sa spatiald, conectarea spatiilor,
logica relationarii cu exteriorul reprezinta intentia purd a omului de a re-
crea o noua ordine spatiala si sociald in subteran. Odata cu descoperirea
noilor perceptii pe care spatiul ingropat le poate oferi, subteranul se
afirma ca spatiu care se poate deconecta aproape complet de lumea
exterioara, dezvoltandu-si propriile reguli.

Fig.6 Aparitia arhitecturii prin modelarea limitei existente ca rdspuns
la conditiile aspre climatice, Oaza Siwa, Egipt, sec. 7 i.Hr.

! https://en.wikipedia.org/wiki/Hal _Saflieni Hypogeum;
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Aceasta regiune situatd in Marea de Nisip Egipteana a adapostit
agezari umane incd din mileniul 10 1.Hr., fiind unul dintre cele mai
vechi arealuri geografice din Africa care au favorizat dezvoltarea lor.!
(Fig.6) De-a lungul erelor, factorii climatici si de relief au favorizat
aparitia oazelor, cum este si acest exemplu al Oazei Siwa.”

Din cauza climei aspre, caracterizata de temperaturi extreme tot
timpul anului, lipsa precipitatiilor, lumina intensa si a reliefului nisipos,
limita existenta a reprezentat unica optiune pentru aparitia arhitecturii,
fiind capabila sa indeplineasca nevoile imediate ale oamenilor din
aceastd regiune, izolarea si protectia. Elementul natural este cel cu
prezenta si influenta cea mai puternica in acest mediu care defineste
relieful, materialul si comportamentul uman. Initial oamenii s-au folosit
de porozitatea mare a materialului limitei — nisipul — pentru a scobi
spatii destinate unui cimitir.* Permanenta acestora de-a lungul
veacurilor i-a determinat pe bastinasi sa transforme spatiile existente in
locuinte.® Caracterul spatiului gasit a fundamentat un principiu al
locuirii, reusind sa coaguleze anumite nevoie foarte practice ale omului:
izolarea fata de elementul natural foarte aspru. Limita ce poate fi
modelata a servit instinctului apropierii spatiului si dezvoltarea
locurilor, reusind sa dezvolte de-a lungul timpului un mediu urban
complex care relationeaza spatii subterane cu spatii supraterane. Nevoia
de izolare si instinctul spatial s-au intruchipat in limita existenta care a
dezvoltat spatii punctuale, orientate catre sine, relatia cu exteriorul
mentinandu-se minima, o singura deshidere care servea ca acces,
ventilare si minima patrundere a luminii.

Limita poate oferi protectie si izolare fatd de anumite aspecte de
natura sociala, politica sau religioasa. Continuand o traditie incepand cu
etruscii, care 1si Tngropau mortii in camere subterane, in timpul
persecutiei crestinilor in Roma, Incepand cu secolul 2. d.Hr., acestia au
dezvoltat o retea de tuneluri si incinte subterane, catacombele crestine.®

3

!'Yasser Mahmoud Helmi Awad, Optimization of Different Building Concepts as an
Approach to Develop Eco-design in Siwa Oasis (Theoretical and Experimental
Study), lucrare de doctorat realizata in cadrul Universitatii de Arhitectura si
Urbanism “Ion Mincu” sub indrumarea prof.dr.arh. Cristina Gociman, Bucuresti;
2 Ibid;
3 Ibid;
# Rudofski Bernard, opcit;
5 Ibid;
¢ https://en.wikipedia.org/wiki/Catacombs_of Rome;
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Catacombele existau izolat 1n afara orasului, aparute ca urmare a supra-
densificarii fondului construit din Roma, fiind folosite ca morminte
pentru diverse religii pagane.! Crestinii, insa, le-au adaptat cel mai mult
obiceiurilor si traditiilor religioase, dezvoltandu-le cel mai intens.?
Unele spatii subterane au fost adaptate sau nou create pentru
desfasurarea slujbelor si a obiceiurilor crestine.? Aceste spatii ingropate
simbolizeaza rezistenta crestinismului si evolutia sa 1n paralel cu
religiile pdgane dominante pana cand aceasta sa devina religie de stat.
Spatiile au aparut ca satisfacere a nevoilor spirituale ale crestinilor.
Spatiul subteran urban si cel periferic Romei au reprezentat alternativa
ideala pentru continuarea traditiilor si a religiei crestine, izolandu-se
aproape complet fatd de mediul urban exterior, pastrand doar o serie de
spatii intermediare intre subteran si suprateran plasate punctual, servind
ca accesuri. Natura limitei naturale, tufo, o roca vulcanica moale si
diferitele nevoi ale obiceiurilor crestine au modelat spatiul intr-o retea
extinsa de tuneluri care serveau ca circulatii si spatii de morminte
integrate in pereti, punctate cu camere boltite unde se tineau slujbe si
procesiuni.* Nevoia de izolare a determinat dezvoltarea spatiilor
deconectate de exterior, Inchise catre sine, avand dimensiuni reduse si la
scara omului si fara posibilitati de iluminare naturala. Limita se inchide
cat mai mult in jurul spatiilor catacombelor, pastrandu-le cat mai intacte
iar caracterul sdu de atemporalitate transpare 1n acest caz prin spatiul
memoriei reprezentat de morminte. Limita capsuleaza ermetic spatiul,
acesta creand o atmosfera proprie, sobra, cu lumina artificiala
controlata, o altd lume. Relatia specialad dintre limita, nevoie si spatiu, a
interiorizarii, concentrarii, izolarii, a favorizat evolutia cultului crestin si
a unora dintre primele manifestari artistice religioase ale crestinismului,
catacombele addpostind unele dintre primele fresce religioase crestine.’
Orasul Coober Pedy din Australia de Sud este un exemplu
contemporan de locuire intr-un spatiu subteran. Primele actiuni de
remodelare a limitei existente dateaza din 1915 cand, datorita
zacamintelor de opal, s-au configurat spatii sub forme de tuneluri pentru

! https://en.wikipedia.org/wiki/Catacombs _of Rome;
2 Tbid;
3 Tbid;
4 Tbid;
3 Tbid;
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exploatarile miniere.! Primii locuitori ai aceste zone, lucratorii minei, s-
au stabilit in 1916 creandu-si spatiile locuintelor in relatie directa cu
spatiile miniere.? Din cauza temperaturilor foarte ridicate pe toata
perioada anului, limita ofera locul adapostirii ideale, reusind sa conserve
o temperaturd constanta ideald (aproximativ 24 de grade C) in spatiile
interioare si sa controleze lumina naturala excesiva.® Atat tunelurile
miniere, cat si spatiile locuintelor pastreaza o conexiune minima cu
exteriorul, mijlocind spatiile intermediare singulare prin care se face
accesul in subteran. Aceste spatii sunt vizibile din suprateran si definesc
peisajul orasului care se confundi cu peisajul natural, nealterat. in
contrast cu dezvoltarea puternica a orasului subteran (de-a lungul
timpului dezvoltandu-se, in relatie cu locuintele, si programe publice de
arhitectura), limita ramane cat mai naturala si masiva in exterior,
izoland reteaua de spatii Tn masa sa. Nevoia de protectie fata de natura
aspra se exprima prin imaginea spatiilor de acces in subteran, distribuite
punctual si minimal in peisaj.

Inca in faza de concept, orasul subteran al cercetarii Jurong Rock
(Undeground Science City) planificat in subsolul oragului Singapore
propune dezvoltarea unor spatii de cercetare si experimentare stiintifica
conectate intre ele.* Singurele legaturi cu exteriorul vor fi realizate prin
intermediul unor puturi verticale care vor asigura accesul, lumina
naturald si ventilarea spatiilor.’ Izolarea in subteran in aceasta regiune
dens populatd a lumii devine o solutie alternativa viabild pentru
dezvoltarea urbana. Supra-aglomerarea, lipsa de spatiu, poluarea sunt
unele din cauzele principale pentru reconsiderarea limitelor oraselor si a
calitatii lor de a proteja sau izola spatii care astfel pot functiona cel mai
bine, avantajand intreg mediul urban suprateran. Underground Science
City va putea gazdui pana la 4200 de cercetitori.® in septembire 2014,
in Jurong Rock au fost deschise cavernele subterane pentru depozitarea

! Al Zubaidi Oudai, Cercetarea aplicatd a locuintelor traditionale bioclimatice din
zonele cu clima calda-uscata, lucrare de doctorat realizata in cadrul Universitatii de
Arhitectura si Urbanism “Ion Mincu” sub indrumarea prof.dr.arh. Cristina Gociman,
Bucuresti, 2017;
2 Ibid;;
3 Ibid;
4 https://www.nytimes.com/2013/09/26/;
5 Ibid;
6 Ibid;
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petrolului folosit pentru alimentarea utilajelor si in industria
transportului.!

Fig.7 Potentialul subsolului urban de a contine spatii.Interpretare dupa desenul
original “Underground”,realizat de David Macaulay in 1976

Un exemplu al caracterului de blocare al limitei poate fi exprimat
prin aceasta reprezentare a spatiilor subterane a oraselor dens construite
care sunt ocupate izolat cu stilpi de sustinere si infrastructurd pentru
spatiile si structura supraterana iar spatiul dintre ele este ignorat,

! https://www.nytimes.com/2013/09/26/;
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deconectat. (Fig.7) Limita contine punctual spatii subterane, insa forma
si evolutia lor sunt intrerupte fiindca ele nu provin dintr-o nevoie umana
reala, ci dintr-o ratiune auxiliara strict functionald, tehnica si
constructivd, dezvoltata intr-un mod simplist. Devine interesanta
asocierea masivitatii limitei cu un gol care domina subteranul urban,
exprimand astfel potentialul spatial al acestuia.

Izolarea spatiilor sau a functionilor unui oras poate conduce catre
fenomenul de capsulare.! Spatii configurate unor anumite utilizari si
servicii sunt deconectate aproape in intregime fata de mediul exterior,
natural sau urban. in majoritatea cazurilor, sectoarele comerciale ale
oraselor sau cele industriale si programul mall-ului se pot manifesta in
subteran. Pentru buna functionare a lor, izolarea in limita naturala si
expansiunea acesteia cat mai in adancime este benefica, din motive
practice, cum ar fi supra-aglomerarea, poluarea, pastrarea intactd a
peisajului natural sau nevoia continud de spatiu. Ideea de capsulare
poate implica numeroase atitudini de separare fatd de un mediu existent,
valorificand calitatea sa de a se putea dezvolta autonom, de a-si crea
propriile reguli. Mediul capsulat se poate naste si ca o dorintd a unei
societdti de a-si extinde spatiul urmarind anumite scopuri precise,
considerandu-1 o resursa inepuizabila, extinzandu-se astfel acolo unde
acesta este cel mai putin explorat. Unele dintre consecintele principale
ale capsularii spatiilor sunt cele psihologice, iar programele care iau
aceasta atitudine au datoria de a rezvola si Tmbunatati eventuale
probleme sau sentimente produse de izolarea omului fata de mediu sau
natural. Mall-ul dezvolta tipologia spatiala a strazii interioare, o
circulatie pietonald care organizeaza de-o parte si de-a cealaltd a sa
spatii comerciale iar prin intermediului controlului luminii, a climei
interioare si a ambientului prin suprafete acoperite cu culori, plante,
texturi si materialitati diferite, au ca scop re-crearea, mimesis-ul unor
atmosfere si perceptii specifice spatiului exterior urban.

Fenomenul de capsulare al spatiilor in subteran este unul complex,
forma si perceptia sa aflandu-se intr-o stransa relatie cu limitele sale. Nu
este ferm delimitat fata de exterior, ci se izoleaza de acesta printr-o
succesiune de planuri, accesul facandu-se prin parcurgerea unei
succesiuni de spatii. Nu este un spatiu perfect inchis si delimitat, ci un

! https://www.nytimes.com/2013/09/26/;
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spatiu interiorizat, concentrat pe sine. Poate deveni astfel un orag in
miniatura.'

Procesul capsuldrii in subteran porneste de la conceptul cutiei in
cutie?, un spatiu care este continut de altul. Aceasta evolutie spatiala
poate naste situatii ambigue: sentimente de interiorizare create de
parcurgerea succesiunilor de praguri si limite, ambiguitate perceptiei
interiorului si exteriorului (terase ale cafenelelor si restaurantelor),
puturi de lumina care simuleaza o legatura inaccesibila cu exteriorul.
Capsularea spatiilor se naste ca un gest al protectiei fata de agitatia
urbana exterioard, insa creaza o agitatie proprie interioard, din punct de
vedere al sunetului, al ambiguitatilor perceptiei spatiului, al luminii
artificiale intense si omogene, lipsind umbrele purtate intunecate
comune mediului urban. In comparatie cu spatiile urbane exterioare
deschise, spatiile capsulate subterane concentreza o mare diversitate de
spatii de tranzitie, dinamice, spatii statice si fenomene sensibile intr-un
perimetru relativ restrans.’

Elementele fundamentale care alcatuiesc perceptia spatiului, lumina,
materialitatea si perceptiile senzoriale sunt recompuse intr-o ordine
proprie fiecadrui spatiu subteran, perceptia acestora avand naturi diferite.

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
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Fig.8 Ambiguitatea perceptiei in Les Halles Paris, Franta, galeria fazei a doua,
arh. Paul Chemetov

Forum des Halles din Paris ofera un exemplu al ambiguitatii
perceptiei dintre spatiul interior si cel exterior si al remodelarii unei
lumi dupd un set propriu de reguli in care perceptiile senzoriale si
elementele arhitecturii sunt amestecate si relationate diferit. (Fig.8)
Complexul comercial se situeaza ca un spatiu intermediar fata de limita
solului, conectdnd constant spatii interioare ingropate cu spatii
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exterioare.! Dezvolta succesiuni de spatii capsulate si deschise cétre
exterior, spatii luminate In Intregime artificial compuse cu altele
luminate prin puturi de lumina, unele inacesibile, altele servind
accesului.

Montreal Underground City reprezinta o atitudine de capsulare a
mai multor spatii in subteran, avand scopul de a degaja spatiul exterior
al orasului si de a diversifica functionalitatea sa. Functiond ca spatiu de
tranzitie, circulatie i adapostind retele de transport in comun si
functiuni publice cat mai diverse (comerciale, culturale, institutionale),?
acest segment subteran al orasului reuseste sd creeze o atmosfera si o
perceptie speciala datorita intrepatrunderii functionale si spatiale,
devenind cel mai mare complex de spatii subterane din lume.?
Majoritatea lor sunt luminate artificial, climatizate, perceptia lor fiind
astfel foarte bine controlata. Exista, insa, zone care sunt adapostite sub
luminatoare care invitd lumina naturala si spatii ale caror limite sunt mai
permeabile cu exteriorul, variind traseele si perceptiile. Unul dintre
dezavantajele spatiilor capsulate ar putea proveni tocmai din dorinta
controlului excesiv ale luminii, climei, atmosferei si, implicit al
perceptiei care riscd sa devind monotona. Spatiile complexului din
Montreal sunt acompaniate de luminatoare si legaturi vizuale cu
exteriorul, ceea ce mentine oamenii intr-un comfort psihologic si
variaza perceptia spatiului.

In Osaka, Japonia, subsolul cartierelor de afaceri contine spatii
comerciale conectate cu transport public subteran cat mai divers
conformate.* Oferind o alternativa circulatiilor pietonale supraterane si a
spatiilor comerciale care densifica tot mai mult orasele, acest complex
subteran este unul dintre cele mai dens circulate din lume. Orasul
subteran adaposteste galerii comerciale, spatii de alimentatie publica, de
petrecere a timpului liber si conecteaza mai multe rute ale transportului
in comun.’ Din punct de vedere a luminii si expansiunii spatiale,
urmadreste concepte asemanatoare celui din Montreal, alternand spatii
complet capsulate fata de exterior cu spatii in care limita dintre subteran
si exterior capata transparentd si permeabilitate a accesului, permitand
luminii naturale sa le traverseze.

Ied. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 https://en.wikipedia.org/wiki/Underground City, Montreal;
3 Ibid;
4 https://osakainsider.wordpress.com/;
5 Ibid;
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11.4. Interior / exterior. Suprafete de referinta

Limita poate desparti si conecta in acelasi timp. In functie de natura
si functionalitatea fiecaror dintre cele doua medii sau spatii intre care se
avand un anumit nivel de permeabilitate. Ea devine un plan intermediar
intre planurile principale care definesc cele doua entitdti sau poate
deveni un spatiu intermediar in sine intre celelalte doua spatii. Aceste
trei elemente creaza relatii puternice intre ele, facandu-le
interdependente, functionand ca un ansamblu. in momentul cand unul
dintre cele 3 spatii suferd modificari ale formei, atmosferei, luminii etc,
celelalte vor fi influentate de aceste schimbari de stare. Se stabileste
astfel o coerenta intre cele trei.

Din punct de vedere al configurarii spatiilor subterane si ingropate,
limita este o entitate care le Inconjoara. Ea este consituitd dintr-un
anumit material, are masa, volum, materialitate, porozitate. Are deja o
forma prestabilitd, are caracterul de element gésit in mod natural: masa
pamantului, masivul muntos, dunele de nisip etc. Spatiile sapate nu se
formeaza prin noua conformare a unor limite, ci forma lor rezulta in
urma unui proces de reconfigurare si reconformare a limitelor deja
existente. Reiese din acest principiu capacitatea limitei de a contine
spatii si de a le pune in relatie. In cadrul compozitiei acestor spatii
intervin alte limite ca mediatoare intre ele. In aceasti situatie, spatiile
sapate si limitele ca elemente intermediare intre ele pot fi percepute ca
fiind continute in limita dominanta. Insi aceasta limita se afla la randul
sdu intr-o relatie puternica cu exteriorul, suprateranul. Spatiile subterane
se pot extinde 1n acest exterior dezvoltand spatii intermediare intre
subteran si suprateran. In acest caz, planul de referinta al paméantului
devine o limita care pune in relatie cele douad tipologii de spatii,
subterane si supraterane. Limita capata un caracter dual, o ambivalenta
fata de spatiul subteran si fata de cel suprateran. Are o bi-
directionalitate fata de cele doua spatii, punandu-le in dialog. Nu se mai
concentreaza doar pe spatiul interior ingropat. Acesta intra n relatie cu
limita ca element contindtor de spatiu si ca plan de referinta al
pamantului in acelasi timp si exterior. Intocmai ca in cazul general, este
nevoie de o coerentd verticald' intre cele trei elemente pentru ca ele sa
aiba o buna functionare.

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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Planul solului imparte o cladire in doud instante, cea vizibila si cea
invizibilia.! Acestea sunt doud contexte contrastante care sunt in relatie
dar se dezvoltda conform unor reguli proprii. Proiectul de arhitecturd va
trebui, asadar, sa chestioneze natura fiecaruia dintre cele doua medii si
sd formeze o atitudine fata de ele, fie comunicare, complementaritate,
complicitate, fie ignorantd mutuala.> Coerenta verticala se va regasi
astfel in toate aspectele unui edificiu: de la coerenta structurala si
functionald, pana la coerenta spatiald, de ambient sau de materialitate.
Astfel proiectul de arhitecturd care pune in relatie spatiul subteran, cel
suprateran si limita dintre cele doud, va crea o interactiune intre aceste
elemente ca principiu de baza al sau, spatiala si materiala.

Limita padmantului, privita ca plan de referintd dintre spatiile
subterane funtionale si de infrastructura ale unei cladiri si spatiile
supraterane care servesc functiunii cladirii, poate capata coerenta in
cadrul intregului proiect, reusind sa relationeze cele doua contexte
diferite. Frank Lloyd Wright, Auguste Perret, Louis Kahn, Norman
Foster au adoptat strategia coerentei verticale in proiectele lor, stabilind
o continuitate sau o relationare structurala si spatiala.’ In arhitectura
creata de ei, structura portantd, in primul rand, acuza o logica verticala
pana la nivelul fundatiilor. Acest lucru poate influenta modul de
compunere al spatiilor interioare, acuzand la randul lor o logica
verticala. Limita dintre subsol si suprateran se disipa in cadrul cladirii
datorita continuitatii verticale a spatiilor. Principiul de conformare prin
scobire al spatiilor din subteran poate fi continuat pe verticald pana la
ultimul nivel al edificiului.

Arhitectura vernaculara si antica exprima poate cel mai clar intentia
relationarii spatiului scobit cu lumea exterioara prin constientizarea
potentialului limitei de a se comporta ca spatiu intermediar intre cele
doud medii. Arhitectura veche pastreaza aceasta atitudine fata de limita
materiei cat mai instinctiva, din aceastd cauza avand o expresie cat se
poate de pura si elementara.

Constientizarea limitei naturale ca granita intre lumea exterioard si o
potentiald lume interiorizata a condus catre materializarea sa ca interfata
intre aceste doud medii distincte. Trecerea din lumea tuturor, profana,
deschisa pericolelor catre o alta controlata, protejata, inconjurata de

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
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materia naturald, sacrd a accentuat rolul de prag al limitei, atat spatial
cat si spiritual. Planul orizontal de referintd al solului intre doua spatii
care se dezvolta dupa reguli diferite devine cel vertical. Limita este
confruntata intr-un mod mai direct, frontal, se transforma in poarta si se
spatializeazi in acest sens. In zona intermediara dintre cele doua medii,
limita devine Incarcata de semnificatii spirituale, psihologice dar si
spatiale. Din punct de vedere arhitectural, ea devine unica fatada a
spatiului interior, unica imagine de reprezentare a acestuia. Capata
profunzime, transformandu-se dintr-un plan separator intr-un spatiu
unificator. Parcurgerea spatiului este secventiala, din exterior, trecand
prin spatiul limitei, concentrandu-se spre interior. Prelucrarea masivelor
naturale prezente in diferite regiuni ale lumii a dat glas multor culturi si
religii antice, fundamentandu-le ideile, conceptele, dogmele si
imaginile. Parcurgerile spatiale au devenit interdependente cu
misticismul si psihologia omului, devenind posibile datoritd conformarii
reliefului natural printr-un proces de substractie, materializand limita
intre doud lumi spiritual diferite care au fundamentat credintele
religioase de pretutindeni.

Limita ca prag intre doua medii distincte a devenit astfel principalul
concept arhitectural in conformarea spatiilor sacre, materializat prin
procesul substractiei in templele si bisericile sapate in masive muntoase
din diverse regiuni ale lumii, intalnindu-se in Turcia, lordania, Egipt,
Etiopia, India.
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Fig.10 Limita ca prag si interfata intre interior si exterior. Fatada manastirii El
Deir din Petra, lordania, sec.l d.Hr.

Fatadele bisericilor din orasul antic Petra din Iordania' preiau rolul
limitei masive dure 1n care sunt sapate spatiile, devenind o interfata
intre spatiul exterior si spatiul interior si planul de referinta vertical
dintre cele doud; ele sunt o interfata intre aceste doud lumi
individualizand perceptia celor doua tipologii de spatii si conectandu-le
in acelasi timp. (Fig. 10) Limita devine un spatiu in sine, spatiul
intermediar, un prag spatial de trecere Intre lumea orasului, a tuturor, si
lumea sacra, rezervata celor cu credinti. In acest caz, fatada-limita
diferentiaza perceptia exterioard de cea interioara oferind sens spatiilor
diferite prin parcurgerea lor secventiala.

! McKenzie, Judith, The architecture of Petra, Oxford, Oxbow Books, 2005;
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Fig.11 Spatiul-obiect continut in limitd. Fatadele mormintelor antice din orasul
Dalyan, Turcia, ca. 400 i.Hr.

Calitatea limitei de a se exterioriza prin imagine se releva in
mormintele antice din oragul Dalyan apartinand civilizatiei antice Lycia,
situate pe coastea de sud-vest a actualei Turcia. Arhitectura fatadelor
care ascund incintele mormintelor se relationeaza intr-un mod particular
cu masivul de piatrd in care sunt sapate, detasandu-se de acesta, crednd
perceptia unor spatii-obiect de sine statatoare, continute in el. Imaginea
si materialitatea limitei naturale, nealterate, contrasteaza cu suprafatele
prelucrate prin care spatiile interioare se conecteaza cu exteriorul.

In cazurile bisericilor sipate din Cappadocia, pragul dintre exterior
si interiorul masivului muntos este materializat prin profunzimea
golurilor sdpate care concentreaza parcursul dintre exterior si spatiul
sacru interior, accentuand caracterul de granita al limitei naturale.
Intocmai ca in cazul manastirilor din Petra, situarea spatiilor in masa
muntelui si alaturarea Intre materialitatea naturald si limita prelucrata
este mai organica. Spatiul invita spre a fi descoperit, parcurs, decat spre
a fi reprezentat ca obiect, prin imagine.
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Fig.12 Limita care inconjoard spatiul si replaseaza planul de referinta
al solului. Biserica Sfantul Gheorghe, Lalibela, Etiopia, sec. 12-13 d.Hr.

in Lalibela, Etiopia, modelarea limitei naturale a atins anumite
calitati nemaiintanite in alte spatii de cult sdpate in masive
muntoase.(Fig. 12) Masivele de roca in care sunt sapate bisericile
crestin-ortodoxe sunt prelucrate extensiv, limita naturald capatand
forme total noi, abstracte, devenind obiecte in sine. In cazul bisericii
Sfantul Gheorghe, care dateaza de la sfarsitul secolului 12, inceputul
secolului 13 d.Hr.,! spatiul interior nu mai este unul interiorizat in
masivitatea muntelui, dezvoltat in mod expansiv induntrul limitei, ci
devine limita in sine. Se conformeaza in forma rectangulara a unei cruci
simetrice,” relationdndu-se cu exteriorul in multiple directii. Interfata
dintre interior si exterior se multiplica, disparand unidirectionalitatea
spatiului si a traseului. Limita este scobitad din toate partile redevenind
obiectul initial, masivul, insd, intr-o alta forma, conectat cu contextul.
Aceasta isi pastreaza masivitatea si forma naturald initiala in jurul

! Lepage, Claude; Mercier, Jacques, Lalibela: Wonder of Ethiopia: the monolithic
churches and their treasures, Londra, Ethiopian Heritage Fund, 2012;
2 Ibid;
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golurilor punctuale care servesc accesului, apoi se transforma intr-o
incinta care adaposteste biserica. Planul de referinta se re-situeaza pe
masura coborarii si avansarii catre biserica, acest fapt creand o mare
diversitate de perceptii spatiale. Limita defineste spatiul interior din
toate directiile, acesta fiind perceput dinamic, fatd de fatadele unice ale
templelor sapate in care relatia dintre spatiul interior si exterior este
unidirectionald, fiind perceput static. Perceptia spatiului este complexa
datoritd procesului de substractie care creaza atat spatiul interior cat si
suprafetele care 1l infasoara, percepute in ansamblul lor ca un obiect.
Scobirea se realizeaza din doua directii, din interior catre exterior si
invers, devenind astfel foarte sensibila la natura materialului, tuful
vulcanic! si la surplusul de material inlaturat.

Fig.13. Imaginea limitei perceputd ca poartd intre spatiul profan si spatiul sacru.
Templul lui Ramses al Il-lea (stdnga) si al lui Nefertari (dreapta), Abu Simbel,
Egipt, 1264-1244 i.Hr

Expriméandu-si rolul de reprezentare culturala si religioasa, templele
lui Ramses al II-lea si al lui Nefertari din Abu Simbel? se situeaza ca
porti de intrare in masivele muntoase in care sunt sapate.(Fig. 13)
Limita naturala capata imagini pline de semnificatie si simbolistica,
acompaniind omul 1n drumul sdu dinspre spatiul profan catre spatiul
sacru, citre descoperirea divinului. Intregul masiv muntos devine un
obiect architectural caracterizat de o morfologie unica prin simpla
modelare a suprafetei materialului care ascunde in masivitatea sa suite
de spatii. Fatadele templelor sunt mai mult decét simple fatade, sunt un

! Lepage, Claude; Mercier, Jacques, opcit;
2 Matthias Seidel, Schulz Regine, Egypt. The World of the Pharaohs, Konemann,
1998;
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spatiu in sine, ritmat, ficand parte dintr-o secventd complexa, capabile
sd Incarce cu sensuri profunde materialul si capata semnificatia de
reprezentarii, stabilind conexiunea intre arhitectura si oameni.

Fig. 14 Templul Kailasa, Ellora, India, sec. 8 d.Hr.

Ambiguitatea relatiei dintre obiect si spatiu, plin si gol, se regaseste
si in templele sapate 1n roca bazaltica din regiunea Ellora si Masrur,
situate 1n valea Kangra, in India.! (Fig. /4) Limita actioneaza ca
element intermediar Intre spatiul interior si exterior, oferindu-le forma
amandurora, intocmai ca 1n cazul bisericilor din Lalibela. Abundenta
decoratiei interioare si exterioare tinde sa disipe limita masiva naturala,
creand o relatie foarte sensibild intre om, lumea exterioara si spatiul
interior. Deasemenea, principiile diverse de dezvoltare spatiala adancesc
relatia spirituald a omului cu divinul.

! Fergusson, James, The Rock-cut Temples of India, Nabu Press, 2010;
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Fig.15. Planul de referinta al solului segrega functiunile oragului. Interpretare
dupa schita lui Leonardo da Vinci “Orasul ideal”, 1488-1489

Limita dintre subteran si suprateran poate oferi un sens functional
spatiilor intre care se situeaza. Ea capata semnificatie ca plan de
referintd fatd de care omul se situeaza si poate segrega functiuni sau
diverse activitdti ale orasului, le poate conecta sau poate izola mediul
exterior urban fata de cel subteran care preia din functiunile sale
dezvoltandu-le dupa reguli diferite. in cazul orasului subteran imaginat
de Leonardo Da Vinci,' spatiile se raporteaza la planul de referinta al
solului din punct de vedere functional. (Fig. 15) Schema ilustreaza mai
multe sisteme de canale conectate folosite In scopuri comerciale, ca
sisteme de canalizare sau coridoare de circulatie si strizi.? Orasul este
impartit in zone superioare si zone inferioare fata de limita pamantului,
suprapuse, care comunica pe verticald. Spatiul urban este perceput
concomitent ca obiect si ca spatiu obtinut prin substractie.

! Zollner Frank, Nathan Johannes, Leonardo da Vinci: The Graphic Work, Taschen,
2014
2 Ibid;
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Fig.16 Disiparea limitei dintre subteran si suprateran i multiplicarea planurilor
orizontale de referintd. Interpretare dupa “Hochhausstadt”, Ludwig Hilberseimer,
1924

In urma consecintelor Primului Rizboi Mondial asupra oraselor,
Ludwig Hilberseimer imagineaza un nou principiu de configurare al
spatiilor si functiunilor urbane.! (Fig. 16) Limita dintre subteran si
suprateran se minimizeaza din ce in ce mai mut, transformandu-se intr-o
retea de pasarele si planuri orizontale care conecteaza diferite cladiri si
spatii publice, amintind de planul de referinta al solului ca fondul pe
care se configureaza orasul. Caile de circulatie, strazile, pietele si
gangurile sunt transporatate pe niveluri diferite, dizolvand astfel limita
dintre mediul subteran si cel suprateran. Cele doud sunt percepute ca un
element unitar exprimat ca spatiu intermediar Intre obiectele si
functiunile orasului pe care le conecteaza.

! Cohen Jean-Louis, The Future of Architecture since 1889: A Worldwide History,
Phaidon Press, 2016;
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Fig. 17 “Future New York”, interpretare dupd un desen realizat de Harvey Wiley
Corbett, 1913

Reimaginarea spatiului urban se intampla si in Statele Unite ale
Americii,la inceputul secolului al XX-lea, unde Harvey Willey Corbett
propune o viziune a viitorului New York! in ideea re-plasarii planului
de referinta orizontal si a explorarii limitelor urbane. (Fig. 17)
Asemanator ca principiu cu orasul imaginat de Hilberseimer, arhitectul
american 1si imagineaza metropola ,,deblocatda” de spatiul strict
functional al circulatiilor pe care le transforma in spatii cu rol calitativ
in oras, oferindu-le semnificatie si substantd in viata urbana. Ceea ce
individualizeaza proiectul vizionar al Iui Corbett este inchipuirea vietii
concrete a orasului, a activitatilor oamenilor si a folosirii spatiului.” Re-
imaginarea limitei se petrece In contextul orasului trait si propune noi
spatii situate Intre subteran si suprateran, spatii intermediare si spatii

! Cohen Jean-Louis,opcit;
2 Ibid,;
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continute in limitele construite care par ca se dezvolta in mod natural in
spatiul urban.

I11.5. Materialitate si lumina

Intocmai ca principiile unice dupa care limita capati forma in
subteran, materialitatea sa evolueaza si se percepe dupa un set propriu
de reguli. Cum limita isi directioneaza relatiile catre spatiul interior iar
acesta se orienteaza catre sine, citre centrul sau, materialitatea devine
elementul principal care formeaza imaginea subteranului. Este vorba.
insd, de o imagine mai complexa decét cea strict vizuald, o imagine
multi-senzoriala. Lumina, materialul, proportia, aceste atribute esentiale
ale spatiului creaza materialitatea subteranului si atesta prezenta limitei
care a fost scobita cu un anumit scop. Modul in care aceste elemente
interactioneaza intre ele sau se modifica creaza o noua materialitate.
Subteranul este continuu predispus schimbarilor celor mai variate ale
luminii, a perceptiei materialului, a sunetului.! Acestea sunt elemente
care devin foarte sensibile 1n spatiul subteran si pot crea constant noi
imagini, perceptii spatiale si materialitati. Capacitatea materialului de a
absorbi lumina sau a o reflecta poate fi valorificatd in subteran pentru a
multiplica senzatiile. Experienta spatiului subteran devine una a
parcurgerii spatiului acompaniata de caracterul limitei si de observarea
calitatilor si valentelor sale. Perceptia haptica® a arhitecturii subterane
face apel la memoria materiala personala a fiecaruia care
experimenteaza spatiul. Imaginile schimbatoare ale subteranului sunt
alaturate imaginilor mentale pe care subiectul le recreaza continuu si
astfel materialitatea devine un pretext ale unei perceptii subiective, cat
mai personald, cateodata ireald. Limita este deschisa multitudinilor de
interpretari individuale si unice de fiecare datd. Ea poate fi constant re-
imaginata iar acelasi spatiu poate avea atatea perceptii cate imagini
mentale creaza. Poate transcende, ascunzand imagini care depasesc
starea sa fizica, tocmai datoritd experientei multisenzoriale ale
materialului si materialitati sale.

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Pallasmaa, Juhani, opcit;
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Arhitectura supraterand poate avea o impresie dominanta de
lejeritate sau un caracter efemer.! Limitele configurate sunt principalele
elemente care ar putea oferi aceste perceptii ale spatiilor supraterane.
Transparenta fizica foarte directd dintre un spatiu interior si cel exterior
poate plasa utilizatorul spatiului simultan in doua stari, perceptia
spatiala migrand mereu intre starea concreta si starea in care ar putea fi.
Imaginea spatiului si perceptia sa nu se concentreaza pe sine, ci
migreaza mereu catre alt mediu cu care comunica direct sau prin
transparenta. Aceasta, la randul sau, se poate produce imediat printr-o
limita simpld cu o grosime neglijabil: foaia de sticld. Intre doua medii
foarte diferite, spatiul interior si cel exterior, este amplasata o limita
care le izoleaza unul fata de celalalt dar care la nivelul perceptiei
spatiale, este redusa la minim. Este lipsitd de adancime, culoare, textura.
Cele doud medii se intrepatrund dar sunt izolate in acelati timp. Sunt
alaturate, adiacente, fard a exista un spatiu intermediar intre ele.
Trecerea este brusca, iar limita este comprimata la maxim, tinde spre
nul, ramanand in constiinta subiectului doar ca prezenta abstracta,
imateriala. Limitei 1i revine responsabilitatea materialitatii, iar, Tn acest
caz, le imprumuta pe amandoua concomitent, pe cea a spatiului interior
si pe cea a exteriorului. Acestei lejeritati materiale si de relationare
spatiald a arhitecturii supraterane i se opune masivitatea si interiorizarea
arhitecturii sapate. Diferentele esentiale rezida in prezenta si natura
limitei si in material. Daca materiale ca lemnul, sticla sau otelul redau
un aspect de lejeritate si transparenta spatiilor situate deasupra nivelului
pamantului, configurand tipologii de limita foarte permeabile,
masivitatea din spatiile subterane reclamad materiale grele, solide,
minerale, ca piatra sau betonul pentru a intari expresia sa. Ele traduc
spiritul permanentului.”

Mediul subteran se deschide unei experiente multi-senzoriala.
Caracterul limitei, materialul si materialitatea angajeaza toate simturile
in perceptia lor. Aceasta experienta speciald angajeaza in mod activ si
memoria care impreund cu perceptia senzoriala construiesc perceptia
spatiului. Sentimentul de izolare, claustrare si senzatia constanta a
proximitatii limitei plaseaza omul intr-o relatie stransa cu materialul. El
confrunta elementul natural In parcurgerea spatiala. Mitul cavernei este

Ied. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
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declansat constant de aceastd idee a confruntarii omului cu materialul
natural, brut si originar al creatiei care poarta cu el mesajul simplitatii si
al esentialului.!

Materialitatea contribuie la perceptia spatiului subteran dar poate
avea influenta si asupra felului concret in care spatiul este conformat.
Cu alte cuvinte, poate determina forma spatiului sdpat. Materialitatea
brutd a unui spatiu sapat existent, conformat in mod natural, creaza
forma sa. Forma unei caverne sdpate intr-o roca durd, cu planurile sale
frante, cu muchiile sale tdioase nu ar avea expresia sa unica daca nu ar
rezulta direct din felul in care materialul a fost lucrat in mod natural de-
a lungul timpului. Structura, materialul, materialitatea si forma sunt
instante interdependente ale spatiului sipat. Legaturile stranse dintre
acestea pot fi folosite in avantajul modelarii limitei pentru a da forma
spatiului. Structura poate crea direct spatiul sau vice versa, iar discursul
subteranului porneste de la spatiu-structura, in care fiecare perete poate
fi o parte integranta a sistemului portant. Natura materialului si forma
spatiului conditioneaza capacitatea limitei de a rezista eforturilor statice.
O limita formata dintr-un material dur, cu toate ca este dificil de scobit,
poate asigura stabilitatea iar impingerile exercitate asupra interiorului
sunt reduse la minim. Structura unui spatiu conformat in acest tip de
material poate fi sustinuta de acesta, ancorata, sau il poate completa,
lasandu-1 aparent. Materia 1si asigura propria sa stabilitate si devine
parte esentiald din structura ansamblului.

1 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
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Fig.18. Scara de acces in castelul din Bellinzona, Aurelio Galfetti

Scara de acces in castelul din Bellinzona conceputa de Aurelio
Galfetti!, care conecteaza nivelul orasului cu castelul, situat la o cota
superioara, este plasatd intr-un vid de forma cilindrica scobit intr-o roca
dura al carui invelis interior este lasat aparent, din materialul natural.
(Fig. 18) Structura scarii este ancoratd in masivul de roca doar in partea
superioara, in partea inferioara sprijinindu-se natural pe baza spatiului
cilindric, dezvoltandu-se intre peretii de rocd si un put din beton armat
aparent prevazut cu goluri. Aceasta creaza o relatie tensionata cu peretii
din roca, apropiind-use cat mai mult de ei dar fara si-i atinga. Intreg
parcursul vertical devine o experientd multisenzoriala care creaza

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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perceptia variata a spatiului datoritd proximitdtii dintre noua structura
finisata din beton aparent si materialul brut, natural, dintre doua
materialitati diferite. Experienta spatiului se creaza datorita plasarii
omului intre aceste douad materialitati diferite care il acompaniaza in
miscarea sa. Juxtapunerea dintre cele doud materialitati, relatiile
tensionate care se nasc intre ele datoritd proximitatii relevate de lumina
zenitald, un element cheie pentru perceptia vidului, conduc omul de-a
lungul peretilor credndu-i experienta urcarii.

Felul in care materialitatea limitei naturale se exprima prin spatiu
dicteaza evolutia ansamblului campurilor Campi Flegrei din Italia.
Acest relief de natura vulcanica se situeaza, in mare parte, sub nivelul
marii, Intre niste limite foarte precise, avand o morfologie foarte
eterogena si dinamica. Ansamblul vulcanic este situat la vest de Napoli,
langa insulele Procida si Ischia, imbratisand golful Pozzouli,
extinzandu-se pana in orasul Cuma, amplasat langa ruinele orasului
antic Cumae. Numele Campi Flegrei provine din greaca antica,
insemnand “cdmpuri arzatoare, incendiate”." Aceastd forma de relief a
fost adaptata locuirii de catre grecii anticii care isi stabilisera o colonia
in orasul Cumae, locul de origine al Sibilei Cumaene.? Ei credeau ca in
aceasta regiune, in lacul volcanic Avernus, mai precis, situat in centrul
campurilor, se afla intrarea in Infern,® loc amintit de Virgiliu in poemul
sdu Eneida.* Poemul amplifica acest mit iar descrierea poetului are o
forta aparte, nelinistitoare, tindnd cont de caracterul unic al acestui loc:
lumea de dedesubt isi dezlantuie fara incetare fortele sale teribile:

“Aici pamantul este furtunos ca marea, i nu ramdne pasnic in
interiorul hotarelor sale. Elementul apdsator, ridicat de tremurul
abisului, sapa vai, ridica munti, iar valurile pietrificate ale sale atesta
furtuni care despica pana in sanul sau.’”

Ied. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;

2 Ibid;

3 Ibid,;

4 Ibid,;

3 “Ici la terre est orageuse comme la mer, et ne rentre pas comme elle paisiblement
dans ses bornes. Le lourd element, souleve par les tremblements de |’abime, creuse
les vallees, eleve de monts, et ses vagues petrifies attestent les tempetes qui
dechisent son sein” — citat preluat din ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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Descrierea lui Virgiliu asupra naturii reliefului este foarte sugestiva
pentru capacitatea materialului de a ascunde spatii care se afla intr-o
permanentd modificare a formei si relatiei cu exteriorul. Limita materiei
este un mediu in sine, viu, se comporta ca un organism care isi schimba
mereu stdrile, abia reusind sa-si tind in frau tumultul interior care se
exprima violent catre exterior. Natura reliefului vulcanic reuseste, intr-
adevar, sa modifice limita de-a lungul timpului, s-o remodeleze
constant, oferind astfel un mare potential spatial. Ea poate contine spatii
cu diverse forme, modalitati de iluminare, materialitdti $i conexiuni cu
exteriorul. Materialul este cel care, in primul rand, defineste structura,
forma si materialitatea, remodelandu-le, insa pastrand principiul
structural intern intact. Limita este dinamica, iar aceasta calitate a sa
poate da nastere unei multitudini de perceptii spatiale prin intermediul
materialitatii si a formei, care pot situa omul fata de subteran si
suprateran in diverse ipostaze. Cu acest dinamism al sdu vin, in schimb,
si implicatiile sale psihologice, personificari sau analogii cu fiinte sau
spatii abisale, interzise omului sau care perpetueaza teama. Descrierea
lui Virgil atinge aceasta laturd a limitei, vorbind parca de o entitate vie,
nu de un element static care asteapta modificarile omului. Comparatia
pamantului, a limitei statice, cu marea, un mediu dinamic, dezvaluie
capacitatile sale speciale prin intermediul carora, spre deosebire de apa,
poate adaposti spatii in directa relatie cu acesta. Calitatea sa unica, in
schimb, este cd nu are nevoie de o conformare extensiva pentru a crea
spatii necesare omului, el trebuie sa se conformeze si sa-si adapteze
comportamentul si nevoile modificarilor naturale ale sale. In acest caz,
materialul si materialitatea limitei contin germenele creatiei
arhitecturale, avand capacitatea de a crea spontan spatii pe care omul le
poate adapta prin modificari minime pentru a le oferi sens prin prisma
nevoilor sale. Limita subordoneaza omul iar spatiile sale trebuiesc sa fie
mereu adaptabile; imaginatia spatiului nu porneste dintr-o cautare
launtrica a acestuia, ci din observarea limitei si spatiilor existente, iar
arhitectura se naste din felul in care omul relationeaza nevoile sale cu
limita. Elementele se afld intr-un permanent conflict: pamantul, apa,
focul devin interdependente si isi influenteaza starile reciproc, cautand
mereu un echilibru fragil si delicat!, acest loc capatand astfel o
abundentd de materialitati. Relieful si materialul se afla intr-o

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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permanentd modificare, fard sa tind cont de oameni, de istoria lor, de
spatiile pe care le ocupd, de monumentele pe care le-au ridicat.

Grecii antici au observat caracterul locului Campi Flegrei si s-au
adaptat modificarii sale perpetue, facand locuibile spatiile gasite,
valorificand aspecte ale materiei care ar putea parea neprietenoase
nevoilor umane: limita difuza intre subteran si suprateran, suprafetele
telurice si profunzimea lor care impiedica prezenta unor goluri
generoase pentru a inunda spatiile In lumind, atmosfera fiind una de
semi-umbra permanentd. Campi Flegrei sugereaza instabilitatea Terrei!
creand o imagine simbolica a sa. Profunzimea materiei, a reliefului,
geologia, devine un martor vizibil al trecerii timpului. Limita angajeaza
timpul in perceptia spatiului datoritd naturii materialului si a evolutiei
permanente a materialitatii sale.

Arheologul Amedeo Maiuri a scris despre Campi Flegrei:

“Fizionomia locurilor alterata de fortele latente ale subsolului si de
convulsiile sale bruste se modificd profund. "

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 “La physionomie des liex, alteree par les forces latentes du sous-sol et par ses
convulsions soudaines, s’est profondement modifiee.” — 1bid;
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Fig. 19 Echilibrul structural al materialelor realizat prin substractia spatiului
si aditia blocurilor de zidarie. Crypta Neapolitana, Campi Flegrei, Italia

Grecii antici care s-au stabilit in acest loc trdiau intr-o lume
acoperitd de umbre, spatiile avand formele grotelor si cavernelor.! Cand
romanii au ajuns mai tarziu in acest teritoriu, au dezvoltat o retea de
galerii subterane, cryptae.” (Fig. 19) Acestea reprezentau cii de
circulatie folosite de armata romana. Morfologiei schimbatoare a
materiei 1i este opusa natura geologica a teritoriului, un tuf vulcanic
(tufo giallo napoletano) care este usor de prelucrat.®> Aceste aspecte
unice ale limitei au permis expansiunea retelei de galerii. Exista spatii
de tip coridor, elansate, in majoritatea cazurilor boltite. Din punct de
vedere tehnic, ele sunt o realizare extraordinara. Din cauza instabilitatii
reliefului si a materialului, sustinerea galeriilor nu a fost posibila doar
din materialul natural. Procesul constructiv a constat in gasirea unui
echilibru static intre tuful vulcanic si portiuni de zidarie care au rolul de

! https://digilander.libero.it/baiae/burning_fields.html;
2 Ibid;
3 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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a stabiliza boltile. Spatiile sunt create dupa expresia cat mai purd a
materialului: prin substractia materialului natural si prin aditia
blocurilor de zidarie. Astfel, limita naturald devine o parte integranta a
sistemului structural si spatial. Spatiile sunt modelate conform
posibilitatiilor rocii vulcanice si a modularitatii precise a caramizii,
realizandu-se o simbioza intre elementele naturale si cele construite.

Alte tipologii spatiale realizate iIn Campi Flegrei sunt catacombele
cu morminte, amfiteatrul Pouzzoles, spatii termale, cisterne, dintre care
cea mai celebra este Piscina mirabilis." Spatiul cisternei reprezintd, de
fapt, o tipologie spatiala romana consacrata, tipologia bazilicala,
adaptata in subteran.? Procesul constructiv este revelator pentru
conceptia spatiald. Intocmai ca spatiile galeriilor, spatiul cisternei nu
este o constructie propriu-zisa, ci o echilibrare intre structura existenta a
limitei naturale — tuful vulcanic - i a structurii de zidarie care o
completeaza, recreand limita Intr-o altd forma. Acest principiu de
conformare al spatiului in interiorul limitei este o consecinta a naturii
instabile a materialului si este caracterizat printr-un echilibru intre
spatiul sapat, obtinut prin substractie si spatiul construit, realizat prin
aditie.

Materialitatea spatiilor reprezinta la randul sdu o consecintd a
modificarilor constante ale materiei si reliefului. Expresia tufului
vulcanic nealterat combinat cu zidaria romana creaza texturi unice ale
suprafetelor verticale si cele boltite, spalate de lumina punctuald invitata
de luminatoare sau inviluite intr-o semi-umbra omogena. Odata cu
trecerea timpului si cu modificarea reliefului si a vegetatiei, spatiul
cisternei Piscina mirabilis a devenit o resursa spatiald pentru imaginatia
romantica® datorita materialititii sale foarte eterogeni si organica. In
urma prabusurilor izolate ale plafonului,* spatiul definit de coloanele de
sustinere este punctat de lumina intensa zenitala si vegetatia salbatica.
Perceptia spatiului este definitd de expresia materialitdtii sale care
intruchipeaza starea naturala a locului, mereu schimbator si teluric.

Lumina este un element rar in subteran. Datorita caracterului limitei
de izolare si a masivitatii sale, tipologiile de iluminare naturald in
spatiile situate sub nivelul solului sau in cele sapate adanc intr-un masiv
muntos sunt limitate. Acest fapt conduce catre crearea unei atmosfere

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 Ibid;
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unice 1n subteran. Materialul creaza spatiul ingropat devenind structura,
fiind scobit la limita capacitatii sale de a se autosustine. Din aceasta
cauza, luminatoarele, golurile sunt o parte integranta a sistemului
structural iar numarul lor este limitat.! Lumina naturala care este
invitata in subteran este concentrata, punctuald, intensa, devine un
element pretios. Chiar si un gol foarte ingust catre exterior care lasa sa
treaca o cantitate infima de lumina poate face un intreg spatiu ingropat
vizibil, oferindu-i o atmosfera unica. Ea stabileste relatii ferme cu limita
ca fundal al crearii diverselor forme si texturi. Steven Holl afirma
despre lumina faptul ca:

“In spatii magnifice, lumina se schimba si pare ca descrie forma. O
eclipsa de o claritate alba face loc brusc unei pulsatii de culoare;

lumina este contingentd iar umbrele sale sunt intermitente”

Materialul si cu forma limitei se pot completa, acompania sau
contrazice cu lumina, aceste acordari sensibile intre cele doua nascand
perceptii diferite ale spatiului. Subteranul este permanent scufundat in
semi-umbra cu accente puternice de lumina, fiind predispus unei
multitudini de schimbari ale perceptiei si atmosferei datorita variatiilor
sensibile ale luminii.

,, Chiar si un spatiu intunecat ar trebui sa primeasca putind lumind
provenitd dintr-o deschizatura misterioasd, doar suficientd lumina
pentru a putea spune cdt de intunecat este cu adevarat.’”

Louis Kahn releva relatia sensibila dintre lumina si perceptia
spatiului. Pentru a observa anumite valori ale unui spatiu nu este nevoie
de fiecare data ca intensitatea sau cantitatea luminii sa fie mare. Din
contrd, unele atribute spatiale si perceptii ale sale sunt dezvaluite atunci
cand spatiul ramane indeajuns de intunecat pentru ca umbra sau

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;

2 “In magnificent spaces, light changes and appears to describe form. An eclipse of
white clarity suddenly gives way to a pulse with color; light is contingent, its
shadows intermittent.”, Holl, Steven, opcit;

3 Kahn Louis 1., Form and design, 1960;

107



obscuritatea sd devina o calitate revelatoare a sa. Chiar si in acest caz,
insd, obscurul este pus 1n evidentd de lumina.

in spatiile ingropate isi gaseste locul un anumit tip de lumina care
poate crea o atmosfera intensa, capabild sa nascd imagini mentale si s
declanseze memorii senzoriale. Aceasta lumind atmosferica poate
accentua identitatea spatiului ingropat, multiplicand perceptiile
caracterului sau. Fiecare gest, deschidere, atitudine despre lumina
naturald, intr-o cantitate oricat de mica s-ar afla, devin definitorii pentru
caracterul sau atmosfera specifice spatiului ingropat, unice de fiecare
data. Rolul sau este deosebit de important, avand in esentd doud valente:
aceea de a conferi atmosfera si vizibilitate spatiului si aceea de a crea
locuri. Lumina creaza conexiune intre subteran si exterior, intre sub-
pamant si cer, devine o marca a acestei relatii. Din aceasta cauza ea se
cere a fi cautata, ghidand omul prin spatiu pana la dezvéluirea sursei
sale; capata, asadar, un caracter de reper. Acest rol al sdu este accentuat
si de faptul ca aceasta conexiune intre doua lumi diferite se face nu doar
la un nivel existential sau metafizic, ci si concret, fizic: orice lumina
naturald observata in subteran provine dintr-o deschidere a acestuia
catre suprateran. Traiectoria verticala pe care o urmareste de cele mai
multe ori intareste statutul spatiului ca spatiu subteran si atmosfera sa,
devenind 1n acelasi timp elementul de referinta fatd de lumea exterioara,
reperul. Prezenta luminii si traiectoria sa in subteran ofera scara
spatiului ale carui limite sau dimensiuni pot fi dificil de perceput, in
raport cu suprateranul. Paradoxul luminii in subteran, asa cum afirma si
Kahn, consta in accentuarea umbrei, obscuritatii, scarii si limitelor prin
contrastul dintre aceasta si spatiu.

Louis Kahn comenteaza in continuare despre relatia dintre lumina,
perceptia spatiului, si existenta omului:

“Odata ce suntem convingsi ca lumina naturala este una dintre
componentele noastre esentiale, nu putem accepta o scoald fara lumina
naturala. Nu putem accepta o sald de cinema, care reclama
obscuritatea, fara a avea senzatia cd ar fi bine ca o parte din
constructie sa aiba o fisurd care sa lase sa intre suficientd lumind
pentru a ne putea da seama cdt de intunecatd este. In consecintd, nu

este vorba de o nevoie reald, ci de o dorinta spirituald fundamentald. ™

' Kahn Louis 1., L 'uomo, il maestro, Kappa, Roma, 1986
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Lumina reprezinta o valoare a fiintei umane cu ajutorul careia alte
valori ale sale sunt relevate. In spatile ingropate, fiind o prezenta
speciala, aceasta valoare poate capata o importanta sporitd in relatie cu
celelalte valori spatiale: proportia, dimensiunile, scara, materialitatea.
Lumina poate capata nuante, intensitati sau directii diferite in
propagarea sa in spatiul subteran; nu isi pastreaza niciodata caracterul
nealterat din exterior. Modificarile acestui element le influenteaza pe
celelalte, nascand diferite perceptii.

Lumina care reveleaza spatiul ingropat este in mare parte difuza si
dificil de identificat.! Ea traverseaza adancimea luminatoarelor si a
spatiilor, cufundandu-le in atmosfere dense, semi-obscure, aproape
materiale, tangibile. Nu-si afirma clar traiectoria, ci mai degraba
prezenta in locurile in care atinge suprafetele obiectelor sau limitele
spatiilor. Acestea devin la randul lor surse luminoase, reflectand lumina,
in maniere punctuale sau difuze. Caracteristicile lor, materialul,
materialitatea, devin sensibile astfel la propagarea luminii in subteran si
credrii atmosferei si sentimentului spatial; orice modificare a pozitiei lor
sau a proprietatilor lor poate avea un efect decisiv in perceptia spatiului.

In cripta manastirii La Tourette a lui Le Corbusier,? cele trei
luminatoare individualizeaza spatiul datorita orientarii diferite ale lor si
a culorii. Ele privesc in trei directii diferite catre cer, cdutand anumite
intensitati si tipologii de lumina in functie de momenul zilei. Lungimea
luminatoarelor este perceputa din spatiul interior in profunzime,
grosimea unei limite dintre un presupus spatiul ingropat si exterior.
Sursele de lumina nu sunt direct observabile datorita profunzimii
luminatoarelor, acest lucru transformand caracterul luminii in spatiul
interior. Datorita orientarii diferite, a dimensiunilor luminatoarelor care
sunt percepute in adancime si a relationarii lor cu obiectele si
suprafetele spatiului interior (altarele, platformele situate la cote
diferite), atmosfera spatiului devine foarte materiala, grea si misterioasa,
in care predominad semi-umbra cu accente luminoase, oferind perceptia
unui spatiu subteran. Cautarea unei lumini si crearea unui caracter al sau
oferd semnificatie spatiului si o bogatie de perceptii datorita relatiei sale
sensibile cu elementele spatiale.

Lumina naturala in spatiul ingropat orienteaza omul, spatiile si
ghideaza miscarea sa intr-un traseu spatial. in cazul accesului vertical de

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Cohen Jean-Louis, Le Corbusier, Taschen, 2004
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la castelul Bellinzona al lui Aurelio Galfetti, acest caracter al luminii
naturale este combinat cu lumina artificiald, completandu-se reciproc.
Lumina artificiald pune in valoare elemente particulare cum ar fi
directiile rampelor scarii sau limita circulard a spatiului. Lumina
naturald, in schimb, ofera directionalitate si sens traseului prin prezenta
sa. Ea face posibild conexiunea cu suprateranul, orientdnd omul si
devenind astfel un element linistitor 1n subteran. Arhitectul trateaza
detaliile astfel incat lumina naturala sd se exprime cat mai puternic in
perceptia spatiald. Putul de lumind inconjurat de rampele scarii este
perceput, de fapt, ca un plin cu goluri izolate care permit luminii sa
patrunda. Continuitatea sa verticald si coerenta materiala permite
luminii sd patrunda pana in cel mai indepartat plan al spatiului si pune
in valoare golul dintre putul de lumina si limita naturald a grotei in care
se afla scara.

Lumina naturala si artificiala au un rol decisiv in definirea
caracterului spatial. Valorificarea luminii si configurarea tipului de gol
permite crearea relatiilor diverse cu exteriorul si a unei ambiante
specifice a spatiului ingropat. Modelarea limitei, definirea nivelului sau
de permeabilitate pentru a ldsa o anumita cantitate de lumina sa ajunga
in spatiul scobit face parte din procesul proiectarii arhitecturii ingropate,
fiind primordial pentru crearea perceptiei spatiale. Anumite forme ale
limitei si ale golurilor de lumina pot crea repere spatiale prin definirea
tipologiei de lumind; poate fi directionatd, punctuala, intensa, difuza,
reflectatd, zenitala, laterald. Materialul, materialitatea limitei si tipologia
golurilor prin care aceasta se relationeaza cu exteriorul definesc
tipologia si caracterul luminii care, la rdndul sau, creaza perceptia
acestora. Ele sunt interdependente, lumina fiind unul dintre cele care
poate defini forma spatiului.
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Curtea de lumina

Fig.20 Caracteristicile materiale ale spatiului relevate de semi-umbra. Interiorul
unei locuinte subterane, Tungkwan, China

Orasul subteran din Tungkwan, China' s-a dezvoltat pornind de
la o tipologie spatiald care are in vedere, in principal, iluminarea
naturald a spatiilor ingropate, curtea sdpati. In acest caz, lumina
defineste celelalte principii si elemente arhitecturale: organizarea

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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functionald, forma curtilor si a spatiilor locuintelor, succesiunea
spatiilor, accesurile, perceptia materialitatii limitelor si chiar si
activitatile umane si miscarea in spatiu. Pentru ca fiecare spatiu al
locuintei sa beneficieze de lumina, acestea sunt distribuite in jurul curtii
ingropate, care devine spatiul central al locuintei, singurul prin care
comunica cu exteriorul. Curtii ii revine rolul spatiului intermediar dintre
subteran si suprateran, acea zona a limitei in care ea devine
ambivalentd, fatd de interior si exterior concomitent. In acest spatiu,
limita 1si schimba perceptia de masivitate in permeabilitate si conexiune
intre doua medii diferite. Relatiile sale se extind si catre lumea
exterioara, ramanand in acelasi timp legate de spatiul interior. Spatiul
curtii mediaza spatiul natural si cel creat de om, doua tipuri de activitati
umane, munca si locuirea, doua tipuri de perceptii spatiale si lumina.
Aceasta este invitata direct in spatiul Ingropat, insa capata variatiuni
multiple ale caracterului sau.

Lumina dimensioneaza forma curtii ingropate pentru a putea
patrunde nestingherita in camerele locuintelor. Lungimea, latimea si
inaltimea sa sunt suficient dimensionate atat cat perioada de iluminare
naturald a unei zi sa ofere suficientd lumina tuturor spatiilor. Lumina
directa este prezenta in camerele Ingropate cateva ore pe zi, desenand
forme luminoase pe o suprafatd minima in zona accesului fiecarei
camere. Restul timpului raimane destinat unei lumini indirecte,
atmosferice care cufunda spatiile intr-o semi-umbra linistitoare,
oferindu-le un caracter cat mai intim. (Fig. 20) Aceasta semi-umbra este
ideald pentru a scoate la iveald caracteristicile materiale ale suprafetelor
limitei lasate brute, anume porozitatea loess-ului moale. Materialul
exprimat prin lumina speciala transformata de spatiu creaza o
materialitate si atmosfera unica acestor locuinte. La randul lor, camerele
sunt dimensionate atat cat este nevoie pentru ca oamenii sa traiasca
comfortabil in lumina speciala care se creaza. Rationamentul boltirii
camerelor de locuit ofera continuitate suprafetelor limitei naturale in
care au fost scobite, contribuind la propagarea semi-umbrei, accentuand
caracterul special al luminii. Se creaza astfel o simbioza intre
elementele primare cu care arhitectura lucreaza, limita, materialul si
lumina, o organicitate cat se poate de spontana in care omul devine si el
un element natural.
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Lumina laterala

Fig.21 Spatiul perceput secvential datoritd ritmului luminii naturale. Tunelul grotei
Sibilei cumeand, Campi Flegrei, Italia

Spatiul grotei Sibilei cumeana din orasul antic Cumae, actuala
regiune Campania din Italia, situata la nord vestul lacului Averno pe
teritoriul cAmpurilor Flegrei este configurat avand in vedere parcursul
spatial in relatie cu lumina. (Fig. 21) Spatiul este sapat in limita
masivului muntos in tuf vulcanic, fiind constituit pe axa orizontald a
unui tunel cu sectiune trapezoidala.! Acesta este deschis catre exterior
de-a lungul sdu prin sase luminatoare verticale’ care lasd lumina sa
patrunda in interiorul spatiului, fragmentandu-1 secvential. In cele doua
capete ale sale se afld intrarea si camera profetei, situata diametral

! Tannace Gino, Umberto Bernardi, The Accoustic of Cumaean Sibyl, 173" Meeting
of Acoustical Society of America and 8" Forum Acusticum, Boston, Massachusetts,
25-29 iunie 2017
2 Ibid;
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opus.' Lumina care fragmenteaza spatiul tunelului este foarte intensa, o
lumina directa, izolatd, precisa. Perceptia secventiala a spatiului datorita
acestor fragmentari luminoase are legatura cu drumul unei procesiuni
prin tunel catre camera profetei. Relatia puternica dintre spatiu si
lumina, bazata pe alternanta luminii si a umbrei, are un efect psihologic
asupra celor care cautau profetiile sibilei: disparitia si aparitia repetitiva
a cdlauzei din fata lor pe parcursul catre camera sibilei intimida nou-
venitii.?

Lumina penetreaza din lateral spatiul grotei, reliefand astfel doua
materialitati ale aceluiasi material, tuful vulcanic. Perceptia spatiului
este creatd de contrastul puternic dintre lumina si umbra. Intensitatea
punctuald a luminii nu face decat sa accentueze umbrele intunecate care
ritmeaza axialitatea spatiului. Alternanta dintre materialitati, lumina si
umbrd, interior si exterior exprima dualitatea limitei care contine spatiul
ingropat, aceste devenind granita dintre cele doua lumi, subterana si
supraterana, dintre Infern si lumea pamanteana, asa cum o descrie
Virgil.? El zugraveste imaginea acestui spatiu si efectul sau asupra
psihicului omului:

“Laterala enorma a dealului Euboean se deschide cu o pestera:
ghidati o suta de trepte, o sutd de usi. De acolo, mult voci erup
raspunsurile profetei. ™

! Tannace Gino, Umberto Bernardi, opcit;
2 Ibid;
3 Virgil, opcit
4 “The enormous side of the Euboean cliff opens in a cave: led them one hundred
large steps, one hundred doors, from there many voices erupt the responses of the
Sibyl.” —1bid;

114



Putul de lumina si lumina zenitald

Pe langa rolul sau de a invita lumina pand in planurile cele mai
profunde si mai adanc situate sub pamant, putul de lumina rezolva si
alte aspecte ale spatiilor subterane. Verticalitatea sa apare in urma
considerarii unor nevoi imediate ale spatiilor sdpate sub planul de
referinta al solului, accentuand profunzimea limitei, adancimea sa.
Modelarea limitei naturale prin configurarea acestei tipologii de spatiu,
in care o dimensiune predomina puternic fata de celelalte, dezvaluie
atitudinea omului fatd de anumite caracteristici ale limitei care l-ar
putea constrange si a-i limita instinctul de a crea spatii. Masivitatea
limitei este, deci, un pretext pentru a aduce lumina in componenta sa,
creandu-se, In consecintd, spatii. Concomitent cu aceasta atitudine fata
de limita naturala, intentia de a raimane conectat cu suprateranul este
valorificatd de catre aceasta tipologie de spatiu. Verticalitatea se poate
accentua permanent, spatiul adancindu-se cat mai mult atat timp cat
metine o deschidere minima fatd de exterior; putul de lumina apare,
asadar, in componenta acelor limite naturale care permit modelarea lor
cat mai extinsa si care pot izola, proteja sau ascunde omul fatd de
mediul exterior pentru a-si dezvolta o alta lume conformata dupa un set
propriu de principii.

Puturile verticale au o functiune tripla.! in primul rand, permite
luminii sa patrunda direct pana in profunzimea spatiului ingropat,
directionalitatea sa verticala influentdnd modul de compozitie spatiala si
asigurand si ventilarea naturala. In al doilea rand, ofera o deschidere
catre mediul suprateran, aceasta functionand ca unica fatada a spatiului
interior si ca interfatd intre subteran si exterior. In al treilea rand,
functioneaza ca un spatiu-reper, orientdnd omul in miscarea sa in
subteran si tindndu-1 in conexiune cu lumea supraterana.’

Derinkuyu, orasul subteran situat pe mai multe niveluri din Turcia,
ofera un model de spatiu subteran dezvoltat in jurul unor puturi verticale
de lumina si ventilatie.> Aceasta tipologie spatiald organizeaza o serie
de tuneluri conectate la puturile de lumina de-a lungul cérora se afla
locuinte. Primele spatii sdpate si conectate prin cai de circulatie au
existat in regiunea Cappadocia inca din secolele 8-7 1.Hr.* Accesul era

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
3 https://en.wikipedia.org/wiki/Derinkuyu_underground_city;
4 Ibid;
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facut prin goluri minimale in suprafata masivului, singurele capabile sa
lase lumina naturala in spatiile interioare. Compozitia spatiala este atat
de complexa si imbricatd incat spatiile subterane se constituie intr-un
adevarat tesut urban, format din spatiile dinamice de circulatie ale
tunelurilor si spatiile statice ale locuintelor. Puturile plasate punctual in
cadrul limitei pamantului deschid izolat subteranul catre exterior,
devenind repere pentru intreaga spatialitate subterana, ordonand si
relationand miscarea prin spatiu. Lumina adusa de acestea pana la
nivelurile inferioare ale orasului devine un element rar si concentrat in
intensitate si semnificatie, momente de repaus si de orientare ale omului
in subteran. Ea ordoneazd compunerea spatiald, determinand procesul
de scobire al limitei in functie de directiile sale de propagare si de
intensitate. Succesiunea tunelurilor si a incintelor subterane punctate de
lumina naturald creaza perceptia limitei naturale ca materie care contine
si protejeaza spatii.
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Fig. 22 Lumina ca prezentd rara in subteran. Luminatoare naturale aparute
spontan in urma surparii pamantului. Piscina Mirabilis, Campi Flegrei, Italia
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Concluzii

Fenomenul arhitectural al spatiului obtinut prin substractie, fie ca
este subteran, semi-ingropat sau sapat in masiv natural, il pune intr-o
relatie speciald cu limita. Este interesant de observat cum acest fel de a
crea arhitectura a evoluat in paralel cu modul traditional de a construi
spatiul in suprateran. Arhitectura ingropata a aparut inca de la inceputul
primelor civilizatii si asezari umane ca satisfacerea nevoilor practice de
adapostire si acoperire ale omului dar si ca manifestare artistica spatiala.
Din acest motiv, spatiul a evoluat, fara niciun dubiu, impreuna cu
congtiinta limitelor sale care-si afirma prezenta mai puternic decat in
fenomenul arhitectural suprateran. Concomitent, solutiile structurale si
posibilitatile de a obtine echilibru static intre materie si gol au modelat
forma spatiului care apoi capata diferite semnificatii si simbolistica. in
ambele cazuri, prezenta si constiinta limitei ca material de constructie
care defineste spatiul transpare ca unul dintre conceptele coordonatoare
in creatia arhitecturala Ingropata. Studiul si intelegerea relatiei dintre
limita si spatiul ingropat sau subteran poate elucida anumite aspecte ale
perceptiei specifice a unui spatiu negativ, ca spatiu obtinut prin
extragerea unui surplus de material, nu dezvoltat cumulativ.

Mediul subteran are preconceptii si simbolistici puternice, prezente
in constiinta umana inca de la inceputurile evolutiei sale. In majoritatea
cazurilor, are o conotatie peiorativa, dezvoltarea arhitecturii inconjurata
de pamant punand presiuni psihologice asupra omului. Cu toate acestea,
acest mod de a crea arhitectura a aparut si s-a dezvoltat in locuri izolate
ale lumii, acolo unde conditiile naturale sunt cele mai neprielnice.
Astfel, spatiul ingropat Intruchipeaza un echilibru nu numai structural-
spatial, ci si artistic-pragmatic. Aceste dualitati 1i confera o personalitate
specifica, in care experienta si perceptia sa se dezvolta dupa propriile
reguli. Constiinta limitei este perpetud, sentimentul de continere, izolare
sau blocare sunt mereu prezente. Spatiul se poate extinde cat de mult
permite masa din care este extras, iar acest lucru are conotatii sensibile
din punct de vedere psihologic asupra omului. Presiunea, nesiguranta,
predomina, in schimb, conformarea speciald a spatiului, in fiecare caz al
arhitecturii ingropate, deschide perceptia catre experiente spatiale
complexe. Masivitatea este principala caracteristica a limitei, inteleasa
ca masa predefinita in care spatiul se conformeaza, in mod opus fata de
procesul conformarii limitei pentru a defini spatiul, in suprateran.
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Limita este un element gasit care poate contine spatiul, datorita
masivitatii sale.

Datorita lipsei unei manifestari exterioare ale spatiilor, arhitectura
ingropata invita spre a fi descoperita. Ea mijloceste traseul,
experimentarea multi-senzoriald, perceptia labirintica si orientarea
constanta. Reperul principal este lumina. Provocarea iluminarii naturale
a spatiilor ingropate poate crea o atmosfera unica, specifica, in care
starile intermediare predomina: lumina slaba, semi-umbra sau umbra
intensd. Deasemenea, in spatiul patrunderii luminii, perceptia se
modifica. Aceasta se materializeaza prin accente intense luminoase si de
umbre purtate, devenind reper. Odata cu departarea de sursa, scade
intensitatea luminii, spatiul cufundandu-se din ce in ce mai mult in
umbra. Astfel, o relatie la fel de importanta ca cea intre spatiu si limita
este cea intre spatiu si lumina care, Intocmai ca limita, il modeleaza si 1l
compune in secvente, ritmuri, succesiuni, concretizand conceptul
arhitectural.
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1. Arhetipuri spatiale. Transformare si reinterpretare

111. 1 Modelul pesterii

“Cine nu a reflectat asupra memoriei unei pesteri, a unui
spatiu subteran, a unui miros particular, a unei lumini abia suficiente, a
unor zgomote infundate ? Acela care, poate fara sa stie, a fost atins de
magia subteranului.”’

Michel Malet, Vingt milles lieux sous les terres

Limitele spatiului ingropat il definesc pe acesta foarte ferm,
consituindu-1 intr-o forma precisa si inchisa. Masivitatea este principala
lor caracteristica. Reprezinta expresia purd a materiei conglomerate care
poate contine spatii obtinute prin eliminarea unui surplus de material. in
anumite cazuri, limita poate domina spatiul ingropat prin prezenta sa si
prin constientizarea masei, a plinului. Spatiul se poate extinde in
subteran, expansiunea sa fiind favorizata de constientizarea plinului si a
limitelor. Majoritatea spatiilor subterane nu se releva de la prima
experienta, ci au un caracter intuitiv, al descoperitului. Perceptia
arhitecturii ca obiect si a imaginii acestuia este inlocuitd cu o perceptie a
formei si atmosferei spatiului interior, o perceptie multisenzoriala.
Experienta spatiilor subterane implica imaginatia in procesul perceptiei
sale. Ele imbogatesc experienta individuala cu fiecare experimentare a
lor, multiplicand imaginile mentale iar in acest fel perceptia aceluiasi
spatiu poate fi mereu diferita.

Asocierea spatiului subteran cu tipologia labirintului oferad o
multe cazuri spatiul nu are o configuratia neaparat labirinticd. Lumea
subterand propaga un puternic sentiment de imersiune a subiectului n
spatiu, favorizand imaginatia si dezvoltarea imaginilor mentale,
implicand activ capacitatea de reflexie individuald in parcurgerea
spatiului. Intr-un anumit fel, utilizatorul spatiului subteran este supus

Y“Ouin’a garde en lui le souvenir d’une cave, d’un souterrain, a ll’'odeur
particuliere a la lumiere a peine suffisante, aux bruits Presque etouffes ? Celui-la,
sans le savoir peut-etre, a ete touchee par la magie du souterrain.” - ed. Pierre von
Meiss, Florinel Radu, opcit;
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influentei mediului subteran in acelasi timp 1n care acesta incearca sa si-
1 asume. Comparat cu spatiile urbane supraterane deschise, mediul
subteran concentreaza o mare diversitate de tranzitii si de fenomene
sensibile intr-un perimetru relativ restrans.! Orasul ingropat poate oferi
situatii particulare, originale si scenarii noi care isi pot gasi firesc locul
in evolutia mediului urban. Cu toate aceste, sensibilitatea acestui mediu
special poate bulversa omul fiindca se bazeaza pe elementele
constituente ale arhitecturii supraterane care de multe ori sunt preluate
fara a fi adaptate. Spatiul public ingropat, in special, are posibilitatea de
a-si dezvolta propriile reguli cu care compune elementele arhitecturii
pentru a oferi, intr-adevar, experienta unei alte lumi. El este caracterizat
printr-o complexitate senzoriala ridicata care solicitd puternic perceptia
si experienta utilizatorilor sai. Perceptia unui spatiu, anvelope sau
structuri construite nu poate fi detasatd de anumite repere de ordin
material si structural. Considerentele pur estetice ale unei cladiri sunt
lipsite de valoare in absenta celor de ordin structural si static. Aceste
douad paliere de perceptie ale spatiului construit sunt interdependente.
Viaductele romane boltite, catedralele gotice, osaturile metalice ale
secolului al XIX-lea, galeriile parcului Guell ale lui Gaudi, structurile
lui Robert Maillart nu ar putea satisface nevoia estetica in lipsa
constientizarii imaginii statice si a performantei fizice.? Directia
verticalei gravitationale reprezinta, poate, spina principala de-a lungul
careia se reformuleaza constant fundamente si regulile estetice in arta si
arhitecturd.’ Proportiile si dimensiunile unui spatiu sunt intotdeauna
alaturate experientelor reale ale omului fatd de natura si legile sale.
Constructia care se opune unei limite naturale, pamantul, roca, apa
sau subtractia unui spatiu din masa acesteia dezvolta principii clare de
configurare ale spatiului la baza carora se afla cel al sustinerii
materialului. Forma barajelor, de exemplu, exprima masivitatea
structurii si fortele naturale de impingere laterald, concretizate prin
ingrosarea sectiunii in partea inferioara. Forma si orientarea elementelor
si a limitelor arhitecturale in spatiile ingropate provin mereu dintr-un
rationament al impingerilor naturale si a fortei statice a masei naturale,
exprimand echilibrul.* Un adapost subteran boltit devine o alternativa

Ied. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;

2 Ibid;

3 Arnheim, Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele
vizuale., Polirom, 2012.

4 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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cat mai naturald pentru sentimentul de refugiere, fata de un spatiu
cuprins intre doud dale orizontale. Un tunel a carui sectiune se apropie
cat mai mult de forma circulara este resimtit cat mai natural si mai sigur
fata de unul cu sectiune prismatici. In spatiile ingropate, structura joaca
un rol decisiv in conformarea spatiald. Zidul lis si perfect vertical nu
inspira siguranta deplind in ciuda contrafortilor sdi ascunsi care, din
punct de vedere structural, ar putea fi suficienti pentru sprijinirea unei
mase de pamant. Vizual, zidul propaga constant impresia rasturnarii si
din aceasta cauza 1i lipseste forta psihologica necesara asigurarii unui
echilibru posibil cu natura.! Perceptia spatiului devine un element care
participa activ in conformarea spatiului ingropat. Intre elementele
arhitecturii care definesc spatiul vizibil- lumina, materialitatea,
proportia — care se pot dezvolta si evolua dupa reguli independente, si
fortele invizibile ale spatiului — impingerile materialului natural si
echilibrul static, care se pot camufla fara a avea o expresie fizica - se
naste o relatie de negociere perpetud care caracterizeaza forma finala a
spatiului sapat. Acele elemente invizibile ale spatiului transpar, in
proportii diferite, direct in sfera celor vizibile oferind impreuna forma
spatiului care se releva senzorial. In majoritatea cazurilor spatiilor
sdpate, vizualul devine inca un element pe langa cel invizibil care
capata forta necesara perceptiei multisenzoriale a spatiului. Fortele
invizibile ale limitei naturale se pot traduce direct in forma, care are
calitatea de a dezvolta o atitudine mereu sincera fata de spatiu,
intensificand experienta perceptiei, asa cum observa Leon Battista
Alberti in Arta de a construi* (De re aedificatoria) :

“Aici se afla demersul unui arhitect care imi face mare placere. pe
un sit unde acesta nu a gasit cantitatea suficientd de piatrd pentru a
sustine masa muntelui, a construit un zid de sustinere dintr-o serie de
nise in semicerc al carui spate se inclind spre interiorul muntelui.
Constructia avea un aspect foarte bun, era stabila si putin costisitoare.
Deoarece arhitectul nu a facut un zid complet plin care ar fi avut
acelasi efect, ci a inlocuit grosimea sa cu bolti.””

! Ibid;

2 Alberti, Leon Battista, On the Art of Building in Ten Books (De re aedificatoria),
The MIT Press, 1991;

3 “Voici la demarche d’un architecte qui m’a fait grand plaisir: sur un site ou il ne
trouvait pas la quantite suffisante de pierres pour retenir le poids de la montagne, il
a construit un mur de soutenement par une serie de niches ed demi-cercle don’t le
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Tipologia spatiald a pesterii este, poate, prima caruia omul i-a oferit
sens, transformand-o in arhitectura. Intruchipeaza arhetipul adipostului
primordial iar orice referire sau reinterpretare a acestui arhetip il
conecteaza cu perceptia spatiului protectiei.

Diversitatea reliefului si a materialului din regiunea Cappadocia' a
creat si o diversitate spatiald speciala, bogata in tipologii ale locuirii,
relatii Intre spatii interioare si exterior si o diversitate culturala,
conjugand arhitectura cu obiceiurile, traditiile, valorile comunitatilor.
Astfel, arhetipul pesterii este o prezenta importanta in arhitectura sapata
din aceasta regiune. Calitatea de adaptabilitate a acestei tipologii de
spatiu nevoilor fluctuante ale oamenilor impreuna cu caracteristica sa
dominantd, protectia, adapostirea, au dat nastere unor expresii spatiale
complexe de valoare. Caracterizata de un relief inalt, format din masive
de roca vulcanica durd cu pante foarte abrupte, locuirea in spatii de tip
pesterd a fost cea mai adecvata pentru aceasta regiune din Turcia.’
Oamenii s-au rezumat la sapaturi minime, in special la cele care fac
legatura intre exteriorul caracterizat de o clima aspra si interior, creand
spatii la scard umana. Ansamblul de locuinte se evidentiaza prin spatii
deschise catre exterior, conectate prin tuneluri cavernoase, sapate in
interiorul masivelor.

Spatiul pesterii poate servi suprapunerilor functionale sau
programatice ale arhitecturii. Are un grad ridicat de flexibilitate astfel
incat reconversiile si reamenajarile spatiale pot evolua sensul spatiului
tip pestera. in valea Anapo din Sicilia, discutata anterior, (Fig. 4)
vechile sapaturi ale mormintelor din masivul de stanca au fost adaptate
locuirii unor comunitati evoluate, inca din mileniul I 1.Hr. Aceste incinte
situate la cote diferite in ansamblul masivului sunt conectate prin
tuneluri, formandu-se un sistem cavernos de locuinte etajate conectate
prin spatii de circulatie, care isi primeau lumina naturald prin golurile
care comunicau cu exteriorul si care serveau si ca spatii de acces.

dos s’ appuyaat vers l'interieur de la montagne. La construction avit tres bonne
allure, elle etait stable et peu couteuse. Car I’architecte n’a pas fait de mur plein
tout en atteignant le meme effet, puisu’il a remplace l’epaisseur par des voutes.” —
Leon Batistta Alberti, citat preluat din ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
! Rodley, Lyn, Cave Monasteries of Byzantine Cappadocia, Cambridge University
Press, 2010
2 Ibid;
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Urmand traditia locuirii rupestre, evoluand, in schimb, pe planuri
paralele si avand ideologii de naturd diferita, adaposturile calugarilor,
chiliile si spatiile de cult din Romania (anexa 1) ofera o alta perspectiva
asupra adapostului uman situat in spatiul primordial natural. Arhetipul
pesterii evolueaza impreuna cu dogmele crestinitatii romanesti in aceste
tipologii speciale de locuire, stabilind un echilibru intre ideea spatiului
natural gasit si spatiu modelat de gandirea umana. La randul lor, chiliile
si bisericile sdpate Tn masive din Romania exprima o diversitate spatiald
bogata, avand la baza reinterpretarea acestui arhetip.

Christian Kerez readuce in discutie perceptia personala a spatiului in
pavilionul sau conceput in cadrul Bienalei de Arhitectura de la Venetia
din 2016, intitulat /ncidental Space.' Materialul, materialitatea si forma
sunt principalele elemente arhitecturale care vorbesc 1n acest pavilion
despre conceperea spatiului ca actiune mentala. Analogia cu spatiul
cavernos este evidentd si declanseaza perceptia spatiului ca experienta
individuala, ca o stare de a fi, claditd impreuna cu imaginile mentale ale
fiecarui om care il experimenteaza; o reinterpretare complexa a
arhetipului pesterii care reprezintd un fond in constiinta comuna pe care
spatiul se contureaza in mod diferit pentru fiecare individ in parte,
datorita formei spontane pe care fiecare o percepe diferit.

Arhetipul pesterii intruchipeaza unul dintre spatiile primordiale ale
omului. Pestera gasita careia acesta i-a atribuit semnificatie, pestera
creatd 1n care si-a manifestat primele intuitii spatiale cu scopuri precise,
materializate prin procesul substractiei materialului sunt adanc
implantate in constiinta umana. Aceste origini ancestrale ale spatiului 1i
constructive si functionale, fiind mereu reinterpretat, imbogatindu-si
constant perceptia. In mod firesc, pestera se regaseste intr-o mare
diversitate de spatii materializate de om de-a lungul istoriei, inclusiv in
contemporaneite. Acest arhetip se compune impreund cu tipologia
tunelului, transformandu-se 1n spatii ingropate complexe care ofera
perceptii complexe. Reinterpretarea constanta a spatiului prin
intermediul tipologiilor spatiale sustine evolutia constanta a
programelor de arhitecturd ingropata. In cursul cronologic al
civilizatiilor, aceste arhetipuri trasforma, recompun si Intretin mutatia
constanta a spatiului interior ingropat.

! https://www.dezeen.com/2016/05/27/christian-kerez-cavernous-cloud-
installation-swiss-pavilion-venice-architecture-biennale-2016/
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Capela Bruder Klaus din Germania conceputd de Peter Zumthor in
2007 intruchipeaza o sinteza intre mai multe arhetipuri spatiale cu care
omul a luat contact din cele mai vechi timpuri. Consonanta puternica
conceptuald dar si fizica intre material, forma si structura sta la baza
unei compozitii care reuseste sd creeze un spatiu unitar, autonom, cu o
personalitate puternica. Spatiul in sine pare sé fie obiectul arhitecturii,
relevat prin relatia dintre obiectul fizic perceput din exterior ca plin, si
spatiul interior perceput ca vid sapat n aceastd masa. Actiunea de
construire si cea de substractie se tatoneaza reciproc, creand experienta
pesterii. Luminatorul natural accentueaza directia verticalad si impreuna
cu golul accesului creaza o noud directie a spatiului, fapt ce deschide
experienta spatiala catre multiple niveluri ale perceptiei.

111.2 Curtea ingropata

Arhetipul incintei a sustinut dezvoltarea diverselor forme de
grupari sociale Inca din antichitate. Ea poate face trecerea de la locuinta
izolata la succesiunea de locuinte conectate. Acest arhetip poate astfel
coagula dezvoltarile urbane si rurale care au aparut inca din primele
perioade istorice ale civilizatiei. De la spatiile izolate, aparute punctual
in cadrul unui teritoriu, nevoia de comunicare a omului a condus catre
imaginarea unei tipologii spatiale care poate pune impreuna spatii si
activitati, fapt care a condus catre evolutia sustinuta a unora dintre
primele orase. Locuintele rupestre aparute izolat au intrevazut
posibilitatea conectarii si dezvoltarii ca ansamblu. Arhetipul incintei
ingropate a permis o noud relatie cu relieful si posibilitatea unei gandiri
mai complexe si unitard — relationarea spatiului individual si privat, cu
spatiul public si cu relieful — proces ce se poate intampla integrat intr-un
teritoriu 1n care limitele se pot defini mult mai clar. Limita naturala si
valorifica calitatea de continatoare de spatii si locuri, sustindnd
expansiunea sa prin tipologia curtii interioare ingropate. Aceasta
stabileste o legatura esentiala cu exteriorul, spatiul subteran sau
ingropat iesind din capsularea initiald a masivului natural, relatia cu
mediul suprateran devenind o idee-cheie pentru conformarea spatiilor;
aceasta se poate face controlat, servind accesului care poate fi
conformat intr-o forma rationald si luminii naturale.
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Fig.23 Curtea ingropata in locuirea din Tungkwan, China

Datorita naturii specifice a loess-ului, forma spatiului reprezinta
transpunerea directd a gandirii rationale umane si a nevoilor cat mai
practice in ansamblul de locuinte ingropate din Tungkwan, China.’ (Fig.
23) Liniile ortogonale care definesc curtile interioare si incintele traduc
direct proprietatile maleabile ale materialului impreuna cu fortele de
impingere ale sale. Se realizeaza astfel echilibrul static intre spatiu
perceput ca gol si limita naturala, perceputa ca plinul dominant, forma
spatiului oferind expresia naturald a modului de locuire si a obiceiurilor
umane in acest teritoriu.

! Rudofski Bernard, opcit;
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Fig.24 Curtea ingropata in locuirea din Matmata, Tunisia

Similara din punct de vedere conceptual cu tipologia de locuire din
Tungkwan, curtea interioara din Matmata care ordoneaza spatiile
interioare ale locuintelor capata forme diferite fata de ortogonalitatea
predominantd in peisajul chinez. (Fig. 24) Formele spatiilor sunt
particularizate in functie de nevoile specifice ale fiecarei familii sau
comunitati pe care curtea interioara le reuneste. Desi materialul in care
spatiile sunt sdpate are o alcdtuire similard loess-ului moale din
Tungkwan', spatiile centrale din Matmata releva o altd atitudine fata de
acesta si fatd de proprietatile sale structurale. Echilibrul static se obtine
prin diverse forme sdpate cat mai natural configurate, exprimand
flexibilitatea materialului in relatie cu diversitatea obiceiurilor, nevoilor

! https://en.wikipedia.org/wiki/Matmata, Tunisia;
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si dimensiunilor comunitatilor. Fata de peisajul locuirii din China care
intruchipeaza o viziune unitard printr-un model repetabil al tipologiei
spatiale si al utilizarii unei structurari spatiale ortogonale, care se
relationeaza mai mult cu ideea abstractd decat cu contextul, cel din
Tunisia se releva ca actiune spontand a omului asupra reliefului si
peisajului, curtea interioara adaptandu-se mereu nevoilor specifice.

Fig.26 Expresia tipologiei curtii interioare ca incintd urband, reinterpretind
relatiile traditionale ale orasului cu limitele sale; respingerea atitudinilor
dominante ale Modernismului si a tehnologiei prin valorificarea strazilor, spatiilor
pietonale, §i a relatiei cu peisajul ca negare a automatizarii din ce in ce mai mare a
oragselor. Interpretare dupa “Labyrinth City”, imaginat de Leon Krier in 1971.
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In epoca moderna, arhetipul curtii interioare sapate a oferit
alternative spatiale diverse, in urma schimbarilor sociale, economice si
spatiale in consecinta. Mutatiile paradigmelor urbane, transformarile
sociale si functionale ale arhitecturii au reimaginat orasele si au
reconsiderat limitele acestuial, in special pe cea orizontald, dezvoltand
subsolul ca spatiu public. Re-imaginarea orasului traditional de catre
Leon Krier? plaseaza spatiul fizic in limitele unei incinte ingropate la
scard urbana, stabilind astfel noi relatii intre elementele traditionale
urbane — strada, parcela, constructia.

Fig.26 Arhetipul curtii interioare configureaza spatiul public urban si pune in
discutie limitele sale. “Hole in the Road”, 1967, demolata in 1994, Sheffield, Marea
Britanie. Studiu pozitiv / negativ. Spatiul curtii interioare continud perceptia pe
verticald a orasului.

Spatiul public capata importanta din ce in ce mare in a doua
jumatate a secolului 20, forma sa devenind un nou criteriu de apreciere
si de expresie.(Fig. 26) Reconsiderarea subsolurilor oraselor se
dovedeste a fi un nivel nou ce poate fi explorat intens pentru circulatiile
si spatiile publice care se pot conecta cu spatiile existente ale oraselor,

! Cohen Jean-Louis, The Future of Architecture since 1889: A Worldwide History,
Phaidon Press, 2016;
2 Ibid,;

129



punand 1n discutie aceste noi relatii. “Hole in the Road”, proiectul de
spatiu public din Sheffield, care dezvolta trasee pietonale subterane
punctate cu spatii de conexiune cu exteriorul exprima capacitatea unor
tipologii spatiale care pot oferi noi sensuri spatiului urban si pot
decongestiona functiunile sale.

Cartierul La Defense din Paris, care are o traditie a evolutiei
spatiului urban cu destinatii specifice reprezentate prin spatiul de lucru
inca din a doua decada a secolului 20 exploreaza constant limita
orizontala a orasului. Pe masura ce spatiul construit s-a densificat, o
parte din spatiul public a fost transferat in subsol, oferind un nou sens
planului orizontal al orasului ca fond neutru al dezvoltarii sale. Folosind
tipologii spatiale traditionale la scard mare, cum ar fi tunelul si incinta,
cartierul dezvolta o limitd permisiva intre spatii, favorizand o
complexitate functionald a orasului.
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Fig.27 Curtea ingropata a memorialului dedicat evreilor deportati in al doilea
Razboi Mondial provoaca perceptia, sporind ambiguitatea, datorita conformarii
geometrice a spatiului care transforma subiectul, omul, in obiect; acest spatiu
devine elementul surpriza in traseul architectural narativ. Henri Pingusson,
Memorialul martivilor deportati, Paris, 1962.

Curtea interioara sapata poate oferi perceptii speciale datorita
replasarii planului orizontal de referinta. Relatia subiectului cu planurile
diferite de referintd pe care curtea sapata le pune in relatie este explorata
de catre Henri Pingusson in Memorialul martirilor deportati din
Paris.(Fig. 27) Ambiguitatea perceptiei, datorata tratarii simple a
suprafetelor limitelor spatiului, insa cu o materialitate puternica,
impreund cu decupajul cerului conformat de ziduri si scarile ce
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conecteaza planul suprateran cu cel subteran, plaseaza subiectul intr-o
zond emotionald sensibild prin punerea sa in scend ca elementul
principal de interes.

Fig.28 Diagrama a spatiului interior. Puritatea si claritatea volumelor percepute
din exterior contrasteaza cu spatiile ingropate ale dormitoarelor si spatiul negativ
al curtii interioare centrale. Spatialitatea este mult mai complexa decdt ceea ce este
imediat observat, bazandu-se pe descoperirea sa secventiala. Planul pamantului
devine un element activ si de referintd in compozitia spatiilor. Locuintd in Leiria,
Portugalia, 2010, arh. Aires Mateus.

Relatia intre vid si plin, negativ si pozitiv este explorata continuu in
proiectele arhitectilor portughezi Aires Mateus, prin intermediul unor
tipologii spatiale consacrate. Procesul conceptiei arhitecturale este, in
proiectele lor, o decurgere naturald a spatiului in sine care este mereu
conturat prin limitele sale, pus 1n valoare prin opozitia fatd de masa
conceptuala care il inconjoard, definindu-l. Aceastd masa poate fi
materia fizica care alcdtuieste constructia, cum este cazul curtilor
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interioare subterane si a celei centrale din locuinta din Leiria (70), sau o
suita de alte spatii dispuse conform unei ratiuni specifice fiecarui
proiect (spatii servante, zonele de noapte in unele locuinte, spatii
comune).

11,3 Tunelul si spatiul boltit

Tipologia tunelului a fost folosita si adaptata incontinuu inca de la
primele spatii de locuire subterana sau ingropatd. Forma acestui spatiu
provine dintr-un rationament de echilibru intre gol, perceput ca o
absentd Intr-un plin, si materialul natural — padmant, roca, loess etc.
Arhetipul tunelului s-a dezvoltat din acest rationament, in contextul
subteranului sau al masivului ca limita naturald modelabila si
intruchipeaza metafora triumfului omului de a patrunde aceste medii.
Prin forma, proportia si scopul sau, reprezinta una dintre cele mai
eficiente solutii spatiale si structurale.! In majoritatea cazurilor,
sectiunea sa creaza bolta, solutie ideald pentru echilibrul structural
rezultat in urma sustinerii masei materialului. Fortele de impingere ale
masivelor sunt poate cel mai clar vizibile datorita formei spatiului boltit;
aceastd forma elementara traduce cat mai direct traseul descarcarilor
prin expresia echilibrului static. Functiunea spatiului si flexibilitatea
acestei forme de a fi adaptata materiale naturale si conditiilor climatice
a transformat tipologia spatiala a spatiului boltit in arhetip, fiind preluat,
interpretat, re-adaptat in toate teritoriile lumii. Forma spatiului boltit
intruchipeaza echilibrul intre limita naturald ca materie si actiunea de a
construi a omului. Tipologia tunelului se prezinta ca extinderea
principiilor structurale si spatiale ale spatiului boltit. El expandeaza
spatiul prin repetitie si ritm ale traveii de-a lungul unei directii,
dezvoltand spatii de circulatie sau prin individualizarea unei travei,
devenind un spatiu unic de tipul navei, care poate acomoda functiuni
complexe. Dezvoltarea unidirectionald a tunelului acuza doud momente
esentiale, inceputul si finalul, care pot fi materializate, la randul lor, in
douad spatii care intermediaza intre exterior si spatiul interior. Ele
reprezintd accesul si locul patrunderii luminii naturale.

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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Pe parcursul evolutiei nevoilor umane si a tehnologiei, spatiul
arhetipal al tunelului sufera transformari, mutatii si adaptari in contexte
cat mai variate; spatiul interior poate scapa de perceptia de capsulare si
izolare dezvoltand o relatia mai bogata cu exteriorul. De-a lungul
evolutiei civilizatiei umane si a societatilor, tipologia tunelului a evoluat
concomitent, schimbandu-si constant forma si functiunea, adaptandu-se
la diferitele nevoi, naturi ale materialelor si cerintelor structurale
deopotriva. Legile care contureaza aceasta tipologie spatiald, anume
proprietatea sa de a conecta, de a circula si de a cristaliza subteranul,
raman, insa, constante. Dezvoltarea rapida a mediului urbanizat si a
oragelor incepand din Renastere, continuand cu redefinirea principiilor
odata cu Revolutia Industriala, a secolului al XX-lea si cu exigentele si
cerintele puternice ale erei tehnologice din prezent transforma aproape
complet perceptia spatiului tunelului si 1i redefineste forma prin
reinventarea constantd a starii de echilibru dintre aceasta, structura si
material. Inci din perioada de apogeu a Renasterii, care a cunoscut o
noud ipoteza a relatiei om-spatiu, cerintele si nevoile oraselor s-au
redefinit, spatiile fiind nevoite sa se adapteze. Sugestiva pentru
transformarea perceptiei arhetipului tunelului si pentru reimaginarea
functiunii sale este schita lui Leonardo da Vinci pentru un oras ideal,’
(Fig. 15), in care principalele spatii de circulatie exterioarad sunt
imaginate ca spatii interioare in subteran. Tunelurile imaginate de
Leonardo au sectiunea variabila in functie de utilizarea lor si de
performantele lor structurale.

Cerintele noi ale oraselor au condus catre modificarea treptata a
structurii lor. Accentul este pus din ce in ce mai mult pe circulatia
rapida motorizata si electrificata iar, in consecinta, spatiul strazii trebuie
adaptat. Tipologia tunelului capata valentele spatiului public,
dovedindu-se a fi unul dintre putinele spatii care pot suporta progresul,
sugerand alternativa subteranului. Noile mijloace de transport in comun
vor dezvolta din ce In ce mai mult spatiul: de la simpla utilizare
functionald, circulatia, tipologia tunelului se va transforma, devenind un
spatiu din ce in ce mai complex capabil sd coaguleze functiuni publice
cat mai diverse ale oraselor,? ajungind in unele cazuri sa conformeze
subteranul intr-un spatiu la fel de important ca exteriorul, deschizandu-

! Zollner Frank, Nathan Johannes,opcit;
2 Cohen Jean-Louis, The Future of Architecture since 1889: A Worldwide History,
Phaidon Press, 2016;
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se catre acesta (Les Halles, La Defense — Paris, subsolurile care aduna
circulatii, spatii de petrecere a timpului liber si de comert, spatii
culturale in Montreal, SUA sau Japonia).

In functie de relatiile cu exteriorul si cu masivul in care este sapat,
tunelul se poate deschide catre exterior pe parcursul sdu pe mai multe
laturi (in lateral, in partile superioare), 1si poate schimba directia,
conectand spatii situate la cote diferite etc. O clasificare a acestui
arhetip in functie de tipologia spatiala si relatia cu exteriorul poate
releva diversitatea relatiilor dintre spatiul interior si exterior, a
functiunii si a programului.
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Tunelul - circulatie. Relatia cu exteriorul prin planurile laterale.

Fig.29 Catacombele din Campi Flegrei, Napoli, Italia. Forma si proportiile
spatiului care acuzd o directie unicd se modifica in functie de relatia cu lumind in
capete i de fortele statice ale masivului in care tunelul este sapat.
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Spatiul tunelului este cat mai clar conformat in tipologiile
variate intélnite in arhitectura romana. In cazul arhitecturii sipate
intdlnita 1n relieful vulcanic din Campi Flegrei, spatiul este definit
printr-un echilibru realizat intre procesul de scobire si cel de aditie, de
construire cu zidarie. (Fig. 29) Sectiunile elongate ale criptelor care
sustin masa pamantului sau a rocii vulcanice prin intermediul
plafoanelor boltite exprima atitudini clare ale vechilor locuitori asupra
limitei naturale si utilizarea spatiului ca loc public de circulatie si ca
strada, ca spatiu al ordonarii functiunilor urbane in teritoriu. Spatiul
tunelelor sapate face posibild conexiunea intre doud spatii exterioare
distincte prin interiorul masivului natural. Cele doua goluri de o parte si
de alta a masivului muntos care conformeaza spatiile accesului invita si
lumina naturala in spatiul interior al tunelului, scazand in intensitate pe
masura avansarii in profunzime. Ele raman, insa, vizibile pe intreg
parcursul tunelului ca doud repere esentiale in orientarea spatiala.
Relatia speciala cu lumina creaza o atmosferd dominata de umbra si
semi-umbra, apasarea materiei manifestdndu-se constant. Eleganta
formei reiese dintr-o subtilitate de constientizare a golului, configurat in
forme elongate, discrete, zvelte, consecinte, de fapt, a ratiunilor
structurale. Aceasta coordonare intre presiunea statica a masei limitei
naturale si golul sapat si construit in acelasi timp, rezultat in mod
natural in urma Tmpingerilor masivului muntos, sugereaza o
monumentalitate care confera spatiului un caracter public pronuntat.

In cazul tunelului grotei Sibilei, discutata anterior, (Fig. 21)
forma si proportiile spatiului, mai apropiate de scara umana, impreuna
cu posibilitatea scobirii plinului si in planul lateral astfel incat lumina
naturala patrunde secvential, sugereaza conexiune intre doud lumi: cea
exterioara, supraterand, profana, de una interioara, necunoscuta,
supranaturala, in care vechile credinte guverneaza. Prin forma sa,
acompaniat de logica luminii, spatiul este perceput ca un prag de trecere
care 1i diferentiaza pe cei cu anumite valori spirituale de restul.
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Fig.30 Parcul Giiell, Antoni Gaudi 1900-1914. Bolta ca expresie speciald a
contextului, a echilibrului static si a materialului natural care transforma perceptia
traditionala a tipologiei tunelului, imprumutdnd din caracteristicile spatiale ale
porticului.

Galeriile publice din parcul Giiell proiectate de Gaudi'
reinterpreteaza arhetipul tunelului intr-un spatiu cu o relatie speciala cu
contextul si cu materialul. (Fig. 30) Conditiile specifice impuse de
situatia existenta a contextului Invecinat au fost speculate de arhitect
pentru a crea un spatiu cu o expresie unica, ca urmare a unui echilibru
intre conceptia arhitecturala, structurald si tehnica. Bolta devine un
sistem structural de sustinere a terenului terasat pe care este situat parcul
si capata fortd expresiva pentru definirea spatiului. Aceasta filtreaza
patrunderea exteriorului in spatiul interior gi vice-versa si a luminii,
galeria fiind perceputa prin prisma acestei relatii ca un spatiu semi-

! Artigas, Isabel, Antoni Gaudi. Complete Works, Taschen, 2008;
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inchis / semi-deschis. Geometria spatiului este rezultatul fortelor de
impingere si evoca ideea asocierii libere cu formelor organice, naturale,
idee centrald a Art Nouveau-ului.! Sustinerea masei de pamant devine o
componentd conceptuald arhitecturald prezenta in tot proiectul: in
inclinarea boltilor, n ritmul coloanelor, in material si materialitate.
Relatia cu limita naturald si cu lumina, in acest caz o deschidere pe
directia longitudinala, fata de deschiderile in capete, conecteaza mai
puternic spatiul cu exteriorul si il conformeaza decisiv.

! Pevsner, Nikolaus, The Sources of Modern Architecture and Design, Thames &
Hudson, 1985;
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Fig.31 Constientizarea spatiului ingropat evocata de tipologia tunelului prin
variatia formei spatiului §i lumina concentrata din capete. Spatiu de acces in
metroul din Bilbao, Spania, arh. Norma Foster, 1988-1995, 1997-2004.
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Tipologiile de acces in spatiile statiilor de transport public subteran
se prezinta ca o interfatd Intre interior si exterior, subteran si suprateran.
Ele devin spatii intermediare care concentreaza cea mai mare forta a
perceptiei spatiale, momentele si elementele decisive: accesul si lumina
naturald. Functioneaza atat ca obiecte-reper pentru spatiul urban
suprateran si pentru interior, ct si ca spatiu prin care se face trecerea
controlata din exterior in interior. Reprezinta unica fatada a spatiului
interior si unicul spatiu intermediar Intre interior si exterior, plasandu-se
astfel In zona dualitatii reprezentarii / continerii spatiale. Spatiul de
acces al metroului din Bilbao realizat de Norman Foster! intermediaza
intre interior si exterior crednd o atmosfera speciald prin intermediul
luminii naturale controlata si a formei golului. (Fig.31) Ascensiunea
traseului care se realizeaza din interior catre exterior capata o finalitate
prin perceptia graduald a exteriorului si a luminii naturale.

! https://www.fosterandpartners.com/projects/bilbao-metro/
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Tunelul — circulatie. Relatia cu exteriorul prin planul superior.

Fig.32 Lumina zenitald concentrata care ofera semnificatie sectiunii speciale a
tunelului sapat natural in masivul muntos si adaptarea spatiului la nevoile

pragmatice ale omului — circulatie, adapostire, izolare. Petra, lordania, schemda a
spatiului negativ.
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Tipologiile si formele spatiale naturale variate intalnite in Petra
provin din necesititi foarte practice ale locuitorilor sii.” (Fig. 32)
Spatiul tunelului este un element coordonator pentru diferitele nevoi si
functiuni ale orasului: protectie fata de clima aspra a desertului,
transportul si stocarea apei, conexiuni intre diferitele spatii urbane.
Formarea orasului a fost conditionatd de aceste nevoi umane primare,
arhetipul tunelului fiind adaptat initial unei functiuni utilitare,
constituind un sistem de retele servind alimentarii cu apa a orasului.”
Mai tarziu, unele tuneluri si-au schimbat functiunea, din apeducte
devenind cai principale de acces in orasul fortificat. Procesul de
conformare al tunelului este un rezultat al fenomenelor naturale si al
actiunii omului. Spatiile se aseamana mai mult cu canioanele naturale,
insd acuza puternic o directie, un inceput si un final si au functiuni
prestabilite. Servind ca mijloace de acces in oras, aceste spatii care
pastreaza perceptia naturii nealterate isi revendica rolul de strada prin
deschiderea completa a planului superior si prin marginirea cu limitele
masivului de roca in planurile laterale, accentuand caracterul de
fortificatie. Locuitorii oragului au exploatat caracteristicile rocii
(datorita duritatii sale crescute, piatra este un bun izolator pentru
transportul apei cat si pentru siguranta orasului fata de conflictele din
vecinatate), Intreg orasul fiind sdpat si sculptat in masivele de roca.
Materialitatea si evolutia naturald a spatiului predomina in aceasta
tipologie de tunel, exprimandu-I clar ca spatiu scobit intr-un plin.

! McKenzie, Judith, opcit;
2 Ibid;
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Fig.33 Transformarea si re-devenirea tipologiei traditionale de pesterd prin relatia
speciala cu lumina naturala. Mina de fier, Coventry, Marea Britanie, sec. al XIX-
lea

Spatiul vechilor mine, intunecate, claustrate si sufocate 1si gaseste
lumina naturala care il destinde si il ventileaza prin luminatorul zenital.!
Revolutia industriala care impune noi cerinte asupra societatii se
rasfrange, spatial, asupra arhetipurilor traditionale, supunandu-le
transformarilor si reinterpretarilor.? Tipologiile de spatii care incearca sa
conjuge noile nevoi ale productiei accelerate ajung sa se mute in
subteran si sa se limiteze la propriile scopuri, uitand de adaptare si
evolutie, in multe cazuri. In unele situatii, in schimb, tipologiile
traditionale reusesc sa scape de rigiditatea formei si a functionalititii. In

Ied. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Cohen Jean-Louis, The Future of Architecture since 1889: A Worldwide History,
Phaidon Press, 2016;
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exemplul unei mine din Marea Britanie,! arhetipul luminatorului se
compune cu cel al tunelului, adaptat noilor exigente ale productiei,
eliberand astfel spatiul de caracterul sau strict functional, al productiei,
oferindu-i semnificatii noi.

Fig.34 Dispozitivele de luminare naturald se compun cu tipologia tunelului,
individualizand spatiul. Spatiul interior subteran este perceput in constanta relatie
cu exteriorul. Statia de metrou Southwark, linia Jubilee, Londra, 1999, MJP
Architects.

Ied. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
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Tipologia tunelului in subteran capata un rol definitoriu pentru
functionarea si conectarea oragului prin programul de transport public
reprezentat de metrou. Necesitatea culoarelor vaste de circulatie care
strabat suprafetele complete ale oraselor a conferit, inca din secolul al
19-lea, premiza necesara dezvoltarii cat mai complexe a acestui spatiu
subteran care poate coagula o diversitate de functiuni publice ale
mediului urban. Din aceasta cauza, provocarea iluminarii devine
definitorie pentru acest spatiu. Dominat de lumina artificiala incepand
cu primele statii de metrou — Londra, 1862, Paris, 1900 — spatiul
metroului alterneaza, in prezent, cu tipologii arhitecturale variate de
lumina naturala care se compun cu tipologia tunelului.! Prin repartizarea
luminii in cdmpul vizual, perceptia spatiului se poate schimba. Pozitia
luminatoarelor naturale este strategica pentru perceptia luminii ca
element de orientare, ca reper,” apoi ca element revelator al spatiului.
Existenta luminii zenitale face constientd planul pamantului care
desparte mediul exterior, suprateran, de mediul interior, subteran.
Prezenta luminii este atestata astfel ca reper in orientarea spatiala dar
influenteaza perceptia si din punct de vedere psihologic, oferind
siguranta fatd de sentimenul apasarii si capsularii. In lipsa unei viziuni
unitare, lumina naturala poate dezorienta si chiar contrazice uni-
directionalitatea statiilor de metrou, bulversand oamenii. Lumina
artificiala are avantajele sale proprii, in sensul in care poate crea un
mediu ugor controlabil care poate orienta clar oamenii 1n parcursul lor in
subteran.’

! https://en.wikipedia.org/wiki/London_Underground
2 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
3 Ibid;
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Tunelul — circulatie. Relatia minimd cu exteriorul.

Fig.35 Flexibilitatea spatiului tunelului cand acesta este izolat complet fata de
exterior §i se poate dezvolta liber in interiorul masivului natural. Cappadocia,
Turcia.
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Sculptat in roca vulcanica moale intr-un relief cu indltimi
variabile, oragul subteran din Cappadocia a permis evolutia acestei
tipologii spatiale , tunelul, care servea ca circulatie principala si spatiu
public pentru locuintele pe care le conecteazd.” (Fig. 35) Operatiunile
de substractie a materialului si de adaptare la relief formeaza
materialitatea spatiilor si definesc proportiile sale, realizandu-se o
arhitecturd la scard umana. In acest caz, forma reprezinti un rezultat al
relatiile inter-umane, al miscarii lor si al conformarii secventiale a
spatiului. Masivitatea limitei naturale a dezvoltat expansiunea spatiului
cat mai in profunzime, lumina naturala fiind absentd. Din acelasi motiv,
relatia cu exteriorul rimane izolata, spatiul concentrandu-se catre sine,
marginit constant de masivul de roca in toate directiile sale. Tipologia
spatiala a tunelului poate fi adaptabila multor situatii de comunicare si
conectare Intre functiuni diverse ale spatiilor cat si a naturii diferite a
materialului prin flexibilitatea formei sale in sectiune. Acesta
conecteaza spatii private si publice formand o ordine si ierarhie in
spatiile dezvoltate in subteran sau sdpate. Analogia sa cu spatiul strazii
supraterane poate sustine dezvoltarea unui mediu urban in subteran.
Cazul orasului Derinkuyu releva calitatile multiple ale tipologiei
tunelului ca spatiu arhetipal, spatiu-structura si spatiu capsulat, izolat de
lumea supraterand, a carui forma sugereaza masivitatea limitei naturale
si perceptia sa de element dominant.

Tipologia tunelurilor sapate care conecteaza si formeaza orasul
Kish? sustine principiul evolutiei orasului subteran si a circulatiei.
Intocmai ca spatiul strizii, spatiul tunelului are posibilitatea de a deveni
mai mult decat circulatie; poate coagula un mediu urban specific,
separand locuintele private de spatii publice, el insusi functionand ca un
spatiu comun. Spatialitatea orasului evolueaza in relatie cu
personalitatea si natura materialului care ii defineste forma. Tunelul
poate functiona ca unicul spatiu care justifica trecerea omului in
subteran. Prin forma sa si prin configuratia sa care acuza
directionalitatea si conectarea, acest spatiu poate servi activitatilor,
obiceiurilor sau procesiunilor unei anumite comunitati, devenind unicul
loc care poate pune Tmpreuna membrii sdi, cum este cazul catacombelor
crestine din Roma. Céautand necesitatea unui spatiu ascuns, izolat, a
dezvoltarii unei lumi deconectate de societate care poate evolua dupa

' Rodley, Lyn, opcit;
2 https://www.ancient-origins.net;
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propriile reguli si credinte, crestinii timpurii au gasit continuitatea n
tipologia tunelului subteran care se adanceste cat mai mult in plinul
masiv al limitei naturale. Complexul spatial poate fi considerat un
rezultat al presiunilor sociale si spatiale care 1si gaseste echilibrul
interior prin cel static, Impreund cu masa de material pe care o sustine.

Fig.36 Constientizarea spatiului urban subteran prin intermediul tipologiei
tunelului. Interpretare dupa proiectul lui Eugene Henard, 1903
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Situat in plina redefinire a functiunilor si nevoilor oraselor, o
adevarata revolutie spatiala, Eugene Henard, arhitect diplomat la Ecole
des Beaux-Arts din Paris, imagineaza in 1903 o formula noua a strazii
ca spatiu al circulatiei.! Schemele sale ilustreaza explicit interpretarea
moderna a arhetipului tunelului prin care se confera o altd definitie a
cailor de circulatie si a strazii ca spatiu alternativ al orasului, izolat de
mediul exterior, care are posibilitatea de a evolua dupa un propriu set de
reguli. Conceperea spatiului public ca spatiu interior produce mutatii
langa problemele evidente de infrastructura si de supra-aglomerare pe
care viziunea sa le rezolva prin mutarea majoritatii mijloacelor de
transport in subteran, aceasta ofera exemplul unei tipologii spatiale care
poate re-plasa fizic si perceptiv nivelul de referinta al orasului oferit de
strada. Proiectul sau, nerealizat, propune multiple niveluri suprapuse de
circulatie in subteran, tipologia tunelului adaptandu-si forma diferitelor
cerinte structurale si functionale. Coborarea planului de referinta al
strazii presupune deasemenea imaginarea si valorficarea subsolurilor
constructiilor care o definesc, plasandu-se intr-o perpetua relatie cu
spatiul subteran public. Reinterpretand spatiul tunelului, Eugene Henard
reuseste, intr-un mod idealist, sd deblocheze subteranul, modificand
perceptia spatiului urban. In acest caz, tunelul, mai mult decét un fond
spatial pentru mijloacele de transport, conecteaza perceptia traditionala
a orasului cu cea a subteranului, explorand aceasta lume. Spatiul devine
congtientizat ca un gol care poate contine activitatea umana, sapand intr-
un plin, pand atunci, incarcat cu prejudecati. Perceptia spatiului in sine,
ca gol continut intr-un plin, este mijlocita prin intermediul imaginii si
formei arhetipului tunelului.

! http://urbanplanning.library.cornell.edu/DOCS/henard.htm;
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Fig.37 Explorarea limitei in subteran. Se remarca fluiditatea spatiala si bogatia
relatiilor intre spatii diferite care contrasteazda cu monotonia nivelului curent

Interpretare dupa proiectul “Construire sous Seine a Paris” al lui Robert
Maymont, 1986.

Prin integrarea tunelului in proiectele de amenajare teritoriala si de
infrastructurd, constiinta subteranului se poate extinde catre noi tipologii
spatiale. Construire sous Seina a Paris, imaginata de arhitectul Robert
Maymont,! propune translatarea multora dintre activitatile urbane si a
spatiilor publice sub spatiul raului care traverseaza Parisul, punand in
discutie apa ca limita naturala care poate sustine dezvoltarea structurilor
urbane. Ea, la randul sau, devine o limitd impenetrabila care are
capacitatea de a izola un spatiu fata de exterior, creand un mediu ce
poate fi controlat pe deplin.

Dezvoltarea oraselor inceputa in epoca Revolutiei Industriale? a
continuat in mod accelerat pe mai multe niveluri si se prelungeste in
prezent. Sectorul utilitar si de infrastructurd capatd importanta sporita,

Ied. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
2 Ibid;
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evoluand in adevarate spatii servante ale oraselor. Tipologiei spatiale a
tunelului 1i revine In mod natural sarcina gazduirii unor astfel de cerinte
urbane datorita atributelor sale intrinseci: izolarea pusa la dispozitie
pentru anumite functiuni care fie sunt poluante pentru mediu, fie
periculoase, fie ocupa mult spatiu — diferite tipologii de centrale
energetice - conservarea materiala oferita de un astfel de spatiu capsulat
intr-o limita naturala, adecvata unor programe speciale ale arhitecturii —
depozitari, laboratoare, spatii de cercetare, cum este cazul
acceleratorului de particule CERN din Geneva.! Acesta se compune
dintr-un spatiu continuu conformat circular care se dezvolta pe o
suprafatad extinsa 1n subsolul orasului si alte spatii destinate cercetarii
experimentale. Din cauza riscurilor expunerii la radiatii si al exploziei,
intreg centrul de cercetare este complet izolat de exterior.

Din punct de vedere simbolic si psihologic, tunelul subteran poate fi
asociat cu lumea primordiala, uterind — calda si protectoare — sau cu
lumea mortii — atemporald, inchisa.> Dimensiunea sacré atagatd spatiului
cavernos, unul dintre primele spatii locuite de catre om, interfereaza cu
fobiile umane, cu sentimentul de claustrare si cu Infernul.? Spatiul
transportului public ingropat nu poate fi, deci, un rezultat doar al
ingineriei economice si al functionalitatii sale, ci o provocare bazata pe
comunicarea intre arhitecturd, inginerie si alte specialitati. Rezultatul
trebuie sa intruchipeze o atitudine fata de anumite elemente care vor
acompania omul in mediul strain al subteranului: lumina, materialul,
tipologia spatiald, forma spatiului, structura.

Metroul din Bilbao, proiectat de Norman Foster, propune o
conexiune de tuneluri care isi adapteaza forma, orientarea si cota in
functie de fiecare situatie de circulatie.* (Fig. 31) Arhetipul tunelului
este conceput pe intregul parcurs, acest fapt consituind principiu
proiectului. Arhitectul imagineaza diferite forme ale tunelului menite sa
evoce perceptii cat mai subiective ale acestei tipologii datorita
sinceritatii relatiei dintre forma, structura si fortele de impingere ale
materialului natural. Imaginile si formele tunelurilor propaga constant
constiinta tunelului ca spatiu scobit in masa limitei naturale.

! https://en.wikipedia.org/wiki/CERN

2 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;

3 Ibid;

4 https://www.fosterandpartners.com/projects/bilbao-metro/
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Spatiile metroului din Moscova' dezvoltd o perceptie cat mai
familiara cu spatiul suprateran sau cu spatii interioare prin tratarea
suprafetelor si controlul luminii. Ornamentele, culorile si lumina
schimba perceptia scarii spatiului propagand un sentiment de siguranta.
Prin identificarea continud a reperelor, orientarea oamenilor in spatiu
este facild, iar spatiul nu risca sd alieneze sau sa induca sentimentul de
nesiguranta.

Metroul din Stockholm? foloseste materialitatea subteranului in
avantajul conformarii spatiului si perceptiei sale. Prezenta limitelor ca
suprafete brute amintesc de spatiul cavernos care, insa, este reinterpretat
si accentueaza experienta spatiald intr-un spatiu cu o utilizare strict
functionala — circulatia.

Un exemplu expresiv pentru bogatia perceptiei intr-un spatiu
capsulat, izolat de exterior il reprezinta statia de metrou Wesminster din
Londra.? Conceperea scirii monumentale a spatiului major in care se
intalnesc circulatiile principale poate detensiona sentimentele de blocare
si apasare ale spatiului.

Tunelul nava

Spatiul ingropat poate fi un spatiu concentrat pe sine, acuzandu-si
centrul. De multe ori, el trebuie sa raspunda unor activitati si functiuni
mai complexe decat circulatia. Perceptia secventiala a spatiului create
de tunelul conformat de-a lungul unei directii poate fi bulversanta,
dezorientanta. in cazul spatiilor unei locuinte sau de cult, spatiul isi re-
afirma constant limitele, iar omul trebuie sa 1l recunoasca, sa simta
invaluirea spatiald cit mai puternic pentru a-1 putea numi “acasa”,* sau
pentru a se putea detasa de lumea exterioard, cufundandu-se in
rugiciune sau meditatie. in ambele cazuri, este vorba de conceperea
unui spatiu familiar care cuprinde omul, 1l Inconjoara, datorita
perceptiei unitare a limitelor sale. Astfel de spatii care acuza
introvertirea si echilibrul static intre gol si materie, precum si instinctul
spatial primordial al omului de a fi cuprins in spatiu are o evolutie foarte
organica de-a lungul timpului. Printre primele spatii de tipul navei

! https://en.wikipedia.org/wiki/Moscow Metro
2 https://en.wikipedia.org/wiki/Stockholm_metro
3 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit;
* Heidegger Martin, opcit;
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ingropate raspundeau unor necesitati umane foarte pragmatice care
necesitau conservarea, izolarea, pastrarea intactd. Spatii de tipul
cimitirelor ingropate, camere mortuare sau spatii de depozitare s-au
dezvoltat in diferite culturi raspandite in regiuni variate ale lumii. in
toate cazurile, insa, arhetipul de nava ingropata a aparut sub diferite
forme si rezolvari, un spatiu care are In comun constiinta limitelor sale
materializate ferm pentru a-i oferi forma. Acestea se compuneau cu
tuneluri ce serveau ca circulatii, insa ramaneau spatiile majore ale
compozitiei arhitecturale. Multe dintre astfel de spatii ale conservarii
sau ale memoriei au fost adaptate locuirii, lacaselor de cult sau spatiilor
cu folosintd publica fiindca permiteau coagularea unui numar de
indivizi intr-un spatiu unic. Pe parcursul timpului, tipologia navei
ingropate s-a Inscris intr-o evolutie naturald om-spatiu, adaptandu-se
constant, suferind transformari si mutatii.

Tunelul — nava. Relatia cu exteriorul prin planurile laterale.

Fig.38 Conformarea diversa a tipologiei navei boltite determinata de relatia
puternica cu exteriorul. Fragment din mormintele regale din Petra, lordania, sec. al
[ll-lea i.Hr.
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Mormintele regale din Petra! interpreteaza arhetipul navei in diferite
ipostaze, prin spatiile accesurilor citre ansamblurile funerare sapate in
masivele de roca, spatiile interioare situate in interiorul masivului,
camerele mortuare. (Fig. 38) Fata de spatiile locuintelor arhaice
ingropate, rezultate dintr-un instinct de echilibru static si de descarcare a
fortelor masivelor In care erau scobite, in acest caz spatiul este sapat si
construit in acelasi timp, conturdndu-se intr-o forma clara. El capata
semnificatii culte si religioase, fiind folosit pentru ambivalenta sa, atat
structurala cat si metaforica, simbolica.

Construit de regele Darius I al Imperiului Persan, folosit ca
fortareatd romana in secolul 6, orasul antic fortificat Dara din
Mesopotamia® inca pastreaza o viziunea unitara a tipologiei primare de
spatiu boltit care 1si afirma centrul si relatia imediata cu exteriorul. Seria
de goluri sapate se incadreaza intr-un ansamblu coerent de locuinte care
ritmeaza masivul de roca dura. Spatiul boltit a fost cel mai adecvat
pentru sapaturile realizate de mesopotamienii din antichitate in care si-
au amenajat addposturile.?> Din cauza rocii dure, bolta descarca cel mai
bine fortele masivului; forma sa reprezinta expresia geometrica a
fortelor statice. Deschiderea catre exterior printr-un plan lateral revine
in mod natural nevoii de iluminare naturala si acces.

Incintele locuintelor care se deschid spre curtea interioara din
ansamblul din Tungkwan* adoptd forma spatiului de tip nava boltitd, in
contrast cu ortogonalitatea spatiului exterior. (Fig. 20, Fig. 23) Aceasta
juxtapunere de abordari diferite ale formei sustine relatia dintre aceasta,
functiunea si echilibrul static ale spatiului in raport cu masivul in care
este sdpat. Fatd de curte interioara care se deschide complet in planul
orizontal superior, camerele sustin masa de loess, forma boltilor
rezultdnd ca un gest natural al scobirii in limita naturald. Relatia cu
exteriorul, desi se face in continuare printr-o limitd laterala a spatiului,
mediaza intre interiorul protectiv al locuintei si exteriorul mediului
natural prin curtea interioara sapata. Plasarea spatiilor in acest fel
sustine o atmosfera cat mai intacta a interiorului, feritd de lumina
directa intensa, caldura excesiva si de vizibilitatea poate prea directd a
publicului. Semi-umbra are un rol important fiindca accentueaza

I Meijenfeldt, Ernst von, Below Ground Level: Creating New Spaces for
Concemporary Architecture, Birkhauser, 2002;
2 https://en.wikipedia.org/wiki/Dara_(Mesopotamia);
3 Ibid;
4 Rudofski Bernard, opcit;
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intimitatea fiecarei locuinte, deschizandu-le catre experiente spatiale
complexe.

Tipologia navei boltite a inceput sa fie adaptata spatiilor si
programelor de arhitectura publice.! In spatiul subteran sau sapat,
aceasta tipologie spatiald poate oferi deschideri mari si spatii
monumentale care pot gazdui anumite cerinte apartinand vietii urbane
sau sectoarelor functionale, utilitare si de infrastructura ale oraselor.

Investigarea unei semnificatii pentru un spatiu public subteran pune
in evidenta o serie de situatii si cerinte paradoxale sau contradictorii:
raportul intre coeziune si varietate, intre identitate si anonimat urban,
intre standardizare constructiva si individualizare spatiala, intre
exuberanta si simplitate. Considerarea acestor problematici ofera ocazia
unei explorari comune intre abordarea arhitecturald si cea strict
functionla, tehnica, transformand contrangerile in calitati arhitecturale.
Prin natura sa, spatiul public ingropat la scard medie si mare obliga
atentia catre fenomenul utilizarii sale si al iluminarii naturale. Proiectul
public subteran trebuie s tind cont de anumite principii clare cu care
lucreaza concomitent: un loc configurat clar situat intre doud lumi
opuse, o ambianta specificd, sentimentul securitatii utilizatorilor
spatiului, expresivitatea structurii.’

Spatiile boltite au fost adaptate programelor arhitecturii sacre
datoritd unor nevoi clare ce tin de utilizare si functionalitate . Spatiile
centrale ale bisericilor sau ale altor lacasuri de cult sunt conformate
astfel incat sa exprime ideologii specifice fiecarei credinte prin
intermediul unei perceptii de monumentalitate, Tn multe cazuri, si pentru
a aduna un numar ridicat de oameni. Proportiile, dimensiunile si
solutiile structurale oferite de tipologia boltii s-au dovedit a fi cele mai
adecvate acestor nevoi de naturi diverse. In subteran, sau intr-un spatiu
extras dintr-un masiv, spatiul boltit revine in mod natural solutiei
constructive, reusind sa restabileasca echilibrul static al materiei.
Arhetipul boltii poate ordona: datorita formei sale complete, poate
favoriza principii complexe de dezvoltare spatiald: repetitia, ritmarea,
succesiunea, centralitatea. Exemplele bisericilor sdpate din Cappadocia

! Cohen Jean-Louis, The Future of Architecture since 1889: A Worldwide History,
Phaidon Press, 2016;
2 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit.
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exprima diversitatea adaptarilor si re-interpretarilor arhetipului de bolta
pentru spatiul religios.

Tunelul — nava. Relatia cu exteriorul prin planul superior.

Ilustrative pentru aceasta categorie de tunel de tip nava sunt spatiile
de acces 1n subteran al templului Hal Saflieni din Malta, spatiile semi-
ingropate din Oaza Siwa si unele spatii de cult si locuinte din
Cappadocia si Derinkuyu, care au fost discutate in capitolul precedent.
Aceste spatii comunica cu exteriorul prin puturi si goluri in latura
superioara care serveau si ca surse de iluminare naturala.

Tunelul — nava. Relatia minima cu exteriorul.

Fig.39 Fenomenul expansiunii spatiului in interiorul masivului natural, facilitata de
dorinta ascunderii fata de exterior. Tipologia tunelului ca nava este adaptata
camerelor mortuare. Valea Regilor, secolele XVI — XI i.Hr., regiunea Luxor, Egipt.

Deconectarea de exterior serveste poate cel mai bine nevoii de
izolare in plinul materiei. Mediul interior poate fi complet controlat,
utilizarea spatiului devenind foarte specifica. Particularitatea functionala
care rezulta In urma capsularii ermetice influenteaza decisiv perceptia
sa. Analogia spatiului cu vidul transpare cat mai clar. Nevoile foarte
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pragmatice sunt servite de astfel de spatii. Conexiunea psihologica cu
exteriorul poate fi complet eradicata in favoarea dezvoltarii unui context
total nou; se poate inchipui o posibila tabula rasa pentru imaginarea si
evolutia unui mediu subteran. Conexiunea fizica cu exteriorul poate
urma acelasi principiu de minimizare; in unele cazuri se poate atrofia
pana la limita unui spatiu strict-functional, sau o necesitate simpla:
accesul. Atitudinea spatiului interior devine clara abia cand omul se afla
fizic in el. Nu are o reprezentare exterioara de tipul fatadei, sau orice
alta semnificatie convetionala care ar putea face referire la exterior.
Accesul poate fi secret, spatiul fiind destinat doar anumitor oameni sau
activitati. Tipologia spatiald de nava se dezvolta cat mai natural in acest
context al capsularii: limitele apasd mereu asupra spatiului care 1si re-
afirma constant centrul. Cimitirul regal al orasului antic Ur, complexul
camerelor mortuare sapate in masivul stancos din Egipt, denumit “Valea
Regilor”" (Fig.39), cimitirul ingropat din Oaza Siwa,” (Fig. 6) sau
camerele mortuare sapate in stancd din Valea Anapo, Sicilia® (Fig. 3)
exprima aceastd nevoie a pastrarii i capsuldrii, Intr-un spatiu definit cat
mai bine care se concentreaza pe sine. Reprezintd o indeplinire imediata
si foarte practicd a unor nevoi foarte reale, iar aceasta tipologie de spatiu
accentueaza calitatile sale de adaptabilitate si de a raspunde cenrintelor
functionale prin numeroasele procese de conversie functionala la care a
fost supusa de-a lungul istoriei.

Spatiile care indeplinesc anumite nevoi care tin de functionarea
oraselor, cum ar fi sectoarele utilitare sau de servicii se pot afirma in
subteran ca o alternativa a mediului suprateran. Acest lucru nu
inseamna, insd, ca ele vor fi o “rezolvare simplistd” sau o “solutionare
practica”. Prin plasarea acestor programe strict utilitare in subteran, ele
pot deveni mai mult, pot face parte din procesul amplu al imaginarii si
conceperii creative ale spatiului care poate servi unui scop. Tocmai
posibilitatea controlarii experientei si a perceptiei favorizata de izolarea
completa poate face posibil acest lucru. Spatiul care poate fi controlat
poate face posibild o noua relatie intre spatiul organic urban, om si
necesitate. Spatiul destinat hidrocentralei din Sils, Elvetia.* relationeaza
doud notiuni aparent contradictorii, care se exclud una pe cealalta:
materialitatea unui spatiu-gasit, cavernos, al subsolului raului Rin si

! Matthias Seidel, Schulz Regine,opcit;

2 Rudofski Bernard, opcit;

3 Ibid;

4 ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit.
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perfectiunea si viabilitatea mecanice ale functiunii utilitare. Cele doua,
insd, sunt conectate datorita reimaginarii fiecareia ca fiind un spatiu
inovator; o idee spatiala care ofera sens atat materialitatii cat si
functiunii. Deconectate, cele doua ar fi ramas lipsite de semnificatie.
Forma spatiului, prestabilita, devine parte integrantd din conceptul
arhitectural, angajand intelectual pe cel ce il percepe. Spatiul
intruchipeaza clar echilibrul static natural dar perceptia sa se extinde
mai mult de atat datoritd rdspunderii unei nevoi pragmatic. Pastrarea
acestor elemente intacte si controlul mediului interior au facut posiblie
acest fenomen.

Forma si perceptia spatiului sunt definite in totalitate de catre logica
structurala a sustinerii masei pamantului in depozitul subteran al
vinariei Senorio de Otazu din Spania, conceput de catre inginerul Juan
Jose Arenas. Boltile definesc 9 module spatiale exprimand foarte clar
geometria disiparii fortelor de Impingere ale pamantului. Perceptia
spatiului exploreaza ambiguitatea creatd de pilonii masivi care se
evazeaza in partea superioara compunandu-se intr-o secventa de arce.
Aceasta este accentuata de masivitate, spatiul avand perceptia definita
de constructia pilonilor sau de substractia materialului in urma careia
elementele structurale au ramas ca un schelet portant. Spatiul interior
are congtiinta finitului, limitele sale sunt mereu prezente datorita arcelor
care 1l comprima spre descoperirea centrului sau.
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111.4. Cisterna

Fig.40 Arhetipului tunelului se compune cu spatiul cavernos, materializand un
echilibru intre perceptia spatiului ca o compozitie de tipologii si ca expresie a
fortelor statice. Cisterna in Munchen, Germania

Spatiul vechilor cisterne de apa ilustreaza procesul evolutiei spatiale
si programatice ale arhitecturii sustinuta de evolutia si compunerea unor
arhetipuri de spatii ITngropate: pestera, spatiul bolitit si tunelul. Aparute
dintr-o necesitate strict pragmatica a civilizatiei umane, stocarea apei
folositd 1n diverse scopuri utilitare (irigarea culturilor, alimentarea
oraselor), aceastd noud tipologie spatiala se prezinta ca rezultat al
necesitatii sustinerii statice a masei naturale in vederea materializarii
unui spatiu cu o suprafata cat mai are, un spatiu de tip hipostil. Solutia
structurald oferitd de catre spatiul boltit se materializeaza, prin repetitie,
intr-o succesiune de tuneluri dezvoltate in ambele directii ale planului,
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cu scopul de a expanda spatiul cat mai mult in subteran. Expansiunea se
intdmpla si la nivelul perceptiei datorita repetitiei, ritmului traveelor
spatiale si a dublarii limitei inferioare ca plan de referinta: planul apei.
Datorita reflexiilor sale, impresia expansiunii limitelor contribuie la
perceptia unei dilatari ale spatiului. Experienta sa este imbogatita prin
elementele constructive, formele coloanelor si ale acoperirii, aparent in
contradictie cu conformarea simpla si unitara a spatiului. Daca tipologia
cisternei se poate asocia cu cea a unei hale Ingropate, elementele simple
pe care le pune in relatie, apa, structura si limita, cristalizeaza o
perceptie mult mai complexa. Dimensiunile deschiderilor intre
coloanele structurale pot accentua sau destinde perceptia spatiald a
tunelului, favorizand sentimentul cavernei sa domine. Echilibrul static
poate deveni foarte expresiv pentru forma spatiului care se creaza,
avand solutii constructive diferite in fiecare caz, cum este cazul
rezervorului de apa pluviald din Munchen.! Forma coloanelor
structurale menita sa preia si s distribuie in mod egal fortele statice,
ofera forma spatiului, propagand perceptia specifica de caverna.

! ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit.
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Fig.41 Cisterna Basilica, Istanbul, Turcia, sec. al VI-lea i.Hr.

Odata cu evolutia orasului Constantinopol si cu cresterea populatiei,
a aparut nevoia unui spatiu menit sa stocheze si sa colecteze apa folosita
de locuitori.! In lipsa spatiului urban suprateran cauzate construirii
abundente, acest program de arhitectura s-a dezvoltat in subteran;
spatiul este definit de coridoare lungi delimitate de coloane masive
conectate cu arce care sustin masa pamantului de deasupra, avand astfel
posibilitatea de a se extinde pe suprafete foarte mari, recompunand
tipologiile sptiale ale tunelului. Cisterna Basilica este una dintre sutele
de cisterne construite in subteranul vechiului Constantinopol.? (Fig. 41)

! https://en.wikipedia.org/wiki/Basilica_Cistern;
2 Ibid;
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Fig.42 Piscina Mirabilis, Campi Flegrei, Italia, sec. I i.Hr.

Piscina Mirabilis' din cadrul ansamblului spatial din Campi Flegrei
accentueaza tipologia tunelului boltit. (Fig. 42) Experienta cu precadere
staticd a spatiului traditional de cisterna se transforma intr-una dinamica
prin relationarea cu diferite directii de parcurgere ale tunelurilor. Ele fac
parte dintr-un sistem structural repetabil de coloane continuate cu arce
boltite care se intersecteaza Intr-un ritm regulat, compunandu-se intr-un
spatiu deosebit de variat. Forma spatiului este Insasi negativul masei
structurale.

Dublarea spatiului se observa desemenea si In cisterna portugheza
din El Jadida, Maroc,? care prin intermediul planului orizontal al
oglinzii de apd expandeaza perceptia structurii verticale si a arcelor si
boltilor care acopera spatiul. Expresia structurala care confera

!ed. Pierre von Meiss, Florinel Radu, opcit.
2 https://en.wikipedia.org/wiki/El_Jadida
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personalitate spatiului, impreuna cu lumina si reflexiile provocate de
apa formeaza o materialitate unica a limitelor construite.

Concluzii

Clasificarea in anumite tipologii spatiale ale arhitecturii ingropate
izoleaza cateva dintre caracteristicile si conceptele principale care
definesc varietatea spatiului obtinut prin substractie. Relatia cu limita
transpare incd o data ca trasatura definitorie a acestui tip de arhitectura.
Arhitectura ingropata reprezinta mai mult o arhitectura a relatiilor decat
una focalizata pe functia de reprezentare sau pe obiectivizarea spatiului.
Forma spatiului reprezinta un echilibru intre rezultatul fortelor statice si
conceptia spatiului, o expresie a sinceritatii materialului, structurii si
conceptului spatial imaginat. Perceptia spatiului ingropat se face in
primul rand prin conexiunea sa cu limitele sale, ele fiind o prezenta
constanta in experienta spatiala. Procesul modelarii limitei ofera forma
spatiului, iar perceptia sa este, inainte de toate, perceptia limitelor sale
prin intermediul materialitatii, luminii, proportiilor, sistemului
structural. Rezultatul final este o experientd completa a unei arhitecturi
care se creaza din stabilirea conexiunilor si relatiilor intre aceste
elemente. Tipologia tunelului care acuza o directie sau o compozitie de
directii implica miscarea, este un spatiu preponderent dinamic. Traseul
reprezinta principalul factor al determinarii perceptiei unui astfel de
spatiu. El se extinde in masivitatea materiei in care este sapat, poate
deveni labirintic; este un spatiu expansiv care pune presiune pe limitele
sale. Spatiul ingropat de tip nava se concentreaza pe sine, este un spatiu
compact, continut. Omul devine imediat constient de presiunea
exercitata de limitele sale, fiind un spatiu static, si se simte inconjurat
de spatiu, imprejmuit in interiorul limitelor. In aceste tipologii spatiale,
relatia cu exteriorul devine un element foarte sensibil care poate afecta
pozitiv sau negativ perceptia si coerenta arhitecturald. O atitudine, in
fiecare caz, trebuie formata despre conexiunea cu mediul exterior, ca
spatiu de acces dar si ca sursd de lumina naturala. Spatiul incintei
ingropate preia aceasta conexiune ca principiu coordonator arhitectural:
aceasta se plaseaza intodeauna intre mediul subteran si suprateran,
devenind o interfata intre cele doud; Este un spatiu care, la randul sau se
concentreaza pe sine, dar in acelasi timp poate oferi suportul
expansiunii in subteran, conectand spatii ingropate complet. Tipologia
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cisternei reprezinta un hibrid intre cea a tunelului ca circulatie si cea a
navei ngropate. Din punct de vedere ale dezvoltarii si al formei
spatiale, cisterna se poate expanda in subteran prin repetitie, alternanta
si ritm al unei travei spatiale centrale. Perceptia sa ofera o ambiguitate
complexa: un spatiu neutru, care este static si dinamic 1n acelasi timp,
centrul sau fiind o prezentd constanta sau absentd, datorita expansiunii
neutre, geometrice si repetitive, intocmai ca o matrice. Calitatile vizuale
ale apei sporesc ambiguitatea perceptiva si repetitia pe directia verticala,
prin imaginea obtinuta prin reflexie. In toate cazurile se poate
concluziona cé perceptia unui spatiu obtinut prin substractie se defineste
prin prisma relatiei sale dintre centru si limite, care 1l poate face sa fie
interiorizat sau expansiv, sa fie dezvaluit imediat sau sa invite
descoperirea spatiala si traseul.
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IV. Arhitectura fara imagine

1V 1. lluzia vazului

IMAGINE, imagini, s. f. 1. Reflectare de tip senzorial a unui obiect
in mintea omeneasca sub forma unor senzatii, perceptii sau reprezentari;
spec. reprezentare vizuala sau auditiva; (concr.) obiect perceput prin
simturi. 2. Reproducere a unui obiect obtinuta cu ajutorul unui sistem
optic; reprezentare plastica a infatisarii unei fiinte, a unui lucru, a unei
scene din viata etc., obtinuta prin desen, picturd, sculptura etc. ¢
Reflectare artistica a realitatii prin sunete, cuvinte, culori etc., in
muzica, in literaturd, in arte plastice etc. 3. (Fiz.) Figurd obtinuta prin
unirea punctelor in care se intilnesc razele de lumina sau prelungirile
lor reflectate sau refractate. [Var.: (rar) imagina s. f.] — Din lat. imago, -
inis (cu sensuri dupa fr. image).!

Dictionarul explicativ al limbii romane construieste definitia
imaginii pe fundamentele simgurilor (vizual, auditiv, olfactiv, gustativ,
tactil), fiind un rezultat direct al actiunii fiziologice ale acestora asupra
creierului uman. Imaginile pot fi asociate fiecarui simt, distingdndu-se
diferite tipuri de imagini in functie de locul si tipul actiunii stimulilor
externi si localizarea in creier a actiunilor acestora. De cele mai multe
ori se Intelege prin “imagine” o reprezentare a carei existenta este
relevata de simful vizual; “imagine” se asociaza frecvent cu
“fotografie”, “poza”, “tablou”, “desen” si cu orice reprezentare vizuala
a mediului in care omul se afla 1n viata cotidiand. Imaginea vizuala pare
a fi cea mai accesibila procesului perceptiv uman si cea care, de obicei,
domina plaja perceptiilor. Vazul poate fi considerat, in cele mai multe
cazuri, ca fiind simtul cu cel mai mare impact asupra fenomenului
perceptiei umane a mediului inconjuritor. In consecint, se poate stabili
o ierarhie a simfurilor,? vazul ocupand primul loc.

Urmatorul simt prin care omul poate percepe lumea intr-un mod mai
direct poate fi auzul. Se pot intui imagini auditive, dar deja sunt mai
dificil de definit. De obicei, definirea lor se realizeaza prin asociere cu
elementele care compun o imagine vizuald, dar se formeaza tot prin
compunerea unor elemente primare (echivalentul culorilor primare),

! https://dexonline.ro/definitie/imagine;
2 Pallasmaa, Juhani, opcit;
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numite calitatile de baza ale sunetului': timbrul, indltimea, durata si
intensitatea. Acestea sunt, la randul lor, imprumutate si in compunerea
imaginii vizuale; se poate vorbi de intensitatea culorilor sau asocierea
succesiunilor indltimii unui interval muzical cu scara tonald a unei
imagini. De obicei, Insd, omului ii revine intr-un mod mai intuitiv s
atribuie calitati ale imaginii cu calitati ale sunetului. De exemplu, despre
muzica anumitor compozitori impresionisti de la sfarsitul secolului al
XIX-lea, printre cei mai reprezentativi fiind Claude Debussy si Maurice
Ravel, se poate vorbi despre “culoare” si asocierea anumitor cromatici
si disonante sonore cu imagini vizuale, concepte carora le regasim
corespondentii in imaginile §i arta picturala impresionistd dezvoltata in
aceeasi perioada.’

Debussy a compus o serie de piese musicale care poarta sugestiv
numele de “imagini” — Images pour orchestra si Images, 6 compozitii
pentru pian care propun o asociere a imaginilor vizuale cu sunetele. Una
dintre ele, Reflets dans I’eau, se construieste pe baza observatiei
efectelor schimbitoare de reflexie ale luminii in apa.’

In continuare pare din ce in ce mai dificil cuantificarea uner imagini
olfactive sau, mai mult, a unei imagini tactile. Deja pare o asociere
brusca si stranie de termeni si Intelesuri care deschide interpretari catre
poezie, metafore, deci catre asocieri intre perceptii fiziologice diferite
ale lumii, pentru o bogatie spirituala cat mai mare — asocierei intre
imagini si atingeri, Intre mirosuri si imagini, Intre sunete si gusturi, intre
imagini $i senzatii, emotii i sentimente — amalgame senzoriale pe care
oamenii le creaza pentru a exprima cat mai intens §i personal o senzatie
care a fost experimentatd, poate, printr-un singur simt. Acest lucru este,
cu toate aceastea, de multe ori insuficient pentru ca expresia sa fie cat
mai fidela experientei.

O imagine tactild nu are anumite elemente primare consacrate cu
care se poate compune calitatea “atingerii”, daca se poate face o
asociere directd cu procesul formarii unei imagini vizuale sau auditive.
Se poate vorbi de o “materialitate” dar si aceasta se percepe in prima
instantd in urma procesului vizual care poate sau nu conduce imaginatia
citre anumite senzatii tactile, depinzand de memoria materialad* a
fiecaruia dintre noi sau de calitatile materialelor dar acestea au o

! https://ro.wikipedia.org/wiki/Timbru;

2 https://en.wikipedia.org/wiki/Claude_Debussy;
3 Ibid;

4 Bachelard, Gaston, opcit;
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valoarea mai mult intrinsecd. Ceea ce este important pentru conturarea
relatiei dintre un spatiu si imaginea sa sunt definirea conceptului de
“imagine” si al procesului perceptiei imaginii care poate reprezenta mai
mult sau mai putin intens un anumit spatiu. Pentru diferentierea celor
doud concepte si relevarea unei alt fel de perspective asupra lor si
implicatiile in perceptia si compunerea spatial-arhitecturala, anumite
spatii trebuiesc interpretate conform unor sisteme de referinta diferite de
cele traditionale: posiblitatea unor calitati spatiale superioare imaginii
vizuale si, in acelasi timp, explorarea ambiguitatii constante dintre
imagine si spatiu : imaginea, fiind o reprezentare abstracta in unele
cazuri si in altele, palbabild, concreta a spatiului si spatiul-in-sine care,
in unele cazuri este independent de imagine i nu o implica in
fenomenul conceptiei i perceptiei sale, iar in alte cazuri devine o
imagine sau o succesiune de imagini. Argumentele, ideile si concluziile
acestei teme se folosesc de dualitati conceptuale, precum spatiul ca
obiect/omul ca subiect, spatiul ca subiect/omul ca obiect,
suprafatd/spatiu, imagine/perceptie senzoriala, virtual/real, spatiu in 3
dimensiuni/spatiu in 4 dimensiuni, transparenta fenomenala',
instantaneu/traseu, arhitecturi-obiect/arhitectura relatiilor?.

Arhitectura lucreaza strans cu fabricarea emotiilor si senzatiilor in
primul rand prin creatia si perceptia spatiilor si prin stabilirea relatiilor
intre acestea si oameni, folosindu-se In mare parte de procesul vizual.
Oamenii fac cunostiinta cu un spatiu prin calitatea sa ca poate fi vazut;
astfel putem sa-i deslugim imediat dimensiunile, proportiile, culorile,
texturile. Se pot auzi sunete intr-un spatiu sau lumina poate crea o
senzatie tactild sau trezi o memorie pe care apoi i-o atribuim ca sa-i
imbogatim caracterul, dar, de multe ori, din cauza unui neajuns a ideii
spatiale sau a unei slabe materializari a sa, aceste interpretari scap
perceptiei care devine o experienta exclusiv vizuala. Conform lui
Merleau Ponty,* afirmatia sa despre pluralitatea senzoriala care ofera
impresia realitatii, comentata in primul capitol, este aplicabila cu atat
mai mult spatiului architectural care, mai mult decat pictura, este
realitatea in sine. Neputinta implicarii intregului aparat senzorial pentru

' Rowe, Colin, opcit
2 Kuma, Kengo, Antiobject, Architectural Association, 2013.

3 Merleau-Ponty, Maurice, Sense and Non-Sense, Northwestern University Press,
1992;
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a face prezenta aceasta realitate a sa poate avea efecte drastice asupra
relatiei Intre om si spatiu, acesta devenind insuficient, ignorat.

Perceptia vizuala si manifestarile sale

Dana Pop, in lucrarea sa Despre perceptia spatiului in arhitecturd’,
explica prin prisma studiilor psihologului Jean Piaget* mecanismul
perceptiei spatiului si evolutia acestui proces pe masura acumularilor
cunostiintelor umane. Perceptia spatiului este strans legata de
relationarea acestuia cu dimensiunile si proportiile corpului uman, cu
memoria $i cu imaginile senzoriale pe care omul incepe sa si le
defineasca inca din primii ani din viatd. Se defineste astfel o relatie
strinsa intre spatiu, scara umana si imagine. In continuare, devine foarte
important de stabilit ambivalenta imaginii din punct de vedere al naturii
sale: imagine fizica i imagine mentala. A doua tipologie se regaseste in
studiile lui Piaget® ca o componenta indispensabild in crearea “imaginii”
, intr-un sens holistic care inglobeaza aspectul fiziologic (reactia
centrilor nervosi datorita stimulilor vizuali captati de organul vizual,
ochiul) si aspectul sau psihologic - ca urmare a procesului fiziologic,
memoria si experienta personala care intervin in procesul perceptiei
pentru a Inzestra imaginea rudimentara cu semnificatie si pentru a o
imbogati, de multe ori crednd alte imagini complexe. Kevin Lynch?
stabileste intelesul imaginii mentale folosind conceptul de “harta
mentald” — o imagine format din franturi de imagini fizice si elemente
abstracte aflate in anumite relatii pe care omul o acceseaza constant si o
imbogateste pentru a se orienta in spatiu si pentru a-1 percepe. Imaginea
poate fi revelatoare pentru perceptia spatiului pentru ca se gaseste in
spatiul imaginatiei fiecaruia dintre noi si participa in procesul perceptiei
altor imagini si raportarii omului la spatiu. Jean Piaget explica faptul ca
exista 2 modalitati prin care se poate forma imaginea: prin preluarea
informatiei direct din mediu si prin procesul gindirii.> O imagine

! Pop, Dana, Despre perceptia spatiului in arhitectura, Paideia, Bucuresti, 2015.
2 Piaget Jean, Inhelder Barbel, The Child’s Conception of Space, Routledge &
Kegan Paul Ltd., Londra, 1956;
3 Ibid,;
* Lynch, Kevin, Imaginea orasului, Registrul urbanistilor din Romania, Bucuresti,
2012
3 Piaget Jean, Inhelder Barbel, opcit;
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spontand pe care o vedem intr-un moment specific dintr-o zi intr-un
spatiu specific poate fi interpretatd pe baza experientelor anterioare.! La
randul lor, aceste experiente se afld in sertarele mintii pe care putem sa
le accesam tocmai pentru ca au In componenta lor niste imagini fizice si
franturi din realitate care ne-au ldsat o anumita impresie. Procesul de
perceptie vizuald se bazeaza pe aceasta dualitate continua, circulara,
intre fenomenul spontan, fiziologic si cel cognitiv, psihologic care
implicd memoria.> Aceasta are un rol decisiv nu numai in perceptia
vizuala, ci gi in relationarea omului cu spatiul natural sau construit, in
relationarea individului cu societatea si in interpretarea spatiului —
Gaston Bachelard vorbeste depre imaginatia materiala gi imaginatia
afectiva pe care omul le acceseaza mereu pentru a percepe, interpreta si,
in final, a crea un spatiu.’

Imaginea vizuala are, negresit, un rol decisiv in perceptia spatiului si
poate oferi semnificatii profunde spatiului si creatiei arhitecturale. Dana
Pop dezviluie in aceeasi lucrare* procesul fiziologic al perceptiei
vizuale. Conform psihologiei cognitive’, procesul perceptiei vizuale se
face in 2 faze, faza primari si faza secundara.6 In prima se inregistreaza
insusirile fizice ale imaginii care descriu un obiect (culoarea, conturul,
textura, pozitia si orientarea sa in spatiu).” Este interesant de remarcat
faptul ca In aceastad prima faza, imaginea formatd nu este inca complet
tridimensionald.® Abia in a doua faza insusirile fizice sunt recunoscute
si interpretate, iar cu ajutorul memoriei obiectul este spatializat si,
eventual, identificat.” Rolul memoriei in perceptia viuald este catalizator
pentru formarea imaginii, iar pentru un proces cognitiv mai complex de
interpretare a imaginii este la fel de indispensabil pentru ca fiecare
imagine pe care omul o inregistreaza vizual, o incarca cu o semnificatie
bazata pe experiente proprii ale imaginilor anterioare; astfel, orice
imagine fizica trece prin spatiul imaginatiei individuale pentru a fi
completa in perceptia fiecaruia dintre noi. Extrapoland acest proces la

! Piaget Jean, Inhelder Barbel, opcit;
2 Pop, Dana, opcit;
3 Bachelard, Gaston, opcit;
4 Pop, Dana, opcit;
5 Ibid;
6 Ibid;
7 1bid;
8 Ibid;
9 Ibid;
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spatiu, se poate face analogia etapelor perceptiei.! Omul distinge intai
insusirile fizice ale unui spatiu (dimensiuni, proportii, textura, lumina,
culoare) separate pe care abia apoi le pune in relatie. Relationarea lor se
face 1n a doua faza a perceptiei pe baza experientelor personale
anterioare si aceasta oferd imaginea tridimensionala a spatiului.2 fn mod
evident, aceasta relationare este unica de fiecare data si pentru fiecare
individ, iar acelasi spatiu fizic este, de fapt, unic pentru fiecare individ
si poartd amprenta personalitatii sale.’ Aceasta unicitate a spatiului
poate fi relationata cu conceptul de sentimentul spatiului sau
personalitatea spatiului care va fi discutat in amanunt pe parcurs. Este
esential de concluzionat faptul ca imaginea spatiului se realizeaza, de
fapt, in spatiul imaginatiei individuale, nu in spatiul din fata ochilor, n
realitatea concretd, putdnd afirma ca imaginea spatiului este virtuala, iar
ceea ce este real este spatiul-in-sine.

Spatiul euclidian si compozitia imaginii. Consecintele asupra perceptiei
a absentei imaginii.

In continuare, este important de stabilit semnificatia unei imagini,
sensul sau relevant pentru individ si societate. Omul tinde sa
descompuna orice imagine in elementele sale care o formeaza pentru a
le intelege cat mai bine pe care apoi le recompune, iar rezultatul obtinut
este 0 imagine care va avea o semnificatie.* Se poate vorbi in cazul
acesta de compozitia imaginii, iar prin procesul de intelegere a sa omul
a invatat s-o manipuleze pentru a crea noi compozitii care s exprime
noi semnificatii, fie ca sunt unele directe, fie ca sunt metaforice. Pentru
intelegerea importantei compozitiei in definirea unei semnificatii a
imaginii, este necesara intelegerea spatiului elementar in care omul se
plaseaza, spatiul euclidian.

Sistemul de referinta euclidian se formeaza in constiinta omului
incd din primii ani din viata. ° Jean Piaget argumenteaza perceperea
formelor si contururilor obiectelor prin constiinta liniei care apare

! Pop, Dana, opcit;

2 Ibid;

3 Ibid;

4 Arnheim, Rudolf, opcit;
3> Pop, Dana, opcit;
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datorita formarii orientarii euclidiene in spatiu.! Cu alte cuvinte, pentru
a percepe liniile curbe, frante, neregulate ale majoritatii obiectelor cu
care este inconjurat omul, acesta trebuie sa fi recunoscut a priori linia
dreaptd, care este un element abstract, neexistind in natura.? Subiectul
trebuie sa fi observat si sa fi retinut tipologia liniei drepte in obiectele
artificiale, cum ar fi muchiile unei mese sau ale unui dulap, adica
rezultanta intersectiei a doud planuri®, elemente care definesc geometria
euclidiana. In continuarea evolutiei procesului perceptiei vizuale, omul
incepe sa-si dezvolte intregul sistem de referinta pornind de la aceste
elemente primare, planul si dreapta. Va incepe sa remarce paralelisme si
unghiuri in lumea care il Inconjoara si 1si va stabili un set de coordonate
fata de care va raporta obiectele. Spatiul euclidian este contrabalansat de
perceptia perspectivald, in care segmente de dreapta de aceeasi
dimensiune sunt percepute de dimensiuni diferite.* Subiectul, in loc sa
fie confuz din cauza acestor inconsistente ale dimensiunilor in functie
de pozitionari diferite 1n spatiu, invata sa combine cele doua perceptii;
cea euclidiand, abstractd, responsabild de recunoasterea distantelor,
dimensiunilor, suprafetelor, volumelor si cea proiectiva, care asigura
constanta marimii.> Astfel, imaginile primare sunt create prin
intermediul perceptiei vizuale.

Un produs mai complex al perceptiei vizuale este, agsa cum este
sugerat mai sus, compozitia imaginii, un concept superior imaginii in
sine, adica simpla inregistrare a unor stimuli vizuali. Compozitia
implica constientizarea elementelor care compun imaginea, procesarea
si inzestrarea lor cu o semnificatie. Rudolf Arnheim® argumenteaza ca
orice compozitie vizuald este dependentd de un centru, care poate fi
prezent sau absent din aceasta, de relationarea elementelor conform
regulilor geometriei euclidiene si de influenta gravitatiei care determina
un registru superior si unul inferior. Inainte de a elucida importanta
compozitiei pentru o imagine, este necesara elucidarea spatiului
imaginatiei . Acesta este responsabil pentru evolutia conceptului de
spatiu si plaseazd imaginile in spatiu.” Datoritd imaginatiei umane,

! Piaget Jean, Inhelder Barbel, opcit;
2 Pop, Dana, opcit;
3 1bid;
4 Ibid;
5 Ibid;
¢ Arnheim, Rudolf, opcit;
7 bid;
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imaginea devine o reprezentare fizica, un simbol pentru spatiul-in-sine.
Dana Pop argumenteaza acest lucru prin faptul ca imaginea doar
reprezintd obiectul, este o reprezentare a ceea ce exista deja.

“Imaginea, ca reprezentare fizicd, nu este un instrument de
cunoastere, pentru cd nu presupune asimilare de informatie.”!

Asimilarea informatiei si interpretarea sa se realizeaza in urma
procesului cognitiv in imaginatie, si aici spatiul sau obiectul capata
semnificatie. Locul oferirii de semnificatie a obiectului va fi numit
spatiul imaginatiei. Absenta imaginii nu implica si absenta a ceea ce
este de reprezentat, obiectul, ea este doar simbolul obiectului. Cu alte
cuvinte, imaginea este un intermediar intre obiect si observator,
subiectul.

Se poate concluziona faptul cd, pentru a observa un spatiu, obiectul
care trebuie observat pentru a-i atribui semnificatie are nevoie de un
intermediar intre acesta si observator, adicd subiectul; acest intermediar
este imaginea.

Ce poate implica absenta imaginii ? Fara aceasta obiectul scapa
perceptiei si nu mai poate intra in spatiul imaginatiei pentru a capata
semnificatie. Dar acest lucru nu Inseamna ca el Inceteaza sa mai existe,
ci doar ca nu are sau este irelevanta o reprezentare, cel putin vizuala, a
sa. In acest caz, obiectul este, de fapt, subiectul, iar observatorul devine
obiectul. Altfel spus, omul isi va proiecta imaginea si semnificatia intr-
un spatiu prin intermediul caruia va incerca sa se descopere,
imbogatindu-si astfel existenta.

Am pornit de la etapele perceptiei vizuale care implica inregistrarea
stimulilor vizuali care formeaza o imagine, apoi atribuirea unei
semnificatii acestei imagini. O imagine cu semnificatie este o
compozitie, dependenta de anumite elemente (centrul compozitional,
geometria euclidiand si gravitatia) care se produce in spatiul
imaginatiei. Am observat ca in spatiul imaginatiei se poate produce o
schimbare de relatii intre obiect si subiect daca imaginea dispare:
spatiul-obiect / omul-subiect devine spatiul-subiect / omul-obiect.
Asadar, poate exista o arhitecturd care nu depinde de imaginea sa pentru
a relationa cu omul ? Sau poate exista o arhitectura care a suprimat
complet imaginea sa ? In acest caz nu trebuie si ne intrebim “cum

! Pop, Dana, opcit;
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aratd”, “cum se aude” , “cum miroase” s.a.m.d. aceasta arhitectura, ci
care sunt relatiile sale intrinseci si relatiile sale cu omul pentru a o
intelege. Este important pentru aceasta arhitectura ca “poate fi vazuta”,
“poate fi auzitd”, “poate fi mirositd”, nu “cum” se intampla perceptiile
senzoriale. Aceasta arhitecturd poate fi o compozitie in esenta, dar care
nu are o reprezentare, o imagine; acest lucru inseamna ca va fi
dependenta de elementele principale de compozitie, centrul, sistemul de
referintd euclidian si gravitatia. Este important de analizat aceste
elementele si de urmarit cum evolueaza si cum se transformd. Aceasta
arhitectura poate exista doar in spatiul imaginatiei, fara sa fie
materializata in realitate. Devin clare doud modalitati prin care poate fi
analizat spatiul: perceptia spatiului fizic prin imaginea sa si analiza
recompunerii elementelor care definesc spatiul care nu este reprezentat
prin imaginea sa ci se reprezinta prin sine si are semnificatie.’

Suprafata si spatiul

Rudolf Arnheim analizeaza relatia dintre imagine si spatiu si din
punctul de vedere al suprafetei:?

“Atat timp cdt o figura sculpturala se prezintda mai intdi ca volum,
ne aflam incd in faza incipienta crearii sale formale; numai atunci cand
produce efectul unei suprafete, desi posedda volum propriu, ea capata
forma artistica, adicd devine relevanta din punctul de vedere al
conceptiei vizuale.”

Aceasta afirmatie a lui Adolf von Hildebrand despre volum si
suprafatd discutatd de Arnheim in lucrarea sa Forta centrului vizual. Un
studiu al compozitiei in arte pune problema naturii volumului si a
semnificatiei spatiului tridimensional.* Hildebrand elucideaza dintr-un
anumit punct de vedere relevanta imaginii ca opera de artd. Numai

! Pop, Dana, opcit;

2 Arnheim, Rudolf, opcit;

3 Hildebrand, Adolf von, Problema formei in arta vizuald, citat preluat din Arnheim
Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele vizuale, Polirom
2012.

4 Arnheim, Rudolf, opcit;
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atunci cand spatiul, volumul, sculptura, in acest caz devine o proiectie
pe un plan bidimensional capata semnificatie artistica. Astfel, obiectul
in sine nu este arta, ci capata semnificatie artisticd doar daca devine
imagine, inteleasa ca proiectia celor 3 dimensiuni spatiale pe o
suprafatd. Autorul afirmatiei implica si procesul vizual in atribuirea
semnificatiei artistice; arta este relevantd pentru om fiindca foloseste
procesul vizual ca mijloc de constientizare a sa. In acest caz, lipsa
imaginii lasa obiectul lipsit de semnificatie iar orice Incercare de a-i
construi imaginea Inseamna a-l reduce la suprafete. Imaginea sa este, de
fapt, imaginea suprafetelor sale. In lipsa lor, imaginea dispare si ceea ce
ramane este un obiect fara semnificatie care nu poate fi supus procesului
perceptiei vizuale pand la capat, un non-sens. Ceea ce se vede este o
proiectie pe una sau mai multe suprafete a obiectelor tridimensionale,
reprezentdri ale sale Intr-un moment, iar aceste reprezentari sunt
singurele care pot avea semnificatie de naturd artistica. Cu toate acestea
se poate foarte clar si exact atinge obiectul respectiv; in urma atingerii
se poate auzi si un sunet; se poate si mirosi si gusta. In ce masura acel
obiect existd, in acest caz ? Ceea ce este real este, de fapt, obiectul in
sine iar imaginea sa este virtuala ?

In aceastd situatie a perceptiei obiectelor si spatiilor se pune si
problema timpului. Atata vreme cat imaginea reprezinta o proiectie a
celor 3 dimensiuni spatiale pe o suprafata, deci in 2 dimensiuni, aceasta
nu devine mai mult decat un instantaneu; imaginea este o inregistrare a
unei fatete specifice a obiectului Intr-un moment de timp dat, contrar
perceptiei obiectului in miscare, care implica timpul. Este o alta
interpretare a perceptiei: subiectul, observatorul, inregistreaza cadre
diferite in timp ce traverseaza un spatiu sau inconjoara o sculptura pe
care apoi le compune succesiv. Exista un moment de timp initial caruia
ii corespunde o primd imagine, apoi urmatorul moment al timpului
caruia 1i corespunde altd imagine s.a.m.d. pana in momentul final caruia
ii corespunde o ultima imagine; in acest interval de timp subiectul a
colectionat o serie de imagini plasate exact in timp si spatiu pe care le
recompune pentru a obtine imaginea de ansamblu a obiectului. Dar
timpul nu este inteles ca fiind unitar, fiindca ca poate fi divizat in parti
sau momente independente iar subiectul poate sa raimana doar cu una
sau cateva imagini care l-au impresionat cel mai mult in urma
parcurgerii sale spatiale; sau poate s ramana doar cu imaginea de
ansamblu, riscand sa piarda imaginile care redau anumite detalii ale
obiectului. In felul acesta subiectul pierde experienta, descoperirea
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spatiald, concentrandu-se pe imagini. Diferenta dintre cele doud nuante
de perceptie a obiectului sau spatiului consta in faptul ca aceasta
experienta nu poate fi inregistratd In imagini si ea este esentiald in
perceptia spatiului sau a obiectului. Aceasta concluzie va fi reluata mai
tarziu pe parcursul textului, ea fiind una dintre manifestarile arhitecturii
fara imagine.

Aceeasi problema a perceptiei spatiului si imaginii o ataca si
Arnheim in lucrarea sa “Dinamica formei arhitecturale”.! El afirma ca
spatiul nu exista fizic. il reduce la un concept abstract; este definit de
obiectele care il inconjoara sau, mai bine spus, de suprafetele care
infagoara aceste obiecte; acestea ii stabilesc forma, dimensiunile,
proportiile, culorile, texturile etc., cu alte cuvinte imaginea sa. Prin
afirmatia lui Arnheim, imaginea este reald, iar spatiul, inteles aici ca
golul infasurat de suprafete este virtual. Procesul perceptiei vizuale este
cel care creaza spatiul cartezian, care prin definitie este abstract, cu
scopul de a folosi orientarii si stabilirii formelor suprafetelor pe care le
vedem. Arnheim mai argumenteaza ca perceptia spatiului este
dependenta de context.? In lipsa suprafetelor care delimiteazi spatiul,
acesta nu ar exista si nici orientarea sa nu ar exista, deci nici orientarea
euclidiand si gravitationald necesara perceptiei vizuale in oferirea
semnificatiei (nu se mai poate afirma daca spatiul este mare sau mic
pentru ca nu existd obiecte pe care le putem compara cu dimensiunile
corpului uman ca sa judecam scara spatiului; nu ne mai putem referi la
spatiu in termeni de orientare spatiala — stanga, dreapta, sus, jos, in fata,
in spate pentru ca nu mai existd un set de coordonate carteziene care sa
defineasca originea). Arnheim concluzioneaza ca spatiul se reduce la
relatii intre obiecte;® acesta nu existd ca obiect iar imaginea este obiectul
rezultat al perceptiei suprafetelor care il delimiteaza. El oferd un punct
de vedere interesant pentru ca ridica urmatoarea intrebare: daca
imaginea este reald si este obiectul fata de care omul, subiectul, se
raporteaza, de ce este nevoie de vidul inexistent pentru a o crea ? Si
corolarul acestei problematici: ce este reprezinta vidul pentru perceptia
spatiala ?

! Arnheim, Rudolf, The Dynamics of Architectural Form, University of California
Press, 2009;
2 Ibid;
3 Arnheim, Rudolf, The Dynamics of Architectural Form, University of California
Press, 2009;
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Dana Pop ofera explicatia lui Clifford Moller din lucrarea sa Mediul
arhitectural si sandatatea noastra mentala (Architectural Environment
and our Mental Health)' in legatura cu intrebarile ridicate:

“(...) Clifford Moller spune despre spatiu ca nu este evident i cd nu
poate fi perceput in sine, in schimb, spre deosebire de Arnheim, adauga
ca spatiul poate fi doar simtit. Adica ii putem atribui calitate, pe care
insa doar o simgim, nu este ceva vizibil. 72

Cum “simtim” aceasta calitate a spatiului daca nu este a suprafetelor
care il delimiteaza ? Inseamna ca apartine a spatiului-in-sine, a golului ?

1V.2 Realitatea spatiului

Ideea unei arhitecturi fara imagine pune in discutie acele elemente
care contribuie la formarea perceptiei unui spatiu care urmareste alte
reguli fatd de cele implicate in perceptia spatiului exclusiv prin
imaginea sa. Spatii concepute si plasate in contexte si situatii specifice
care valorifica concepte ca experienta spatiala, traseul, lipsa imaginii
singulare, expansiunea limitelor modifica paradigma perceptiei,
dezvoltand una superioara perceptiei vizuale.

Analiza elementelor care compun un spatiu, sau atributele sale,
lumina, culoarea, textura, dimensiunile, proportiile, scara releva faptul
ca sunt interdependente. Ele se schimba mereu si se recompun iar
rezultatul este mereu diferit. Astfel spatiul este perceput mereu diferit,
chiar daca, fizic, el raimane neschimbat; lasa impresii diferite in functie
de cat de intens se exprima una sau mai multe calitati ale sale. in
consecinta, chiar imaginea sa fizica este mereu alta sau se schimba
constant. In plus, cu fiecare schimbare a imaginii sale fizice,
observatorul recompune mental imaginea cognitiva, proces bazat pe
experientele sale personale, oferindu-i astfel spatiului din
individualitatea sa. Nu se poate defini o imagine fizica clara a spatiului
sau a obiectului dar se poate crea o imagine cognitiva cu potential
crescut al semnificatiei; putem numi acest fenomen sentimentul

! Moller, Clifford B, Architectural Environment and our Mental Health, NY:
Horizon Press, New York, 1968;
2 Pop, Dana, opcit;
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spatiului sau personalitatea spatiului. Este important de clarificat ca, in
acest caz, este esentiala pentru perceptie orice fel de imagine senzoriala
a spatiului, nu doar cea vizuala. Perceptia senzoriald completa este
premiza acestui argument, nu doar cea vizuala care este virtuala.
Spatiul-in-sine este real pentru ca poate fi experimentat prin toate cele 5
simturi care reusesc sa creeze imaginea sa mentala, cea care ii
determina personalitatea. Juhani Pallasmaa' vorbeste despre rolul
perceptiei senzoriale 1n arhitectura si despre patologia spatiului daca un
simt devine dominant, in acest caz fiind vorba despre simtul vizual:

“Dezumanizarea arhitecturii §i a oraselor contemporane provine
din neglijarea corpului uman si a simturilor si din dezechilibrul
sistemului senzorial. Sentimentele persistente de alienare,
dezraddcinare si solitudine apdarute in lumea tehnologicad in care traim
pot proveni dintr-o anumitd patologie a simturilor. Este intrigant cum
aceste sentimente de instrdinare si dezraddcinare sunt deseori evocate
de programele cele mai avansate tehnologic, cum ar fi spitalele si
aeroporturile. Predominarea simtului vizual si suprimarea celorlalte
simturi tind sa ne cufunde intr-o stare de detasare, izolare §i
exteriorizare. Arta vizuald a produs cu sigurantd structuri impundtoare
si interesante dar nu a facilitat stabilitatea umand in lume. Din cauza
monovalentei imaginii vizuale, modelul modernist nu a fost in stare sa
penetreze suprafata gustului si valorilor populare; gdandirea modernista
a cultivat intelectul si vizualul dar a neglijat corpul uman si celelalte
simturi si deasemenea imaginatia, memoria si visele.

! Pallasmaa, Juhani, opcit;

2 “The inhumanity of contemporary architecture and citis can be understood as the
consequence of the negligence of the body and the senses, and an imbalance in our
sensory system. The growing experience of alienation, detachment and solitude in
the technological worls today, for instance, may be related with a certain pathology
of the senses. It is thought-provoking that this sense of estrangement and
detachment is often eoked by technologically most advanced settings, such as
hospitals and airports. The dominance of the eye and the suppression of the other
senses tends to push us into detachment, isolation and exteriority. The art of the eye
has certainly produced imposing and thought-provoking structures, but it has not
facilitated human rootedness in the world. The fact that the modernist idiom has not
generally been able to penetrate the surface of popular taste and values seems to be
due to its one-sided intellectual and visual emphasis; modernist design at large has
houses the intellect and the eye, but it has left the body and the other senses, as well
as memories, imagination and dreams, homeless.” — 1bid;
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Dana Pop intareste caracterul cognitiv al spatiului si individualitatea
sa, definind mai bine sentimentul spatiului:

“(,,,) oamenii sunt diferiti, traiesc experiente diferite si au sisteme
de valori diferite. Astfel, spatiul, structurarea spatiului, devine un
proces personal sau care este personalizat de fiecare individ in parte.
Spatiul fizic poate fi acelasi, dar, pentru fiecare dintre noi, spatiul are
un centru diferit, un caracter diferit, un mod de organizare diferit.”!

“In concluzie, reprezentarile spatiale mentale sunt niste structuri
active: sunt adaptabile, le invatam, dar in acelasi timp le si corectam si
imbogatim constant pe parcursul dezvoltarii noastre ca indivizi.””

Rudolf Arnheim explica felul in care caracteristicile spatiului,
lumina, culoarea si raportul plin-gol in acest caz, pot influenta celelalte
elemente, cum ar fi dimensiunile si proportiile spatiului sau vice versa’;
in ambele cazuri, perceptia si imaginea fizica sunt distorsionate:

“O camera dreptunghiulard va accentua excentricitatea , avand
intr-un fel conotatiile unui coridor. Asta va face o masa sa para mai
lunga sau mai scurtd in functie de felul in care este plasata. Cand
Palladio a proiectat camerele sale conform unor proportii elementare
caracteristice armoniilor muzicale de baza, el si-a bazat rationamentul
pe forme geometrice abstracte. O atare formuld nu putea include efectul
schimbator pe care il induc modelele ce compun tavanele, peretii si
pardoseala, ca si aranjamentul mobilei. Pozitia surselor de lumind,
distributia luminozitatii si valorilor coloristice, amplasarea usilor si
ferestrelor vor afecta si ele aparenta perceptibila a proportiilor de baza
ale unei camere.”™

! Pop, Dana, opcit;
2 Ibid;
3 Arnheim, Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele
vizuale., Polirom, 2012;
4 Ibid;
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In lucrarea sa teoretica, Non-referential Architecture (Arhitectura
non-referentiald), Valerio Olgiati impreuna cu Markus Breitschmid'
divagheaza pe tema obiectivitatii perceptiei spatiului si a experientei
sale. Ei privesc experienta spatiului ca pe un fenomen elementar care
este definit de atributele arhitecturii: materalitatea, materialul, lumina.
Aceasta experienta este primordiald si identica pentru orice individ, o
experientd in primul rand senzoriala si obiectiva,’ supusa procesului
intelectual a posteriori:

“(...) arhitectura intruchipeaza, mai mult decdt orice altceva, o
experientd elementard fizica si senzuald, anterioara initiarii
interpretdrii intelectuale.”

Perceptia spatiului se creaza n urma unei experiente spatiale in
primul rand senzoriald, cunoasterea fizica a spatiului. Ea reprezinta un
concept de sine statator al arhitecturii, in sensul in care ea este
imaginatd si materializata de catre architect prin spatiu. Este o dorintd a
creatorului spatiului pe care el vrea s-o faca cunoscuta celor care vor
folosi spatiul, nu este un fenomen rezultant al spatiului.* Urmand
aceastd logica, experienta spatiului, Intocmai ca spatiul-in-sine, este
obiectiva fiindca este imaginata si materializata fizic de cétre architect.

“Intr-adevar, o anumita preconditie elementard existd care nu poate
fi evitata in cladiri: experienta fizica a spatiului. Alberto Giacometti a
spus odata despre sculpturile sale cd cel mai bun lucru despre ele este
ca se pot atinge. Noi spunem ca cel mai bun lucru despre cladiri este ca
se pot experimenta fizic camerele lor. O astfel de experientd a spatiului
este un necontestat material “crud” cu care fiecare cladire trebuie sa
se confrunte.”

! Olgiati Valerio, Breitschmid Markus, Non-Referential Architecture, Simonett &
Baer, 2018;

2 Olgiati Valerio, Breitschmid Markus, opcit;

3 “(...) architecture engenders, above all else, a basic physical and sensual
experience prior to also initiating intellectual interpretation.” — 1bid,;

4 Ibid;

3 “Indeed, a kind of a basic precondition exists that cannot be avoided in buildings:
the phosycal experience of space. Alberto Giacometti once said about his sculptures
that the best thing about them is that one can touch them. We say that the best thing
about buildings is that one can physically experience their rooms. Such experience
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Autorii nu neaga sau contesta individualitatea experientei, spatiul
subiectivizat sau perceptia personala a spatiului care variaza de la un
individ la altul sau odata cu fiecare experientd spatiala prin prisma
bagajului emotional si al memoriei. Perceptia subiectiva a spatiului
reprezintd, in schimb, o variatie a acelei experiente elementare si
obiective pe care orice spatiu conceput creativ o creaza oricarui individ.
Variatiile perceptive si ale experientei sunt datorate schimbarilor
atributelor arhitecturii, cum ar fi intensitatea luminii sau a ecoului unui
sunet. Deasemenea, ele variaza si in relatie cu bagajul emotional
personal. Experienta se poate subiectiviza, mai corect spus, se poate
personaliza, insa un spatiu conceput cu o anumita atitudine va declansa
un germene unic ale experientei pentru orice individ. Aceasta este o
calitate intrinseca a spatiului conformat creativ, prin faptul ca exista
definit intr-o forma obiectiva. Variatiile calitative ale relatiei dintre
subiect si obiect apar ca o cauza produsa de experienta spatiului.
Aceasta relatie o poate adanci sau o poate varia, insa nu este experienta
in sine. Cu alte cuvinte, forma, materialitatea, lumina, acustica unui
spatiu se prezinta in mod obiectiv fiecarui individ care apoi le
interpreteaza subiectiv. Intentia spatiald materializatd prin forma sa, prin
proportia studiatd, prin materialitatea si lumina imaginate functioneaza
ca un mecanism care declanseaza o anumita experienta dorita de autorul
care a conceput spatiul.

“(...) este o conceptie gresitd a crede in conotatiile subiective pe
care fiecare persoand le interpreteaza in felul sau care pot altera
fundamental ce este perceput cand intram intr-o camera. De exemplu,
daca un membru al populatiei indigene de eschimosi, care a trdit toata
viatd in regiunea polard nordica a lumii noastre, si un membru al
populatiei indigene de berberi, care a trdit toata viata in desertul
Sahara, intdlnesc aceeasi camerd, ei vor avea, esential, aceeasi
experientd a spatiului. Daca un inuit §i un berber intra intr-o catedrala
goticd, ei vor avea aceeasi experientd a ascensiunii, desi ei nu au mai
vazut un astfel de spatiu niciodatd in vietile lor, iar fundalele lor
culturale nu i-ar fi pregatit sa simta in felul respectiv. Experienta lor a
spatiului este data de calitatile fizice distincte ale unei conformari

of space is an undisputed, as it were, ‘raw’ material with which any building must
deal.” — Olgiati Valerio, Breitschmid Markus, opcit;
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spatiale — forma sa, materialul, lumina, textura, acustica si orice
altceva care completeaza o camerd. ™'

“O functie principald a unui spatiu definit este cd isi creaza propriul
centru.”?

“Cladirea insa trebuie sa se echilibreze in jurul centrului si in
spatiul tridimensional, fiindca orice obiect fizic are un centru de
greutate.”™

Rudolf Arnheim, Forta centrului vizual

Arnheim porneste de la premisa existentei spatiului in jurul ununi
centru, care poate si fie compozitional sau geometric.* In unele
conformari spatiale ele coincid. Centrul compozitional poate sa fie
absent dintr-un spatiu, caz care influenteaza decisiv perceptia spatiului,
indrumand spre descoperirea lui. Cu alte cuvinte, centrul compozitional
este prezent prin absenta sa, iar orientarea compozitionald poate sa
lipseasca, aparent, din structura unui spatiu; aceasta absenta poate fi mai
puternica decat prezenta centrului geometric, afectand perceptia in
spatiu in functie de centrul sdu geometric, iar aceasta poate fi confuza
sau irelevantd pentru om. Centrul compozitional se poate afla in
exteriorul spatiului, omul fiind nevoit sa-1 descopere pentru a percepe

1 “(...) it is a misconception to believe that these subjective connotations that each
person brings to their own interpretation fundamentally alter what is perceived
when we encounter a room. For example, if a member of the indigenous Eskimo
people, who has lived their entire life in the northern circumpolar region of our
world, and a member of the indigenous Berber people, who has lived their entire
life in the Sahara Desert, encounter the same room, they will essentially have the
same experience of the space. If an Inuk and a Berber enter a Gothic cathedral, they
feel the same upwardly-soaring experience of space, even though they have never
seen such a space ever before in their lives, and their respective backgrounds would
not prepare them to feel that way. Their experience of space is given by the distinct
physical qualities of a spatial arrangement as a person finds it in a room — its
shape, form, material, light, texture, acoustics, and everything else that makes a
holistic room.” — Olgiati Valerio, Breitschmid Markus, opcit;
2 Arnheim, Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele
vizuale., Polirom, 2012;
3 Ibid;
4 1bid,;
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corect spatiul si pentru a se raporta la el.! “Cautarea” centrului implica
deja o succesiune de spatii care trebuiesc a fi descoperite pentru a
percepe ansamblul unitar, deci un traseu. Subiectul parcurge mai multe
“cladiri” mici in interiorul unei “cladiri” mai mari si nu percepe
imaginea de ansamblu, ci imagini diferite ale “cladirilor” mai mici.?
Timpul, ca cea de-a 4-a dimensiune implicata in arhitectura, devine
relevant pentru existenta traseului si a credrii unei imagini mentale
mereu imbogatitd si modificata, nu a unei imagini fizice.

In acest caz, imaginea arhitecturii se disipd in actiunea cautrii si a
miscarii fiindca nicio imagine de pe parcurs nu va revela complet intreg
ansamblul spatial, ci doar cate un spatiu, pe rand, prin care omul va
trece ca sd ajunga in altul. Un astfel de mod de a compune arhitectura se
relationeaza cu omul prin intentia de a actiona, de a se misca, de a fi
inconjurat mereu cu un spatiu; imaginea acestor actiuni sau spatii
devine irelevanta pentru asimilarea arhitecturii.

Arnheim chestioneaza misiunea arhitectului ca creator de spatii care
vor relationa cu utilizatorii lor prin prisma reveldrii centrilor
compozitionali si geometrici; in functie de exprimarea directd sau nu a
lor, omul va putea avea o experienta cat mai profunda a traseului si a
descoperirii spatiale, deci a intelegerii acestei arhitecturi.

“Atunci trebuie oare arhitectul sa determine centrul de echilibru al
proiectului sau pentru volumul tridimensional ca atare sau raportat la
perspectiva utilizatorului cladirii? Sau trebuie sd ia in considerare
ambele puncte de vedere si sd le dea egald importantd ?

Din aceasta intrebare a lui Arnheim se poate chestiona alta
problematica pe care o naste constientizarea si plasarea centrului intr-un
spatiu: cat de importanta este o imagine de ansamblu pe care creatorul
spatiilor trebuie s-o aiba in considerare fata de experienta propriu zisa,
fizica a spatiilor ? O prelucrare exhaustiva a acestei imagini poate
minimiza forta experientei spatiale odata ce cladirea, sa spunem, va fi
finalizata ? Sau imaginea de ansamblu trebuie sa se dizolve in
experienta spatiald a traseului pentru ca perceptia spatiilor si

! Arnheim, Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele
vizuale., Polirom, 2012;
2 Ibid;
3 Ibid;
183



relationarea omului cu acesta sa fie cat mai puternica ? Poate exista o
arhitectura strict a relatiilor si a descoperirii spatiale ?

Vila Savoye a lui Le Corbusier oferda un exemplu pentru
ambiguitatea dintre o experienta spatiala controlata, un traseu, o
compozitie de spatii gandita sa provoace un adanc sentiment de
spatializare a omului in arhitectura si existenta in sine a acestei
experiente intr-o cladire obiect descrisa prin proportiile, fatadele si
imaginea sa:!

“Fatadele tind sa ne ajute, oferindu-ne o portiune din interior, dar
nu toate cladirile au fatada. La Vila Savoye (...), peretii exteriori se
pliaza la colturi pentru a se infasura in jurul cubului care trebuie sa fie
centrat in jurul unei axe interne.”?

Se poate spune despre fatadele vilei Savoye ca sunt aproape
inexistente dar in acelasi timp concentreaza in ele o mare forta vizuala
datorita raportului dintre plin si gol si a proportionarii acestora: fereastra
- banda. Acest gest oferd un puternic aspect fotogenic cladirii si o
perceptie cat mai abstractd, mai degrabad a unui volum geometric pur,
matematic, decat a unei locuinte (perceptie accentuata si de detasarea
volumului de la planul solului, volumul prezentdndu-se in levitatie).
Totusi, acest volum abstract ia nastere in jurul unei axe centrale de
compozitie care consta intr-o experienta spatiala profunda mai mult
mentala decat vizuala de la parterul liber al cladirii pana pe acoperisul
gradina.

Un alt exemplu privind relatiile dintre pozitionarea centrului in
spatiu si perceptia imaginii spatiului il ofera Panteonul din Roma.?
Cladirea, care se compune dintr-un cilindru, o sfera si un paralelipiped,
are cei 2 centrii, compozitional si geometric, plasati in locuri diferite.*
Centrul geometric se afld intr-un punct rezultat in urma descompunerii
in axele mediane ale volumului, indiferent fata de centrul compozitional
situat pe axa centrald a domului, relativ la pozitia privitorului.® Cilindrul
si paralelipipedul (spatiul porticului de la intrare) au rolul de a integra

! Arnheim, Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele
vizuale., Polirom, 2012;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 1bid;
5 Ibid;
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sfera in doua dintre conditiile de existenta a arhitecturii: relationarea
spatiului cu planul pAmantului si cu miscarea omului.! Odata trecut de
spatiul porticului, omul se afla sub calota sferica, indiferent de pozitia
sa. Prezenta sferei nu poate fi neglijata sau neobservata fiindca se
observa clar axa verticald centrala de compozitie, marcata de oculus-ul
din plafon. Spatiul este deja descoperit in totalitate tocmai fiindca
scopul cladirii este constientizarea imediata a sferei. Rdmane, in
continuare, doar observarea arhitecturii, a imaginii sale. Se poate spune,
asadar, cd odata ce un spatiu se releva subiectului din prima, adica odata
cu observarea directd a centrului sau, acesta isi dezvaluie imediat
limitele iar imaginea sa devine prezenta si coordoneaza spatiul.

“Cum ar putea fi arhitectura facuta sa dispara ?””

“Cu toate acestea, suntem compusi din materie §i traim in mijlocul
materiei. Obiectivul nostru nu ar trebui sa fie renuntarea la materie, ci
mai degraba cautarea unei forme a materiei alta decat obiectele. Felul
in care aceasta se numeste — arhitecturd, gradind, tehnologie
computerizatd — nu este important. Pana cdand acestei forme i se va da
un nume nou, eu o voi numi anti-obiect.”

Kengo Kuma, Anti-object

Kengo Kuma, in lucrarea sa “Anti-object” (“Anti-obiect”), aduce
critici arhitecturii egocentriste, sau centratd pe sine, arhitectura care se
distinge si se delimiteaza clar si ferm de context.* Acest context este de
mai multe naturi, de la fizic pana la social si cultural. Acest tip de
arhitectura este reprezentat de cladiri-obiect care sunt responsabile
pentru “obiectivizarea lumii™, proces care propaga tot mai mult ruperea

! Arnheim, Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele
vizuale., Polirom, 2012;
2 “How then, can architecture be made to disappear ?”’ Kuma, Kengo, opcit;
3 “Nevertheless, we are composed of matter and live in the midst of matter. Our
objective should not be to renounce matter, but rather to search for a form of matter
other that objects. What that form is called — architecture, gardens, computer
technology — it is not important. Until a new name is given to that form, I will call it
the ‘anti-object’.” — Kuma, Kengo, opcit;
4 1bid;
5 Ibid;
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arhitecturii de contextul sau, fabricarea structurilor scoase din scara
umand, naturala gi subordonarea relatiei foarte sensibile dintre om si
spatiu prin intermediul dominatiei imaginii arhitecturii. Aceasta
arhitectura care devine din ce in ce mai prezentd in lume tinde sa
devina, 1n esentd, un obiect singular, autonom, independent fata de
aspectul social si de relatiile interumane. Simpla dominatie a fortei
fizice a unei cladiri si a imaginii sale creaza o rupturd afectiva intre
subiect, omul, si cladire, obiect. In procesul dezintegririi imaginii
arhitecturii a lui Kengo Kuma, distinctia si relatia dintre subiect si
obiect este foarte importanta. Astfel, cladirile-obiect subordoneaza
omul-subiect, cel pentru care arhitectura este creatd, importanta acestuia
fiind diminuata intr-un mod superficial si lipstit de un scop. Kuma
afirma de multe ori ca doreste sa “stearga’ arhitectura sau sa faca
“arhitectura sa dispara”." El vorbeste despre “arhitectura relatiilor’™>
care are legaturd mai mare cu o compozitie de elemente aflata in
constiinta si imaginatia fiecarui individ, o perceptie a arhitecturii care
poate fi Imbogatita mereu prin evolutia relatiilor dintre elemente, fata de
o0 imagine unitara, perceputa la fel de toata lumea. Anti-obiectele lui
Kuma se bazeaza pe constientizarea si imbogatirea relatiilor dintre
elemente vizibile sau invizibile care compun arhitectura. Relatiie in sine
sunt niste concepte abstracte, fac parte din sfera nevazutului; ele se
proiecteaza in elementele vizibile, deci care au o imagine fizica, tocmai
datorita relatiilor exercitate intre elemente. Poate exista o arhitectura in
care cele doud instante ale sale, vizutul si neviazutul, se inverseazi ? In
acest caz, imaginile cu care suntem obisnuiti vor fi dizolvate iar
conceperea spatiilor va trebuie sa se concentreze pe dezvoltarea
relatiilor intre elementele care compun arhitectura, nevazutul
arhitecturii fiind revelat n constiinta umana, devenind foarte concret si
fizic.

Premisele acestui mod de a concepe si a materializa arhitectura sunt
aceleasi ca cele de pana acum, insa perceptia si relatiile dintre ele sunt
altele. Conceptul primordial al materiei si al golului care i se opune,
situandu-se intr-o perpetua relatie, este inteles prin prisma subiectului si
al experientei, dar ramane, essential, tot o conexiune intre materie si
spatiu. Tocmai prin re-valorificarea plinului, golului spatial si al relatiei
dintre dintre cele doud o noua paradigm arhitecturald se poate cristaliza

! Kuma, Kengo, opcit;
2 Ibid;
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care dezvolta experienta spatiului, superioara imaginii sale directe.
Experienta primordiald a arhitecturii consta in observarea relatiei dintre
spatiu si materia fizica care il conformeaza, limita — peretele, zidul sau
masivul natural. In lipsa materiei constitutive a plinului care defineste
un spatiu, acesta nu poate exista. Conformarea sa este o conformare a
limitelor sale menite sa dezvolte o experienta spatiald, nu o imagine,
care poate fi o eventuala rezultanta sau o premiza menita sa sugereze
alte experiente decat cea strict arhitecturald. In momentul constientizarii
dualitatii unei cladiri ca materie-spatiu, ea capata semnificatie si se
conecteaza cu subiectul. Olgiati numeste acest fenomen “victorie

asupra materiei”!, experienta reald a spatiului.

“(...) camera “simpla”, sau “elementara’ a unei cladiri contine
deja reprezentarile sale posibile intr-o varietate de moduri. Camere
contin in sinea lor semnificatie. La nivelul cel mai elementar, putem
spune ca spatiul interior ne face sa experimentam Victoria asupra
materiei. Acea victorie asupra materiei materialului reprezinta felul in
care o cladire creaza semnificatie.”

“Drumul poate fi la fel de esential in intelegerea planului unei
cladiri asemenea succesiunii melodice in muzica.”

Rudolf Arnheim, Forta centrului vizual

Arnheim face douad disctinctii clare in procesul perceptiei spatiale:
planul vertical, fatada, corespunde contemplarii, iar planul orizontal
corespunde actiunii.* Spatiile se prezintd omului ca succesiuni de
planuri verticale, orizontale si oblice. In deductia lui Arnheim, cu cit un
plan este inclinat mai mult fatd de o axa verticala, cu atat subiectul are
tendinta sa observe si sa caute o imagine a acelui plan, sa ramana pasiv,

' “Victory over matter” - Olgiati Valerio, Breitschmid Markus,opcit;
2 “(...) the seemingly ‘simple’ or ‘basic’ room of a building already contains its
representations in manifold ways. Rooms are for and by themselves significant. At
the most basic, we can say that rooms makes ud experience the victory over matter.
That victory overt the matter of material is how a building becomes sens-making.” —
Ibid;
3 Arnheim, Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele
vizuale., Polirom, 2012;
4 Ibid;
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iar cu cat un plan este inclinat mai mult fata de o axa orizontala, cu atat
subiectul are tendinta sa actioneze conform elementelor care definesc
planul si sa interactioneze cu ele.! Acest fapt are legatura evidentéd cu
fenomenul fiziologic al perceptiei spatiului si cu procesul de orientare in
spatiu, deci cu actiunea gravitatiei si cu spatiul euclidian.? Textul a
stabilit mai devreme dependenta perceptiei de spatiul euclidian si faptul
ca acesta este un produs mental abstract pentru a oferi calitate formelor,
contururilor etc care alcatuiesc imaginea obiectelor sau spatiilor. in
procesul perceptiei, spatiul euclidian este completat mereu de spatiul
imaginatiei si experientei individuale, singurul care poate oferi
semnificatie formelor pe care le percepem. In urma actiunilor noastre in
spatiu, imaginea mentald a sa se imbogateste; acest proces este direct
proportional cu numarul actiunilor subiectului in spatiu. Cu alte cuvinte,
cu cat o cladire sau o compozitie de spatii utilizeaza cu preponderenta
planuri orizontale, cu atat descoperirea lor devine mai bogata si,
implicit, si imaginea lor mentald; imaginea fizica devine inca o data
irelevanta pentru perceptia arhitecturii sau ii scade din influenta.

“Vectorul orizontal principal al cladirii este liber sa indice orice
directie. El poate fi orientat catre centrul orasului, poate fi paralel cu
un rdu sau poate sa aduca un omagiu religios estului, de unde rdsare
soarele.™

Un exemplu imediat al semnificatiei oferite planului si elevatiei si a
felului cum situarea, miscarea in spatiu si imaginea sa se influenteaza
reciproc il oferd arhitectura religioasa: in tipologia de catedrala gotica,
planurile verticale, fatadele, creaza imaginea fizica a spatiului, proiectia
divinului pe Padmant iar configuratia planului care deschide drumul
descoperirii spatiului creaza imaginea mentala care are semnificatia
transcenderii catre stari superioare de existenta si catre divin; traseul
spatiului se traduce direct prin experienta spatiala si spirituala in acelasi
timp. Vila La Rotonda a lui Palladio ofera o lamurire despre importanta
planului in perceptia spatiala si cum acesta poate crea imaginea mentala
a spatiului contrar imaginii sale fizice si al aspectului sdu vizual.* Din

! Arnheim, Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele
vizuale., Polirom, 2012;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 Ibid;
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exteriorul sau, cladirea are o simetrie evidentd insa statica, iar aceasta
nu este constientizatd complet fiindca nu se pot observa in acelasi timp
decat doua fatade. Este nevoie de inconjurarea cladirii pentru a realiza
simetria totala a celor 4 fatade. Deja timpul participa in perceptia
obiectului iar omul incepe sd-si proiecteze imaginea fizica intr-o
imagine mentald care incepe sa evolueze. Imaginea de ansamblu este a
unei fortarete' insa odata cu intrarea printr-unul dintre portice, spatiul ni
se releva succesiv prin migcarea omului impreuna cu dimensiunea
temporald. Omul strabate spatiul porticului, trece printr-un coridor si
ajunge in spatiul circular central. Aceasta succesiune rudimentara de
spatii oferd in modul cel mai simplu semnificatia unui traseu
architectural si a descoperirii spatiale 1n timp. Timpul joaca un rol
decisiv in perceperea spatiului, in citirea planului si in Iimbogatirea
imaginii mentale a acestuia. Imaginea fortaretei de la inceput s-a
dizolvat in experienta spatiald si In concentrarea relatiei dintre om si
spatiu.

! Arnheim, Rudolf, Forta centrului vizual. Un studiu al compozitiei in artele
vizuale., Polirom, 2012;
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Concluzii

Voi defini arhitectura fara imagine unele manifestari spatiale care,
asa cum au fost prezentate initial in acest capitol, se nasc din
rationamente si concepte diferite de cele considerate in mod obisnuit
care reitereaza perceptia vizuald a spatiului si devenirea sa ca obiect.
Anumite spatii care au capacitatea de a transcende o particularitate
perceptiva care riscd sa devind unica perceptie indica o preocupare
pentru un domeniu perceptiv mai complex, nefiind focalizate pe
perceptia unei singure imagini senzoriale, indiferent de natura sa.
Experienta spatiului, traseul, perceptia secventiala a sa, pluralitatea
senzoriald, implicarea timpului in perceptie impreuna cu celelalte teme
prezentate anterior, sunt elemente intrinseci ale spatiului care se pot
dezvolta calitativ in conceperea si perceptia unui spatiu. Arhitectura
farad imagine este un concept menit sa dezvaluie aceste calitati invizibile
ale spatiului, ele implicandu-se activ in perceptia sa, contrar perceptiei
in exclusivitate vizuald, dominatiei sale si obiectivizarii arhitecturale.
Arhitectura fard imagine se poate redefini ca o arhitectura cu imagine
completa, in sensul prezentei de aceeasi importanta a tuturor simturilor
in conceperea sa, sau o arhitecturd fara domeniu vizibil, in sensul
manifestarii sale ca experienta spatiald, nu ca obiect. Imaginea unui
spatiu poate avea cate un corespondent pentru fiecare experienta
senzoriald, unele fiind mai usor de definit decat altele iar superioritatea
uneia nu poate reduce spatiul doar la experienta senzoriala
corespondenta;
un spatiu este perceput mai profund si imbogatit cu semnificatie prin
intermediul imaginii sale mentale (aflatd in spatiul imaginatiei
individuale) pe care omul o recreaza constant si devine o entitate de sine
statatoare fata de imaginea fizicd a spatiului care are rol doar de
reprezentare, iar lipsa celei din urma nu va minimiza calitatea celei
dintai;
imaginea poate fi un intermediar intre spatiul/obiect si omul/subiect;
lipsa sa nu implica iesirea din existenta a obiectului si nici ruperea
legaturii spatiului cu omul, ci produce o schimbare de relatie intre spatiu
si om: spatiul devine subiectul iar omul devine obiectul perceptiei care
va Incerca sa-gi proiecteze imaginea in spatiu si sa se descopere pe sine
prin intermediul spatiului;

o arhitectura fara imagine fizica poate sa existe doar in spatiul
imaginatiei fard a fi materializata in realitate; acest fel de arhitectura
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este construitd doar pe baza relatiilor dintre elementele care o compun si
isi Imbogateste mereu semnificatia si imaginea mentald;

imaginea vizuala a unui obiect sau a unui spatiu este, de fapt, imaginea
suprafetelor sale care il delimiteaza; obiectul-in-sine nu are imagine
vizuala sau este irelevanta pentru perceptia lui; cu toate acestea, el
existd si poate fi experimentat prin celelalte perceptii senzoriale,
implicand faptul ca acesta este real iar imaginea sa vizuala este virtuald;
timpul adauga o dimensiune 1n plus perceptiei obiectului sau spatiului si
este esential pentru dezvoltarea experientei spatiale care nu poate fi
redatd prin imagine sau succesiuni de imagini;

spatiul este un concept abstract, nu exista fizic, fiind definit de obiectele
care il delimiteaza; implicatia este ca, n cadrul acestei perceptii a
spatiului, imaginea sa este reala iar spatiul, care poate fi intetes ca un
gol, este abstract, virtual; golul exista doar ca relatii intre limitele sale,
iar, odata cu disparitia lor, deci si a imaginii golului, raimane
sentimentul sdu caruia 1i putem atribui calitati.
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V. Interpretarea spatiului negativ

V.1 Sentimentul de invaluire spatiala

Echilibru intre vidul conformat si materia naturala. Amfiteatrele de la
Muyo Uray, intre Cuzco si Machu Pichu, Peru. Construite de tribul
incas maras.

Fig. 43. Vedere de ansamblu a doud dintre amfiteatre.

Relatia cu relieful reprezinta factorul dominant al conceperii
spatiilor amfiteatrelor situate intre Cuzco si Machu Pichu. Ansamblul
este format din patru amfiteatre circulare si unul in forma de potcoava.'
Desi destinatia exacta este necunoscuta, se poate specula faptul ca
amfiteatrele erau folosite pentru activititi de petrecere a timpului liber,
precum spectacole atletice?. Materia extrasa creaza spatiile gradenelor si
scenelor, care se pozitioneaza in mod natural in configuratia reliefului,
stabilind o relatie speciald cu limitele sale. Se creaza o ambiguitate, de
fapt, intre perceptia spatiului, ca negativ, si perceptia limitei naturale ca

! Rudofski Bernard, opcit;
2 Ibid,;
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un pozitiv care pare cd predomind. Nimic construit nu se ridica deasupra
planurilor variate ale reliefului natural, spatiul scufundandu-se in
masivitatea sa. Limita naturala devine limita configurata spatial, fara
nicio aditie In acest proces al substractiei pure. Procesul de extragere a
materiei se petrece cantitativ pana la producerea unui echilibru intre
masa extrasd si masa ramasa, astfel incat, in unele locuri, masivitatea
limitei naturale se diminueaza, fiind perceputa ca elemente de
configuratie arhitecturald — “un zid natural” care desparte, spre
exemplu, doud amfiteatre. Aceasta “subtiere” a masei se petrece spre
centrul compozitional al ansamblului, limitele perimetrale dominand
prin masivitatea lor.

Datorita acestui proces de a configura un spatiu prin modelarea
limitei existente, materializand unele noi aflate intr-o ierarhie, obiectul
arhitectural dispare. Semnificatia spatiului transpare prin dualitatea care
este acordata subiectului: teatrul, ca punere in scend a sa si spatiul
negativ care dematerializeaza relatia intre obiect si subiect, accentuand
individualitatea subiectului. Experienta invaluirii spatiale “naturale”,
inteleasa ca absenta a oricarui element construit sau adaugat, rezultatd in
urma relatiei sensibile dintre procesul substractiei si limitele spatiului
este reinterpretatd de fiecare individ in imaginea mentala personala.
Spatiul fiecarui amfiteatru se concentreaza pe centrul sau care coincide
cu pozitia subiectului, fie ca se afla pe scena sau in tribuna.
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Perceptia unei limite construite care contine. Teatrul roman de la
Palmyra, Siria, secolul 2 d.Hr.

it

Fig.44. Obiect si anti-obiect, imagine obiectiva si arhitectura relatiilor

Tipologia teatrului roman se prezinta in doud ipostaze esentiale din
punct de vedere al perceptiei spatiului arhitectural: ca spatiu integrat
intr-o forma de relief — o colind sau un masiv muntos — sau ca obiect de
sine statator.! Daca cea dintai tipologie nu poate fi numita obiect
arhitectural n adevaratul sens al cuvantului — prin faptul ca fatadele
exterioare sunt inexistente - cea din urma tipologie se prezinta ca spatiu
cu dubla semnificatie, in care limita este ambivalenta: se relationeaza cu
exteriorul prin imaginile fatadelor de reprezentare si se concentreaza
catre centrul sau spatial odata trecut de limita exterioara a constructiei.
Aceasta tipologie a spatiului obiect — incinta este interesant de remarcat
tocmai datoritd aparentei incongruente a celor doud instante.

Perceptia exterioara a teatrului—obiect este de constructie masiva,
inchisa perimetral, avand limitele foarte clar si ferm configurate.
Observatia constructiei poate adanci aceasta perceptie a inchiderii,
considerand-o o constructie—limita definitd de masivitate. Cazul
teatrului neterminat din Palmyra este deosebit de sugestiv pentru aceasta
perceptie. Fiind realizat doar primul registru al gradenelor (cavea)?,
prelucrarea limitei exterioare intr-o fatada de reprezentare lipseste,
materialul brut de contructie alcatuind unica imagine exterioara.

! https://en.wikipedia.org/wiki/Roman_theatre (structure);
2 https://en.wikipedia.org/wiki/Roman_Theatre at Palmyra;
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Deasemenea, lipsesc spatiile intermediare ale porticelor si niselor care
alcdtuiesc fatadele teatrelor romane. Parcurgerea limitei nu se face
succesiv, ci brusc, penetrand o singura suprafata care infagoara
constructia printr-unul din cele trei goluri de acces. Acest fenomen
accentueaza si mai mult impresia de inchidere, imprejmuire, izolare,
ascundere. Constructia devine o limitd in sine care se caracterizeaza in
principal prin masivitatea sa care poate contine spatiu. Materialitatea
constructiei neterminate rezoneaza cu cea a peisajului, iar mediul si
constructia devin un tot unitar. Subiectul pare continut in acest
ansamblu natural — artificial. Penetrarea granitei masive dezvaluie o
relaxare spatiala. Spatiul se dezvolta circular in jurul centrului sau,
acuzandu-l, iar subiectul se simte inconjurat de spatiu si protejat, in
contrast cu prezenta impozanta a limitei sale perceputa din exterior.
Aceastd imagine se disipa in cea calculata si coerent conformata a
liniilor continue i omogene ale gradenelor si a suprafetei animate si
eterogene a fundalului scenei — nisele si coloanele. Incompatibilitatea
exteriorului cu interiorul creaza un paradox care reliefeaza puternic
perceptia de negativ-pozitiv spatial. In cazul majoritatii teatrelor
romane, aceasta impresia este atenuata de trecerea gradata din exterior
catre interior datorita spatiilor intermediare create de fatade sau, in cazul
teatrelor integrate in relief, datorita continuitatii spatiale naturale.
Teatrul Palmyra prezinta, de fapt, imaginea sinceritatii procesului de
conformare a spatiului: construirea golului prin simpla materializare a
limitelor care il inconjoard, care capata semnificatia odata ce omul le
patrunde si parcurge spatiul. Impresia de masivitate exterioara se disipa
odata aflat in incinta: cerul ramane vizibil, fiind de data aceasta conturat
de limitele spatiului construit, nu de cele naturale, fapt care face omul
congtient de inviluirea spatiald, relationandu-1 cu centrul spatiului,
obiectivizandu-1. In acest sens, golul persistent al incintei se incarca cu
semnificatia pe care omul i-o atribuie prin faptul ca il plaseaza pe acesta
in scena.
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Spatiul interior capsulat. Teatro Olimpico, Vicenza, Vicenzia, Italia,
1580-1585. Arhitect Andrea Palladio

Fig.45. Interiorizarea spatiala contrasteaza cu sugestia exteriorului. Vedere catre
scendi.

Sala de teatru conceputa de Palladio reinterpreteaza tipologiile
clasice ale amfiteatrului roman. Forma spatiului si relatiile dintre zona
publicului, scend si fatata interioard (scenae firons)' sunt transformate
pentru a accentua o experienta mai intensd. Spatiul asa cum exista azi
reprezintd un cumul intre proiectul original al arhitectului venetian si
aditiile arhitectului Vincenzo Scamozzi, dintre care cele mai importante
sunt spatiile din spatele fatadei interioare ce contin decoratiile trompe
[’oeil ale strazilor.?

Spatiul interior al sélii de spectacol este, in esentd, o capsula inchisa
perfect fata de exterior. Aceastd izolare aproape ermetica in interiorul
perimetrului limitelor permite controlul si modelarea elementelor
arhitecturale pentru dezvoltarea perceptiei unui spatiu dupa propriile
reguli. Palladio a ales, insa, s creeze impresia exteriorului, specifica

! Wundram Manfred, Pape Thomas, Palladio. The Complete Buildings, Taschen,
2008;
2 Ibid;
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amfiteatrelor romane in aer liber.! Aceasta idee reuseste s creeze un
spatiu cu o anumita originalitate, in care perceptia este mereu antrenata,
evitand monotonia. Fiecare element arhitectural atesta acest fapt, de la
colonada din partea superioara a gradenelor pana la tavanul pictat sa
reprezinte cerul. Aceasta decoratie lisd se Intrerupe, insa, pe tavanul de
deasupra scenei care recapata limbajul arhitecturii de interior, o
suprafata ritmata de casete si stucaturi. Deschiderii zonei publice,
dorinta expansiunii limitelor, sugerate de colonada posterioara care
dubleaza limita concreta dintre interior si exterior si plafon se opune
inchiderii scenei, care are aparenta unui fragment de spatiu decupat,
prezentat catre exterior. Acest spatiu se concentreaza pe sine, un spatiu
interiorizat, si probabil aceastd impresie era mai puternica inainte de
aditia spatiilor in perspectiva accentuata realizata de Scamozzi.?
Palladio a conceput ecranul scenei ca o suprafata care capata
profunzime, o limita care, la randul ei, se spatializeaza, in care privirea
spectatorilor se rasfrange mereu si re-organizeaza compozitia vizuala
care acompaniaza spectacolul. Vizualul, in acest caz, devine o
componentd a mentalului, un dispozitiv menit sa declanseze semnificatii
spectacolului continut in spatiu. Spatiile de tip coridor care se deschid
punctual din arcul central si nisele laterale spre strazile de factura
clasica reitereaza mimesis-ul exteriorului, in contrast cu interiorizarea
spatiului scenei, pe care il destind in mod sincopat. Astfel, perceptia
intregului spatiu de spectacol este ritmata, pulsata, contrastanta,
urmarind regula exterior — interior — exterior. Experienta invaluirii
spatiale devine ambigua si schimbatoare iar imaginea suprafetelor si
limitelor plaseaza constant subiectul in constiinta plinului si a vidurilor
care se deschid 1n acesta.

! Wundram Manfred, Pape Thomas, opcit;
2 Ibid;
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Perceptia monumentala a vidului interior. Auditorium Building,

Chicago, Ilinois, S.U.A., 1886-1889. Arhitecti Dankmar Adler si Louis
Sullivan.

\

)

\

7 = =

=Ml

1IN

i\
A\
A
\

(Y

i

Fig.46. Perceptia instantanee a imaginii creatd de spatiul interior monumental.
Vedere asupra scenei

Spatiul interior al salii de spectacol este continut in masa construita
care se prezintd catre exterior printr-o imagine puternica, esential o
prisma masiva cu un accent vertical. Spatii de birouri si un hotel
alcatuiesc “masa” construitd care inconjoara sala de spectacol.! Nimic
din conformarea rigida si ortogonald a limitelor exterioare nu indica
surpriza spatiala a salii de spectacol. Intocmai ca in cazul teatrului din
Palmyra, transpare principiul obiectului — limitd, masiv, unitar, de
nepatruns care are capacitatea de a contine. Spatiul continut reprezinta
elementul surpriza al experientei, fiind degajat, eliberat de masivitatea
masei construite. Perceptia din strada, prezentatd ca obiect masiv prin
imaginea sa neschimbdatoare, trecand granita zidurilor ajungand in
profunzimea monolitului — sala de spectacol — este de eliberare spatiala,
de dislocare a materiei, privitorul gasindu-se inconjurat de spatiu din

! Cohen Jean-Louis, The Future of Architecture since 1889: A Worldwide History,
Phaidon Press, 2016:
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toate directiile; inca o data, un spatiu interiorizat, care isi reclama
centrul, chiar daca scara sa este monumentald. Suprafetele intens
decorate care compun limitele spatiului interior par sa se dezvolte dupa
alte reguli decat cele exterioare, organizate clar in registre, prin
variatiuni ale catorva elemente de baza repetate — fereastra verticala si
arcul de cerc. Decoratia abundentd adauga “masa” limitelor spatiului
interior, oferd profunzime, iar impresia generala este de
monumentalitate si expansiune.
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Acordul luminii cu forma spatiului. Spatiul care se dezvolta dupa
propriile reguli. Salile de spectacol concepute de arh. Hans Poelzig

{1

Fig.48. Festspielhaus (Festival Hall), Salzburg, Austria, 1920-1922. Proiect
nerealizat.
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O dualitate Intre expresie exterioara si experienta a spatiului interior
ca relatie Intre plin si gol se observa in proiectele expresioniste ale lui
Hans Poelzig.! Salile de spectacol din Berlin si din Salzburg imaginate
de arhitect atestd o preocupare prfondua pentru crearea unor anumite
atmosfere si senzatii in spatiul interior. Capsulat perfect fatd de mediul
exterior, interiorul devine un prilej de a impune si a controla experienta
omului prin relatia sa cu spectacolul vizionat. Motivele expresioniste
alese de arhitect sunt un pretext nu formal, ci unul de a crea un mediu
nou, o lume nemaintalnita si, aparent, straind de mediul natural sau
urban cu care omul este obisnuit. Limitele se inchid perfect si
inconjoara ferm spatiul, bazandu-se, in ambele proiecte, pe forma
circulara, forma intuitiva si primara, pentru spatiul primordial care
traduce sentimentul invaluirii prin excelenta. Imaginile relizate de
arhitect pentru proiectul nerealizat al silii de spectacol din Salzburg
aproape ca sugereaza memoriile din subconstient ale spatiul intrauterin,
prin lumina discreta care lasd loc umbrei intime sd domine si prin
suprafetele care par ca se dezvolta dupa reguli naturale, organice,
cateodatd imprevizibile.

Spatiul interior al sélii din Berlin intruchipeaza ideile spatiului-
capsula, spatiul care contine, prin fermitatea suprafetelor si a formei
clare. Acesta se compune dintr-o serie de cavitati elansate catre partea
superioara a spatiului culminand in cavitatea centrala, care domina prin
dimensiune, oferind monumentalitate si o anumita impresie de sublim
intregului spatiului. Conformarea spatiului interiorizat, continut intr-un
plin necunoscut, a carui forma poate fi oarecare, ale carui limite apasa
pe centrul sau, contrasteaza cu grandoarea expresiei sale, oferitd de
simpla modulare si repetitie ale arcului dupa anumite reguli. Invaluit in
interior, omul este constient de masa constructiei care contine acest
spatiu, insd increderea sa in acest presupus masiv construit este
interogata mereu de prezenta luminii zenitale si a surselor luminoase
laterale care nu sunt vizibile. Inci o data, prin lumina, se sugereazi o
prezenta care, insa, nu poate fi identificatd. Aceste sugestii puternice
ale caror imagini nu pot fi clar fixate adancesc experienta vidului
monumental care Inconjoara subiectul. Limbajul arhitectural prin care
limitele interioare sunt materializate preiau controlul imaginii, orientand
subiectul dupa propriile lor reguli, spatiul devenind un obiect puternic

! Cohen Jean-Louis, The Future of Architecture since 1889: A Worldwide History,
Phaidon Press, 2016:
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prezent, dar intangibil. Tatonarile continue intre prezenta si absenta,
congtiinta si perceptie, masiv si vid transpar si in schitele pentru
Festspielhaus’. Sala de spectacol din Salzburg se prezintd in exterior ca
un obiect care pare a fi negativul vidului monumental al salii din Berlin,
intr-una din variantele proiectului, iar acest exterior modulat si repetitiv
nu sugereaza deloc spontaneitatea interiorului care evolueaza dupd un
propriu set de reguli. Hans Poelzig conformeaza spatiile impreuna cu
sugestia, cu perceptia, cu lumina si cu vidul, recompunandu-le pentru a
evoca semnificatii universale menite sd ofere sens societatii
contemporane. in cuvintele sale:

“Adevarata intelegere a arhitecturii este atdt de importantd fiindca
determind aparenta patriei, care a fost asa de desfigurata de
arhitectura lipsitd de curaj a decadelor recente. (...) Dar nu este posibil
a reinstaura arhitectura ca o artd majord peste noapte. Acest lucru va fi
posibil doar cand va avea loc o revolutie majora a sufletelor, cand
convingerea cd trebuie sa cream lucruri pentru o eternitate va capata
recunoastere generald

! http://socks-studio.com/2014/11/19/hans-poelzigs-festspielhaus-in-salzburg/
2 “True understanding of architecture is so unspeakably important because it
determines the appearance of our homeland, which has been so disfigured by the
half-hearted architecture of recent decades...But it is not possible to reinstate
architecture as a major art overnight. This will be possible only when a coherent
major revolution of souls has taken place, when the conviction that we must create
things for eternity has gained general recognition.” - Cohen Jean-Louis, The Future
of Architecture since 1889: A Worldwide History, Phaidon Press, 2016:
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V.2 Conformarea limitei si expansiunea spatiului in
arhitectura traditionala magrebiana

Medina — vechile orase fortificate din nordul Africii

Fig.49. Limita dura care conformeaza spatiul continut. Orasul Ait Benhaddou,
Maroc.

in traducere din limba arabd, medina reprezinta vechiul oras aflat in
interiorul unui zid cu rol de fortificatie, caracterizat din punct de vedere
arhitectural prin strazi inguste care se succed intr-un mod organic,
labirintic.! Orasul Ait Benhaddou se constituie dintr-o acumulare de
volume si mase construite care se asaza in mod natural pe terenul
stancos, conectand locuri si cote diferite. Fiind reprezentativ pentru
arhitectura marocana traditionald conformata din caramizi de argila,
traditia constructiei si materializarii spatiale s-a constituit de-a lungul
timpului intr-un proces complex si coerent. Traditia materialului natural
si a modelarii sale, ca material gasit, a reusit sa conformeze un mediu
urban de secole intregi. Orasul vechi, situat in interiorul unui perimetru
clar definit, materializat printr-un zid masiv, continua principiul
delimitarii si conformaii limitelor in interiorul sau, dar cu diferite grade

! https://en.wikipedia.org/wiki/Medina_quarter;
2 https://en.wikipedia.org/wiki/Ait_Benhaddou;
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de permeabilitate si transparenta. Zidul, ca element al conformarii
arhitecturale a spatiului, este reluat in fiecare ipostaza si situatie, la orice
scard: de la zidul de incintd autoportant, la zidul constructiv cu rol
structural si zidul masiv ce contine spatii. Zidul devine un pretext al
limitei intuite i imaginate de om pentru a se inconjura cu spatiu,
aceastd nevoie artistica primordiald a sa. Spatiile create n interiorul
incintei orasului sunt cat de se poate de clare si exact delimitate, fiecare
dintre ele evidentiind calitatile zidului si capacitatea acestuia de a
contine si a conforma. Constiinta materialului, capacitatea sa de a fi
modelat prin modularea blocurilor de piatra, capacitatea zidului de a
modela spatiul, materialitatea, masivitatea si transparenta sa controlata
sunt principiile esentiale de alcatuire a orasului. Limita devine un
element de compozitie spatiald, intruchipatd in zid sau in spatii-limita
care despart sau conecteaza. Poate fi ferma, inchisa, delimitand un
spatiu public de unul privat, sau permeabild, conectandu-le printr-un
spatiu intermediar. In ambele cazuri, prezenta zidului mentine caracterul
puternic al acesteia si imaginea sa de masivitate iar succesiunea spatiilor
este clard. Perceptia orasului ca un traseu continuu este ritmata, fiind
creatd de gradarea spatiald sustinuta de masivitatea si fermitatea
limitelor construite. Curtile interioare si spatiile de tip incinta se percep
ca descoperiri spatiale in tesutul orasului. Parcurgand spatiile intr-o
secventa strada — spatiu interior — incintd, se simte prezenta limitei si
constiinta expansiunii sale. O intreaga constructie poate fi o limita
masiva de netrecut, sau poate intui prezenta unui spatiu interior printr-
un gol discret care 1l scufunda in semi-umbra, sau doar un zid
despartitor cu cateva goluri Intre doua spatii exterioare poate deveni o
limitd permeabila. Aceastd expansiune a limitei si limita care se
spatializeaza se simte cel mai intens n interiorul unei curti traditionale
arhitecturii magrebiene: prin gradari succesive ale luminii si umbrei,
prin retrageri ale planurilor superioare care permit in final aparitia
cerului, spatiul pare ca se extinde din centrul sdu catre margini,
acuzandu-le mereu, exercitand presiune pe ele. Perceptia este una
centrifugd, din centrul sdu catre perimetru. Imaginea singulara se disipa
in perceptia multisenzoriala a spatiilor care sunt mereu conectate si cer a
fi descoperite, mai degraba succesiuni de imagini, mai mult relatii
spatiale decat obiecte. Puturile de lumina intensa si caldura excesiva
care se creaza 1n centrul curtii interioare accentueaza aceasta perceptie
speciald, exiland activitatile si prezenta umana catre marginile sale.
Aceasta functioneza ca sursa de lumina si repere intangibile; viata se
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desfasoard in jurul sau. Din exterior, insd, intreg orasul poate fi
interpretat ca un obiect masiv cu o imagine vizuala foarte bine
conformata si unitard, astfel incat perceptia orienteazd omul invers de
data aceasta, catre centru. Aceastd dualitate perceptiva — ca obiect masiv
si mediu poros - succesiunile de spatii, parcursurile si trecerile spatiale,
masivitatea zidurilor, fermitatea limitelor si continerea spatiilor intra
intr-un dialog al plinului si golului, devenind un principiu coordonator
de conformare spatiala pozitiv — negativ.
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Fig.50 Perceptia succesiunii spatiale in orasul Marrakech, Maroc.

Arhitectura oragului Marrakech intruchipeaza un rezultat al
imbinarilor si inlantuirilor de diverse senzatii si perceptii ale unei
varietati de tipologii spatiale care, in functie de situatie, delimiteaza sau
conecteaza. Zidul, ca limitd construita intre spatiul public si privat
delimiteaza, insa acest principiu de organizare urbana este inclus in
fenomenul conectarii spatiale prin spatii de tipul porticelor, gangurilor,
strazilor, privite ca limite spatializate; acestea se comporta, de fapt, ca o
serie de spatii intermediare care se interpun intre spatiul public si cel
privat al locuintelor. In acest sens, un spatiu este perceput ca o
continuare a altuia, continuitate realizata printr-o succesiune de
elemente construite. Trecerea dintr-un spatiu 1n altul se face gradat, prin
goluri in ziduri sau printr-un traseu de-a lungul zidurilor sau
constructiilor. Limita, asa cum a fost argumentat mai sus, se
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estompeaza n anumite locuri, pastrand insa fermitatea sa din punct de
vedere material, fiind materializata fizic prin masivitatea zidului
construit. Se creaza o anumita transparentd fenomenald, in Intelesul
oferit de Colin Rowe,' intre diferite planuri construite care formeaza
limitele spatiului urban. Calitatea acestuia este plurivalenta perceptiei
limitei: poate fi fiecare zid in parte, o limita fizica, care delimiteaza un
spatiu de altul, sau poate fi un ansamblu de elemente constructive si
spatii de tipul zidurilor si porticelor care se succed intr-o logica, intre
doua spatii de anumite facturi — public / privat, comun / intim. Aceasta
transparenta a privirii prin profunzimea mai multor spatii reuseste, in
anumite locuri, sa creeze si o porozitate spatiala bogata. Traseul si
succesiunea spatiald din strada pana in locuinta, de exemplu, poate
deveni suportul unor serii de activitati si Intdmplari ca extensie a uneia
sau a celeilalte sau a amandurora, ca ansamblu unitar. Aceste locuri
formeaza intrepatrunderile functionale, imbogatind perceptia spatiului si
evoluand spatiul urban. Imaginea, la rindul sau, devine mai complexa
decat simpla inregistrare fizicd a insusirilor elementeleor construite si a
dualitatii plin — gol; unicitatea unei imagini coordonatoare de ansamblu
se dizolva n multitudinea imaginilor senzoriale si mentale
subiectivizate. Experientele anumitor spatii sunt unice si obiective, dar
eterogenitatea si fragmentarea acestora invitd personalizarea si
dezvoltarea variatiunilor perceptive.

! Rowe, Colin, opcit;
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Ambiguitatea perceptiei interior — exterior. Curtea interioard.

Fig.51. Perceptia luminii creaza limite permisive. Schita dupa “Nunta evreiasca in
Maroc”, Eugene Delacroix, ulei pe panza, muzeul Luvru.

Compozitia este conformata in jurul spatiul central, perceput ca o
fantana de lumind. Acest spatiu luminos contrasteaza cu degradeul in
semiumbra si umbra din spatiile dezvoltate pe perimetrul luminatorului,
din ce in ce mai intensa odatd cu patrunderea in profunzime. Se creaza o
atmosferd intima a unui spatiu continut intr-o masa construita, avand la
baza o ambiguitate a relatiei spatiului cu lumina si cu limitele sale.
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Conformarea unui perimetru inchis prin limitele construite si existenta
unei unice surse de lumind naturala plaseaza subiectul intr-o relatie
permenanta cu dualitatea spatiului — interior/exterior. Desi limitele
spatiului sunt permisive, ele creazd o ambiguitate spatiala: spatiile
interioare ale constructiei nu se reprezintd complet n curtea interioara,
menite a fi descoperite. Promisiunea descoperirii spatiale, sugerata prin
ferestre, usi Impreuna cu diverse tipologii de goluri, provoaca constiinta
expansiunii limitelor. Spatiile interioare se relationeaza intr-un mod
antitetic cu spatiul curtii interioare, conectate, insa, prin experienta
descoperirii, iar aceasta este perceputa ca spatiu negativ interior, sapat
in plinul construit si deasemena ca spatiu exterior care se continud cu
suita de spatii interioare continute in limitele sale.

Porozitate si suprapuneri functionale in tipologia gangului
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Fig.52. Semi-umbra care transforma perceptia spatiului dinamic intr-un spatiu
interiorizat §i static. Tipologie de gang in Tunisia.
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Gangul preia in suprateran tipologia tunelului subteran care
conecteaza 2 spatii de interes. Spatiul tunelului inteles ca spatiu de
conexiune il concentreaza pe o directie dominanta, de cele mai multe ori
unicd, acesta devenind n mare parte un spatiu strict functional, o
indeplinire a unei nevoi practice, o circulatie pragmatica.
Reinterpretarea acestui arhetip in suprateran presupune ipoteza
existentei unui masiv, un pozitiv, si necesitatea credrii unei legaturi prin
acest masiv conformat dintr-un anumit material — colind, munte,
formatiune stdncoasa etc. Din aceastd necesitate si importantd a
tunelului ca cel mai scurt drum intre doua locuri, se naste relatia dintre
un plin si spatiul scobit, dualitatea pozitiv — negativ. In mediul
suprateran, gangul Intruchipeaza in continuare aceasta necesitate
pragmatica a conexiunii rapide intre doua spatii diferite ale orasului, iar
masivul natural, limita de netrecut, devine cladirea sau ansamblul de
cladiri, inteleasa ca o limitd construitad care trebuie penetrata.
Conexiunile intrinseci ale orasului la nivelul social, cultural, de
transport etc. catalizeaza aparitia acestui arhetip reinterpretat — gangul.

Arhitectura magrebiand, izolata si deschisa in acelasi timp,
constiinta materialului care are forta sa modeleze spatiul, conformarea
limitelor permeabile menite sa favorizeze intersectiile functionale ale
orasului si capacitatea sa de a crea locuri integreaza tipologia gangului
in tesutul urban, oferind un nivel in plus de complexitate. Rapiditatea
miscarii presupusa de spatiul primordial de tunel scade, gangul
devenind inca un loc specific dezvoltarii activitatilor statice — piete,
accesuri, spatii intermediare intre locuinte si spatiul public. Ramane in
esenta un spatiu al circulatiei, dar aceasta se face gradat si este menita
sd evolueze o anumita experientd spatiald prin implicarea timpului. Fata
de tipologiile spatiale statice tipice arhitecturii magrebiene, gangul se
transforma intr-un spatiu cu o perceptie unica. Asimiliarea activitatilor
diverse 1n baza unui suport al simplei circulatii, un spatiu care se
comprima din cauza miscarii rapide, il transforma intr-un spatiu care se
dilata, care apasaa pe limitele sale perimetrale. Perceptia se imbogateste
cu senzatii dintre cele mai diverse si pe toate palerele senzoriale, gangul
devenind unul dintre spatiile poroase ale orasului. Devenirea sa ca loc
al dezvoltarii activitdtilor Intocmai ca porticul sau piata publica,
combinata cu destinatia sa initiald — miscarea continua — creaza un loc
cu o perceptie si 0 atmosfera speciald, similara subteranului, si o
constientizare a spatiului public continut in masa construitd. Lumina
este unul dintre elementele arhitecturale decisive in conturarea imaginii
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si perceptiei gangului. In unele cazuri, singurele surse luminoase sunt
cele doua deschideri ale sale, spatiul fiind cufundat in semi-umbra, in
alte cazuri exista posibilitatea unor goluri laterale sau zenitale iar spatiul
este modelat de directii si pete de lumind intensd, imaginea sa
schimbandu-se constant. Analogia impresiei si a formei sale cu un
spatiu subteran este evidenta, fapt care confera tipologiei de gang o
incarcatura psihologica specifica.

Orasul Ghadames, Libia

/// [
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Fig.53. Perceptia fragmentatd a spatiului care oscileaza constant intre interior i
exterior.
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Orasul Ghadames se contituie pe o schema coordonatoare
elementara, suprapunand trei niveluri separate, orasul dezvoltand trei
medii diferite.! Principiul constd in conformarea unui prim nivel, aflat
in conexiunea cu planul solului, rezervat depozitarilor, al doilea,
suprapus, care se dezvoltd aproape independent de primul, cel care
constituie spatiul principal de circulatie destinat familiilor si
interactiunilor sociale, si al treilea, curti interioare si incinte conectate
intre ele prin goluri si spatii de trecere.? Este interesanta dualitatea
perceptiei si felul prin care conformarea urbana se prezinta: dintr-o
perspectiva aeriand, orasul capatd o imagine unitara, coerenta,
constituita ca o compozitie vizuald formata din cateva elemente aranjate
intr-o anumitd ordine i ritm, impresionand prin relatia pozitiv-negativ
al spatiului construit si delimitat de curtile interioare. Aceleasi elemente
se regasesc si intr-o imagine dinduntrul orasului - coerenta si unitatea
tipologiilor spatiale de trecere (gangurile, arcadele), constiinta plinurilor
si golurilor, principiul conformarii spatiale - insa imaginea ca o
compozitie vizuala se pierde in miscare, traseu, descoperire si relevarea
intotdeauna doar a fragmentelor spatiilor sau maselor construite, o
imagine arhitecturala completa sau prezenta unei constructii-obiect fiind
inexistente. Imaginea se recompune constant in mintea subiectului din
franturi si fragmente observate de-a lungul unui traseu, trecand prin
filtrul vizual, auditiv, olfactiv, tactil, compozitia vizuala formandu-se in
imaginatie, nu n fata ochilor, rezultand un amestec de fragmente
vizuale completate de imaginile celorlalte simturi, cuamulate intr-o
impresie personala.

Plimbarea prin primele doua niveluri ale oragului pune subiectul
intr-o dispozitie ambigua din punct de vedere perceptiv: spatiul interior
se extinde cat mai natural in exterior care se compune dintr-o
succesiune de incinte intr-o conexiune continud iar acesta nu mai poate
fi delimitat exact. Prezenta cerului pare o constanta iar acest lucru
denota deschiderea puternica a spatiului catre o directie: exteriorul, care
devine un reper continuu. In acest caz, exteriorul si interiorul sunt
percepute de cele mai multe ori ca un continuum spatial, consecinta a
conformarii foarte lejere a limitelor. Ele conecteaza, mai mult decat sa
desparta, iar in anumite locuri aproape ca se sterg. Limita ferma care
deconecteaza este reprezentatd de planurile orizontale, cel al pamantului

! https://whc.unesco.org/en/list/362
2 Ibid;
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si cele care acopera nivelurile diferite ale orasului, functionand ca
suporturi pe care acesta se dezvolta in modalitati diferite. Cerul devine o
prezenta si mai puternica in ultimul nivel care se transforma, la randul
sdu intr-un plan orizontal de referinta. Aici, spatiile sunt mai degajate,
mai libere, iar limitele lor se rezuma in majoritatea cazurilor la zidul
subtiat cu goluri de trecere, menit sd marcheze doar sfarsitul unei
locuinte si inceputul alteia, sau delimitarea fina intre public si privat.
Spatiile interioare sunt continute in masa construita, introvertite si
minimalizate, exteriorul fiind predominant, un coordonator spatial. Intre
cele trei entitati spatiale unitare exista elemente de conexiune, rampe,
trepte, care sunt integrate In masa zidurilor construite. Impresia generala
este a unei mase unitare scobite indeajuns de mult ncat sa poate permite
circulatii, treceri, conexiuni, ajungandu-se la un echilibru intre masa si

vid a spatiului urban.
l',‘ o \"(

Tipologia spatiala ghorfa

ity
————

Fig.54. Aditia cumulativa a modulelor spatiale apare ca un proces al substractiei
volumetrice. Ksar Ferich, Tunisia.
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Tipologia spatiald ghorfa, specifica arhitecturii vernaculare din
Tunisia, avea, in principal, functiunea de depozitare a alimentelor. In
unele cazuri, aceste spatii adaposteau si locuinte.! In cele mai multe
exemple care s-au pastrat, principiul alipirii unui spatiu de altul a
rezultat Tn urma unui rationament al protejarii alimentelor fata de
vandali. Ghorfa, care in limba arabd inseamna spatiu,” descrie intr-un
mod foarte evident tipologia camerei boltite. in arhitectura vernaculari
magrebiand, acesta este unul dintre spatiile arhetipale. El este re-
interpretat, transformat, multiplicat pentru realizarea ansamblurilor
spatiale complexe. Ksar reprezintd un ansamblu de spatii boltite,
ghorfa, compuse si adaugate unul in relatie cu celdlalt formand un “zid”
care contine.’ Semnificatia zidului este una foarte pragmatica:
fortificatia. Acesta intruchipeaza o limita intre un mediu exterior, ostil,
si un interior creat, controlat si supus nevoilor omului. Schema spatiala
este, din nou, foarte simpla: zidul capatd profunzime si reprezinta limita
care conformeaza o incinta. Dualitatea exterior — interior este principiul
coordonator al arhitecturii traditionale a unui ksar dar si a zidului in
sine, ca element spatializat. Acesta contine spatiu interior, in ciuda
aparentei masivitatii sale. Ea este o imagine doritd, cel putin din
exterior, si se prezinta ca un obiect prin excelentd, sau ca o granita de
netrecut (exemplul ansamblului de granare fortificat Gasr Al-Haji din
Libia).* Exteriorul sugereaza arhetipul cetatii, inchisa, izolata, care se
concentreaza pe centrul sau. Spatiul incintei continua perceptia claritatii
zidului, a limitei materializate, insa oferd imaginea conexiunii cu
exteriorul: golurile camerelor boltite care par scobite Tn masivitatea
limitei construite.

In alte cazuri, zidul capata variatiuni volumetrice in toate directiile
catre incinta. Spatiile de tip ghorfa sunt compuse in planuri diferite,
preiau cote diferite si conduc catre integrarea elementelor de circulatie
verticala in masivitatea construitd. Zidul creat devine poros citre
incinta, izolandu-se in mod opac prin suprafete continue si nealterate in
exterior. Porozitatea atestd activitdtile umane in relatie cu obiectul
arhitectural: incinta este animata, folosita, modelata de om, in timp ce
exteriorul ramane deconectat de constructie, transformandu-se Intr-o

1 Deplazes, Andrea, Constructing Architecture. Materials, Processes, Structures. A
Handbook, Birkhauser, 2005;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 https://en.wikipedia.org/wiki/Ghorfa;
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limita care separa si respinge, fatd de tratarea sa interioara care
conecteaza si relationeaza spatiile diferite. Din punct de vedere
perceptiv, se produce o ambiguitate: datoritd modularii, a ritmului si a
repetitiei spatiale, zidul-limita pare construit prin adaugare succesiva
sau scobit conform unor reguli; pare fragmentat si masiv in acelasi timp.
Imaginea sa este neclara, invitand experienta directd a spatiului pentru a
avea o perceptie completd. Imaginea devind completa cand se
subiectivizeaza, cu alte cuvinte, cand devine parte integranta a
intelectului individual al subiectului — omul, o imagine mentala
incarcata cu semnificatie.

Mausoleele berbere
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Fig.55. Spatiul interior se inchide ermetic fata de exterior exprimdndu-si puternic
prezenta in peisaj.
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Mausoleele culturii berbere! raspandite de-a lungul teritoriului
Algeriei reliefeaza ideea Imprejmuirii spatiale a omului prin
conformarea exacta a limitelor fizice. Principiului continerii spatiale
este evident 1n aceste constructii menite sa comemoreze regii berberi ai
Antichitatii tarzii.” Ele contin marturia fizicd a perioadelor istorice dar si
semnificatie. Inchiderea ermetica fata de lumea externa sugereazi
izolare perfectd, pastrarea intacta a mediului interior, prezervarea
valorilor, semnificatilor culturale, religioase.

Formele pure geometrice in care s-au materializat aceste monumente
incarca arhitectura cu o semnificatie simbolica a divinului si a granitei
de netrecut, care poate fi, insd, depasita doar de cei demni. . Cu toate
acestea, formele circulare conduc cel mai rapid atentia catre centrul
spatiului interior, care ramane nedezvaluit. Arhitectura mausoleelor se
bazeaza pe forta imaginii vizuale, In prima instanta. Prin aceasta, o idee
se prezintad cat mai pur societatii de rand, devenind un simbol care poate
fi asociat apoi cu o multitudine de ganduri, obiceiuri si imagini mentale.
Functia de rememorare activeaza imaginatia colectiva spre a coagula
inchipuiri si asocierei ale imaginilor mentale complexe cu spatiul
construit. Dincolo de aceasta imagine — fatada a obiectului se afla
ascuns un spatiu care pentru imaginatia colectiva nu are imagine sau
forma, ci doar semnificatie si constiinta prezentei fizice a celui caruia i
este destinat monumentul. Este un spatiu perfect capsulat, continut in
interiorul limitelor sale, care datoritd cumulului constant de semnificatii
este perceput ca fiind intr-o continua expansiune dar este mentinut in
perimetrul limitelor sale. O deosebita presiune a spatiului interior se
exercitd, asadar, pe limitele sale, cu o forta care porneste din centrul sdu
compozitional. Tocmai prin intermediul acestor dualitati percepute -
interior/exterior, obiect/spatiu in sine, imagine/ absenta, plin/gol, aceste
constructii simple capata o forta perceptiva extraordinara.

! https://www.ancient-origins.net/
2 Ibid;
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V.3 Perceptia prin masivitate §i traseu. spatiile culturii
pre-columbiene

Perceptia fragmentata a spatiului. Marea Piramida din Cholula,
Puebla, Mexic, secolele III i.Hr. — [X d.Hr.

Fig.56. Spatiile exterioare care conecteaza exteriorul de interiorul piramidei
camuflatd in peisajul natural.

Fata de alte monumente ale lumii pre-columbiene sau chiar ale altor
culturi, Marea Piramida din Cholula a dezvoltat, cu timpul, o
semnificatie diferita pentru functia de reprezentare. Imaginea nu mai
reprezintda unul dintre caracterele dominante ale constructiei, ci
camuflarea si integrarea in limitele naturale alcatuiesc perceptia
dominanta. Grandiosul monument dizolva existenta unei imagini
singulare predominante, iar perceptia sa se face in miscare si In timp.
Desigur, constructia prezinta anumite imagini cu functie simbolica
puternicd, reluand elemente arhitecturale cheie in cultura precolumbiana
— terasele care se succed pe Inaltime, scarile monumentale care
conecteaza planul pamantului cu platoul superior — care cristalizeaza
credintele si obiceiurile culturii antice respective.! Perceptia sa este, in
schimb, una fragmentata, compusa dintr-o succesiune de imagini

! Miller, Mary Ellen, The Art of Mesoamerica, Thames & Hudson, 2012
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intalnite pe parcursul unui traseu. Acestea sunt recompuse in imaginatia
subiectului, dezvoltand constant o imagine mentald a ansamblului.

Fragmentarea la care este supusd imaginea monumentului se
intdmpla si in constructia propriu-zisa, in materialul si conformarea
limitelor. O serie de spatii sapate In planul de referintd orizontal al
pamantului puncteaza un inceput in traseul arhitectural. Acestea se
deschid catre exterior, preiau cote diferite ale constructiei si conecteaza
fizic si simbolic lumea exterioara cu mediul intern si cu subteranul. Ele
formeazi o limita in profunzime, permisiva. in comparatie cu obiectul
ce reprezintd corpul piramidei traditionale, opac, inchis si izolat, acest
ansamblu spatial devine extraordinar de poros cu exteriorul. Obiectul se
dematerializeaza si chiar si corpul piramidei, in acest caz, dispare in
hegemonia ansamblului fragmentat. Naturalul si-a recapatat in timp
regula evolutiei si s-a tesut impreuna cu zidurile si cu suprafetele de
piatrd. Materialitatea devine originald, unica, un compus intre formele
pure, neatinse de mana omului, si constructie. Privitd dinspre spatiile de
acces, imaginea monumentului nu mai exista iar imaginea sa fizica
dispare; acesta este invizibil, camuflat, ca o limita naturala, o colina.

Perceptia ansamblului spatial si interpretarea sa ar fi diferite n
anumite aspecte, ludnd in considerare forma sa in perioada originala
temporald a constructiei, insa este interesant de urmarit evolutia acesteia
si felul cum timpul reuseste sa modeleze experienta spatiala si perceptia
limitelor care definesc spatiile. Privit in ansamblul teritoriului, Marea
Piramida este un fragment din intregul sit Cholula construit de
amerindieni. La randul sau, Marea Piramida contine alte 6 structuri de
tip zigurat 1n interiorul sdu, dintre care doar 3 au fost studiate, fapt nu
iesit din comun pentru culturile precolumbiene de a construi piramide
addugate altora existente!. Masivitatea in complexul construit de la
Cholula nu se dezvaluie odata cu prima perceptie, ci se formeaza prin
perceptia spatiald succesiva compusa intr-un traseu. Regulile
substractiei nu sunt evidente, menite a fi descoperite in urma unei
perceptii subiective, care implica intelectul. Acelasi traseu eterogen si
complex se afld la baza misticismului culturii pre-columbiene, traseu
care conduce fiinta in subteran. Corpul piramidei este strabatut de
tuneluri compuse cu incinte cu forme diferite? care re-itereaza

! https://en.wikipedia.org/wiki/Great Pyramid_of Cholula;
2 Miller, Mary Ellen, opcit;
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simbolistica traseului si a trecerii dintr-un mediu 1n altul, acompaniate
de experienta spatiala.

Traseul si porozitatea materiala. Situl arheologic el Tajin, Veracruz,
Mexic, era clasica a Mesoamericii, 600-1200 d.Hr.
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Fig.57. Materialitatea puternica a limitelor construite impreunda cu dispunerea in
teritoriu a piramidelor creazad perceptia unui spatiu continuu, secvential, scobit
printre obiecte.

Fiind unul dintre locurile in care cultura clasica a Veracruz-ului s-a
dezvoltat cel mai puternic, situl arhelogic El Tajin se reprezinta prin
monumente de tipul piramidei si al palatului! care cristalizeaza o tratare
speciala a limitei construite. Constructiile dominate de masivitate capata
niveluri diferite de porozitate a zidurilor exterioare prin conceptia
diferitelor tipologii de goluri si nise si prin punerea speciala in opera a
materialului. Procesul de substractie devine o reguld de conceptie sub
semnul decoratiunii si a spatializarii interfetei dintre mediul exterior si
interiorul ascuns, izolat, al constructiilor masive. Acesta capata o
semnificatie si la nivelul ansamblului, functionand ca un principiu
unitar care pune in relatie diferitele constructii in teritoriu, formand un
ansamblu deosbit de omogen si coerent. Coerenta se observa de la scara
mare a ansamblului pana in detaliul constructiv, relevand o logica a unei
compozitiei formata din suma unor parti care au valoare artistica atat in

! Miller, Mary Ellen, opcit;
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ansamblu cat si in independenta lor. Principiul de “scobire” in
masivitatea zidului transpare, perceptiv, in ciuda celui de aditie propriu-
zisa al blocurilor de piatra. Aceastd impresie se naste tocmai datorita
profunzimii golurilor, ca o rezultanta al masivitatii materiale a limitelor
construite.

Perceptia la nivelul ansamblului este una vibranta, ritmata, cu reguli
care se schimba in diferite logici compozitionale de-a lungul traseelor
create, ramanand, insd, omogena datorita unitatii formale a elementelor
arhitecturale: tipologiile modulare ale niselor, golurilor si elementelor
decorative. Experienta spatiului ca un cumul de senzatii de naturi
diferite — vizuale, auditive, tactile — devine mai puternica decat o anume
dominatie vizuald a unor imagini izolate prin care arhitectura se prezinta
ca obiect. Traseul sinuos prin masa construita deschide experienta
spatiului catre imaginatie si diferite inchipuiri. Gradele diferite de
fragmentare ale limitelor elibereaza zidul de o perceptie prozaica a unei
suprafete continue lipsita de profunzime si substanta, transformandu-se
intr-o porozitate a masei construite catre om si vice-versa. Suprafetele
limitelor configurate sunt percepute intr-un mod foarte dinamic pe
parcursul unui traseu prin situl El Tajin, fiind simtite ca o multitudine de
membrane tensionate care vibreaza in jurul trecatorului aflat in miscare.
Aceastd impresie intuieste posibilul spatiu interior continut inauntrul
maselor construite care poate capata forme si semnificatii fantastice in
imaginatia fiecarui individ. Perceptia constructiilor ca limite de netrecut
se disipa 1n cea a unor limite permeabile, care ar putea conecta mediul
exterior de cel interior. Profunzimea golurilor Piramidei niselor poarta
semnificatia antica a culturii pre-columbiene a trecerii in Subteran, prin
analogia perceptiva cu spatiul pesterii si cu semnificatiile si imaginile
mentale care se nasc din aceasta.! In acest sens, intreaga constructie
devine o poartd, un element masiv care nu desparte si impiedica, ci care
conecteaza.

! Miller, Mary Ellen, opcit;
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Sugestia spatiului continut. Piramida EI Castillo, situl arheologic
Chichen Itza, Yucatan, Mexic, anii 600-800 d.Hr, 900-1000 d.Hr.

Fig.58. Prezenta prin absentd a spatiului interior inaccesibil.

Piramida zeului Kukulkan a fost construita de maiasi ca axis mundi,
marcand locul exact in care lumea divind se conecteaza cu lumea fizica
si cu cea Subterana.! Simetria constructiei atestd acest lucru, iar locul
constructiei sale este acordat cu traseele soarelului in timpul perioadelor
de echinoctiu si solstitiu.? Considerentele religioase si mistice au definit
arhitectura maiasa,® rezultind constructii modulare, compozitii formate
din ritmarea si repetitia anumitor tipologii spatiale si elemente
arhitecturale. Forme geometrice pure si simetrice precum patratul si
cercul sunt prezente, modulate, transformate in plan si sectiune iar
elemente arhitecturale precum trepta constituie principii de constructie
propriu-zisa si conformare spatiala.

Spre deosebire de perceptia vibrantd a maselor construite din El
Tajin, piramida El Castillo se prezinta ca un obiect singular, simetric,
imobil in contextul sdu, care 1si acuza permanent centrul sau. Forta
obiectiva pe care o poseda masa construita o transforma intr-o adevarata
limita de netrecut, o granitd impenetrabild, masiva prin excelenta,
coaguland centrul contextului sau, chiar centrul intregii lumi. Aceasta
semnificatie profund divind, a centrului originar al lumii, pe care o
capata piramida transforma perceptia sa dintr-un obiect profan, repetabil

! https://en.wikipedia.org/wiki/El_Castillo, Chichen_lItza;
2 Ibid;
3 Miller, Mary Ellen, opcit;
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sau modular Intr-un obiect unic. Prin individualitatea sa cultivata,
piramida respinge ca obiect construit izolat si atrage prin prezenta sa.
Repetabilitatea treptelor devine principiul dominat de constituire, prin
adaugare succesiva a unui element Intr-un ritm unitar si continuu in
crescendo catre partea superioard. Obiectul subordoneaza contextul sau.
Spatiul exterior este respins de limitele constructiei conformate in niste
principii clare, aproape exhaustive, de compozitie, dar evolutia verticala
a obiectului invitd. Suprafetele sunt continue, omogene, autosuficiente,
iar absenta golurilor blocheaza orice legatura intre lumea exterioara si
un presupus spaiu interior. Prezenta interiorului este una misterioasa,
absconsa, infricosdtoare. Masivitatea piramidei poate incarca cu
semnificatii deosebit de puternice interiorul sau. Acesta devine un
mister, perfect izolat de exterior. Poate fi chiar Lumea Subterana
imaginatd de maiasi care se deschide doar conform dorintei Divinului.
Prin materializarea unor limite conform unor principii de o puternica
simplitate, spatiul interior, atat de misterios si plin de substanta pentru
maiagi, capatd o deosebitd prezenta prin absenta. Piramida se prezinta
doar ca o imagine fizica, simbolicd, menita sa declanseze imagini
mentale bogate si semnificatii mistice, in spatele careia se ascunde un
spatiu continut secret, inacesibil omului de rand. Golul spatiului interior
nu poate fi de nicaieri deslusit, ramane un gol lipsit de semnificatie
pentru muritori; atribuirea unui sens se poate face odata cu trecerea
inevitabila in nefiinta. In aceasta logica, piramida El Castillo poate fi
consideratd un monument al vidului, golul necunoscut, mediu neatins,
inca neconformat, continut intr-un obiect inchis ermetic materializat
conform regulilor si materialelor lumii cunoscute — piramida in sine.
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Perceptia formei spatiului prin traseul continuu. Observatorul
astronomic El Caracol, situl archeologic Chichen Itza, Yucatan, Mexic,
anul 906 d.Hr.

Fig.60. Modelarea spatiului prin traseu si lumind.

Spatiul central al observatorului maias de la Chichen Itza! este
continut Intr-o succesiune de perimetre concentrice care se pozitioneaza
in moduri diferite unul fatd de celalalt. Acest principiu ghideaza traseul
din exterior catre interiorul ansamblului, care culmineaza cu scara in
spirala care facea conexiunea intre planul general de acces si o
platforma superioara de pe care se realizau observatiile astronomice.
Imaginea arhitecturald a observatorului indica prezenta spatiului
interior, inclusiv forma sa. Limitele construite inconjoara forma

! https://en.wikipedia.org/wiki/El_Caracol, Chichen_Itza
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interiorului, subordonandu-se acesteia si principiului de conformare a
sa. Aici, spatiul interior imaginat se exprima cel mai liber; este cel care
coordoneaza Intreaga constructie. Golul transpare ca element elementar
de compozitie, prin conceptia initiald a sa. Spatiul in sine este
materializat prin conformarea limitelor construite care i atestd prezenta
si 1i definesc forma. Prezenta arhitecturii ca obiect se diminueaza, astfel,
in experienta descoperirii succesive a spatiului si a prezentei spatiilor ca
viduri conformate prin formele perimetrale ale zidurilor. Masivitatea
constructiei care contine spatiul dispare in cazul observatorului: relatia
intre spatiul interior si limitele sale este directd, acesta exprimandu-si
forma si conceptia in exterior. Zidurile se conformeaza in forme
geometrice inchise si devin carcase care contin diverse manifestari ale
spatiului interior. Fata de arhitectura piramidei masive, care se exprima
in exterior printr-o forma predefinita in care spatiul interior poate exista
conformat diferit sau chiar poate fi absent, aici spatiul interior este
predefinit si se exprima in exterior prin limitele sale care i atesta forma,
devenind niste Invelisuri fizice ale sale. Platforma principald de acces se
prezinta direct, elevata fatd de planul solului si conectata cu acesta prin
treptele monumentale. Principiul se repetd prin a doua platforma rotita
fata de prima. Pozitia rotita a acesteia fata de prima accentueaza
trecerea si ofera sens traseului, prima platforma devenind acum planul
orizontal de referintd asa cum aceasta se situa in contrast cu planul
solului, fata de care trecatorul trebuie sd evolueze, sd continue sd urce
catre un mediu superior. Spatiul se compune astfel evolutiv, referinta
schimbandu-se mereu prin succesiunea planurilor orizontale. Prima
platforma se diferentiazad de contextul natural prin materialitate si forma
geometrica, a doua prin pozitia rotita iar ultima secventa prin forma,
tipologie spatiald si marcarea verticalitatii — corpul observatorului. Prin
diferentierea unei secvente spatiale de cealalta, subiectul percepe pe
fiecare ca pe un nou mediu, diferit fata de cel anterior. Spatiul cilindric
al observatorului modifica paradigma perceptiva, subiectul fiind nevoit
sa patrunda in interior pentru a ajunge in punctul culminant al
ansamblului — platforma superioara. Intilnirea cu acest ansamblu
arhitectural releva din prima directia traseului si promisiunea sa:
atingerea centrului ansamblui, care este intuit imediat, situat in
interiorul cilindrului. La randul sau, acesta contine scara eliptica care
ofera perceptia plinului si golului. Zidurile circulare intrerupte,
continute in perimetrul limitelor exterioare atesta sentimentul
interiorizarii, pozitionind masa scirii in relatie constanta cu vidul. in
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acest interior, spatiul pare ca se expandeaza constant, pulsand din
interior catre exterior odatd cu miscarea circulard pe verticald prin
intermediul scarii.
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V.4 Estomparea limitei in arhitectura indiana

Plinul si golul conformate de limite permisive. Orasul Jaisalmer,
Rajasthan.

>

Fig.61. Limite “moi” care creaza succesiuni de spatii intermediare.
Clima calda a Indiei favorizeaza viata in exterior,' estompand limita
dintre spatiul interior si cel exterior. Limitele orasului Jaisalmer, care
relationeaza constructiile la cote diferite ale reliefului, sunt permisive cu
circulatiile si activitatile umane, transformand spatii izolate in spatii
intermediare. Spatiul urban se deschide descoperirii iar perceptia sa se

! Association Francaise d’Action Artistique, Architecture en Inde, Electa Moniteur,
Paris, 1985;
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face prin intermediul multitudinilor de trasee. Arhitectura indiana
reprezintd un exemplu nalt al conceperii tipologiilor spatiale ale curtii,
incintei si ale acoperisului-terasd, elemente care intra 1n alcatuirea
primordiald a constructiilor indiene.! Se creaza o porozitate specifica a
structurii urbane, o textura formata dintr-o arhitectura a relatiilor intre
interior si exterior care asociaza perceptia orasului cu cea a unui plin in
care vidul se compune in diverse forme si trasee.

Situat in inima desertul indian, orasul Jaisalmer s-a dezvoltat in
urma influentei climei aspre, foarte arida.? Calitatile materialului,
diversele sale proprietati si moduri de prelucrare reprezinta catalizatorul
evolutiei acestui mediu urban. Proprietatile termice ale pietrei naturale
au fost speculate de oameni. De la zidurile masive ale fortaretei care
domina orasul pana la detaliile balustrilor, ancadramentelor ferestrelor
si a suprafetelor sculptate care filtreaza lumina intensa din exterior citre
interior, imaginea orasului se disipa in tangibilul materialitatii, devenind
atribut al masei construite, care deschide perceptia catre toate simturile.
Limita este intotdeauna incertd — masiva in unele locuri, contrastand
imediat cu suprafete scobite, perforate care intuiesc spatiul interior de o
mare diversitate. Limita construitd devine interfata intre exterior si
interior si intre diferite spatii interioare. La randul lor, perceptia spatiilor
este ambigud. Acestea se situeazd mereu in pozitii intermediare: intre
exterior si interior, intre acoperit si descoperit, intre interioare
luminoase si interioare dominate de semi-umbra. Limita se
spatializeaza, lipsindu-i fermitatea delimitarii; aceasta ajunge sa
conecteze diferite spatii si sa devina spatiu in sine, sa contina. Astfel se
creaza curti interioare, incinte, portice, tipologii spatiale menite sa
contina spatii cu diferite valente, devenind elemente principale de
compozitie arhitecturald. Spatiile se succed in secvente Impreuna cu
elemente contructive pline formand reteaua structurii urbane.
Dezvoltarea majoritara a spatiilor intermediare, a succesiuni spatiale, a
pronfunzimii, a gradarii luminii conduce, in unele locuri, chiar la
stergerea perceptiva a limitei, intreg locul avand impresia unui
continuum spatial cu variatiuni arhitecturale. Din acest punct de vedere,
orasul dezvolta o porozitate deosebita intre masa plind construita, vidul
spatial, oameni si activitati, transformandu-se intr-un ansamblu extrem
de omogen si coerent. Limitele permeabile ale spatiilor permit acest

! Association Francaise d’Action Artistique;
2 Ibid;
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lucru si imbogatesc perceptia chiar si spatiilor cel mai simplu
conformate. Imaginea vizuala devine secundara in experienta perceptiei,
luand-i locul descoperirea spatiala si patrunderea limitelor.

Locuire in desertul Rajasthan

Fig.62. Perceptia spatiului continut prin limite care scot in evidentda umbra.
Exemplu de locuire traditionald vernaculara adaptata desertului.

Clima aspra a desertului constituie unul dintre principale concepte
modelatoare ale arhitecturii indiene. Lumina si cdldura intensa izoleaza
locuirea in spectrul spatiilor inchise, izolate, a zidurilor masive, a
golurilor profunde si a luminii difuze. Se dezvolta o arhitectura mai
mult a adapostului, a ascunderii, izolarii, care cauta spatiul interior, care
se concentreaza pe interiorizare sau pe trecere gradata din exterior catre
interior. Profunzimea spatiilor interioare ale camerelor locuintelor din
desert, cum este cazul locuirii traditionale din desertul Rajasthan,’
accentueaza golul prin umbra intensa care contrasteaza cu materialitatea
clara a zidului masiv spalat de lumina intensa. Arhitectura relatiilor se
creaza in orice asezare spatiala la orice scara. Relatii intre teritoriu si
ansamblu architectural, intre peisaj si constructie, intre context si
interventie, intre lumind si umbra, intre functiune si natura sunt
conditiile de existenta ale arhtecturii. Arhitectura cauta spatiul interior
ca spatiu continut, protejat, de masa construitd, fatd de cautarea unei
imagini reprezentative a procesului de locuire. Orice imagine care se
formeaza este creatd ca rezultat al vietii si activitatilor umane, o
consecintd a organizarii lor teritoriale si imaginatiei arhitecturale pornite
din considerente foarte pragmatice. Zidurile masive din pamant? ale
locuintelor din desert se exprimd puternic prin materialitatea lor si prin

! Association Francaise d’Action Artistique, opcit;
2 Ibid;
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dimensiuni care reprezinta expresia purd a nevoilor primare umane de
adapost, nu una fortata sau formala. Nu exista nimic formal n
fenomenul architectural al acestor asezari umane izolate, ci numai
sinceritate fatd de naturd si om exprimata prin intermediul arhitecturii.
Functia de reprezentare dispare in cea a vietii materiale pe care zidurile
si golurile o sustin. Cum afirma Kahn despre perceptia luminii prin
accentuarea intunericului,! golurile tdiate in zidurile locuintelor sunt
conformate atat cat este nevoie ca lumina sa permita orientarea vizuala
in interior. Nu se gaseste 1n niciun loc o atitudine de epatare prin lumina
sau material. Arhitectura se intoarce catre functia sa initiald, acea
combinatie ehilibrata intre instinct artistic manifestat spatial si
satisfacerea unei nevoi umane. Limitele sunt ferme, insa se constituie In
spatii care mijlocesc trecerea, tranzitia, dintr-un mediu in altul, iar prin
felul acesta perceptia lor variaza intr-un mod foarte complex: limita
poate fi un zid sau un spatiu intre doud ziduri; imaginea se disipa in
experienta spatiala inteleasa ca experimentare haptica a spatiului si in
miscare, omul situdndu-se mereu 1n spatii si stari intermediare. Dialogul
dintre plin si gol atesta traiul uman, denota intelegerea luminii si oferd
expresie arhitecturii.

! Kahn Louis 1., Form and design, 1960
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Templul Soarelui din Modhera, Mehsana, Gujarat, 1026-1027 d.Hr

Fig.63. Expresia puternica a golului datoritd relatiei cu limita naturald.

O relationare speciala cu limita naturala o dezvolta fantanile in
trepte din Gujarat. Templul Soarelui din Modhera este conformat din 3
elemente compozitionale dispuse simetric de-a lungul unei axe:
constructia sanctuarului principal, un spatiu exterior acoperit care
functiona ca vestibul si rezervorul sacru, kunda.! Dispunerea
functiunilor in ansamblul compozitional arhitectural urmareste un
principiu de aditie si substractie fata de planul de referinta al
pamantului. Rezervorul sacru de apa se dezvolta in adancime, astfel
incat constructiile principale ale templului se percep monumental.
Planul orizontal de referintd se repozitioneaza constant, in functie de
pozitia subiectului si de traseul sau. Spatiul sapat al rezervorului de apa
propaga constiinta golului conformat de plinul construit, care invita
explorarea, prin treptele sculptate in piatra. Peisajul predomina iar
construitul contribuie la continuitatea sa si la imbogatirea imaginii sale:

! Association Francaise d’Action Artistique, opcit;
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in Intinderile vaste ale campiilor si dealurilor, constructiile sanctuarelor
puncteaza discret locul.

Spatiul negativ al rezervorului de apa aduna in jurul sau peisajul,
constructiile adiacente si oamenii. Acesta era si rolul sau original,
servind ritualurilor de imbaiere.! Limitele sale conformate sunt
permeabile 1n acest sens, constituindu-se in secvente si ritmuri de terase
si trepte. Perceptia din interiorul acestui spatiu sapat este de continere si
apartenenta la elementul natural — pdmantul. Se creaza o relatie intima
cu acesta, odata prin translatarea sa ca plan de referintd in interiorul
bazinului, apoi prin experimentarea directd a spatiului favorizata de
materializarea limitelor sale care ofera impresia ca sunt sculptate in
materialul natural. Limita dintre elementul natural si cel construit se
elibereaza de rigiditatea si de delimitarea pe care le presupune initial; ea
conecteaza si faciliteaza o trecere din mediul natural catre mediul
construit care ajung sa se confunde. Fermitatea limitei consta in
organizarea geometrica a intregului spatiu, de la forma sa generala
dreptunghiulard pana la muchiile drepte si ritmate ale treptelor.

! Association Francaise d’Action Artistique, opcit;
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Fantana in trepte Rudabai, Adalaj, langa Ahmedabad, Gujarat, 1498
d.Hr.

Fig.64. Spatiul intermediar si tranzitia spatiala facilitata de diversitatea golurilor
scobite.

Fantana in trepte Rudabai exprima foarte clar intentia de camuflare a
constructiei n peisaj si ideea patrunderii limitei naturale, explorarea
masivitatii sale. Functiunea sa originala este de cisternd, stocand apa
potabila si menajera.! Masele construite si succesiunea spatiald sunt
conformate dupa principii mai complexe decat materializarea unei nevoi
strict practice, utilitare, reprezentdnd un exemplu deosebit al arhitecturii
traditionale indiene. Spatiile serveau si ritualurilor de imbaiere,
religioase si festivalelor.? Intocmai ca in cazul templului Soarelui din
Modhera, peisajul plat al campiei si al dealurilor joase predomind, mai
mult, subordoneaza intreg spatiul care se dezvolta in subteran.
Conexiunea cu exteriorul o reprezintd o succesiune de goluri repetitive,
puturi de lumina care ordoneaza uni-directional spatiul. Perceptia
dinduntrul spatiului este una ritmata, exprimata prin dualitatile plin/gol
si lumind/umbra. Lumina deseneaza umbre intense, geometrice pe
masele construite, relevand golul si relatia sa cu plinul. Parcursul in
profunzimea spatiului se face gradat in ambele planuri, orizontal si
vertical. Limitele care definesc spatiile sunt conformate astfel incat
acestea sa se intrepatrunda, nu sa fie separate, creandu-se mereu locuri
si stari intermediare. Echilibrul intre constructie si substractie si intre

! Association Francaise d’Action Artistique, opcit;
2Ibid;
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masa construita si vid conformeaza un spatiu perceput ca fiind continuu,
insa cu variatiuni, mutatii si alternante in formele sale. Experienta
esentiala a spatiului se naste din relatia sensibila a limitei fizice cu
spatiul pe care 1l creaza si a plinului si golului: limita se estompeaza,
pastrandu-si prezenta prin alternanta luminii gi umbrei pe plansee si pe
zidurile verticale iar spatiul ofera impresia expansiunii. Golul este
conformat Intr-o mare diversitate de forme si pus n diferite situatii,
plinul alcduindu-i expresia sa. Si in acest caz el devine subiectul
arhitecturii, subiect reafirmat prin dezvoltarea sa ca spatiu eliberat de
material, scobit in masa pamantului. Perceptia masivitatii este atenuata
datoritd materializarii spatiilor intermediare si de tranzitie prin travei
repetate si prin expresia pura a elementelor arhitecturale: stalpul, grinda,
planseul. Fantana in trepte Rudabai permite intelegerea notiunii de
tranzitie in arhitecturd.'Prin succesiunea spatiald si natura sa, se nasc
tranzitii intre interior si exterior, intre pamant si apa, intre lumina
intensa tropicald si semi-umbra subteranului, intre atmosfera intensa a
exteriorului si atmosfera estompata a interiorului.?

! Association Francaise d’Action Artistique, opcit;
2 Ibid;
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Spatiul intermediar. Indian Institute of Management, Ahmedabad,
Gujarat, 1959-1965. Arhitect Louis Kahn
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Fig.65. Sentimentul puternic al intermedierii intre interior §i exterior prin
permisivitatea limitei, lumind §i constiinta spatiului negativ.

Sistemul educational este chestionat si reinterpretat de Louis Kahn.
El repune in discutie esenta spatiului de invatat, sala traditionald de
clasa, din punct de vedere etic, social, psihologic si functional.! Indian
Institute of Management intruchipeaza ideile sale despre procesul
studiului si al scolii, implementate in arhitectura.? Fatd de sala
traditionald de clasa, strict functionald, care alcatuia centrul conceptual

! https://www.archdaily.com/83697/ad-classics-indian-institute-of-management-
louis-kahn;
2 Tbid;
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al unei scoli, in arhitectura lui Kahn spatiul intermediar, holul, si spatiul
exterior, piata, devin centrele coordonatoare ale structurii scolare.

Arhitectura indiana traditionala a oferit un suport avantajos pentru
materializarea acestor noi concepte arhitecturale. Principiile dupa care
aceasta se ghideazd, spatiul intermediar, limita permisiva, plinul si
golul, sunt reinterpretate de architect in limbajul arhitecturii moderne.!
Clima si lumina modeleaza spatiul traditional indian. Holurile si spatiile
intermediare concepute de Kahn par a fi rezultatele fortelor naturale
care se exercitd asupra maselor construite. Lumina scobeste goluri
profunde in diverse forme in fatadele insitutului care devin o membrana
poroasa intre spatiul interior si exterior. Caldura excesiva dezvoltad o
spatialitate succesiva din exterior pana in interior. Limita dintre cele
doud medii se spatializeaza. Fatada nu mai este 0 membrana plana care
desparte exteriorul de spatiul interior, ci devine un spatiu care permite
intrepatrunderea celor doua. Spatiile de socializare, circulatiile, locurile
unde oamenii si gandurile se Intalnesc se situeaza intre exterior si
interior, induntrul limitei, care este extensia interiorului si a exteriorului
concomitent. Manipularea plinului si a golului se regaseste in ansamblul
intregului proiect: curtea centrala inconjurata de masa construita, fatada
poroasa care capata expresia datoritd dialogului intre goluri si masa
zidariei, spatiile intermediare deschise care inconjoara spatiile
interioare. Limitele construite se transforma in interfete intre exterior si
interior care mijlocesc comunicarea lor. Se creaza o porozitate puternica
care imbogateste activitatea si interactiunea umana. Limita este capabila
de acest lucru, datorita re-imaginarii calitatilor sale observate in
arhitectura indiana veche. Caldura excesiva influenteaza conformarea si
dezvoltarea spatiala’ prin fatade si spatiile intermediare. Golurile,
logiile, plierile volumetrice fac o trecere graduala a temperaturii din
exterior catre interior, iar masivitatea zidurilor protejeaza spatiul
interior. Spatiul intermediar, in modul conceput de Kahn, estompeaza
limita construitd, lumina si caldura excesiva. El se exprima direct si
liber in exterior, alcatuind o imagine spontana a arhitecturii care isi
imbogateste semnificatia prin intuitia profunzimii spatiale relevata de
golurile diverse. Intreaga masa construiti se percepe ca un plin masiv
scobit si sculptat care indica prezenta unei diversitati mari de spatii
interconectate aflate la granita dintre interior si exterior.

! Association Francaise d’Action Artistique, opcit;
2 Ibid;
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Calitatile arhitecturii traditionale indiene punctate de Kahn sunt
reluate de Balkrishna Doshi in proiectul sau pentru institutul muncii din
Ahmedabad.!, 20 de ani mai tarziu. Porticele simple care ritmeaza
lumina si umbra, diversitatea conformarii volumetrice percepute in
contrastul luminii si umbrei purtate, golurile puriste din fatade,
masivitatea zidului sunt marci ale limitei permisive si a relatiei plin-gol.
Aceste principii predomina in arhitectura modernista indiana.
Constructiile din orasele mari sau din vecinatatile lor se conformeaza
dialogului dintre plin si gol, dintre masiv si profund, prezentandu-se ca
obiecte arhitecturale modelate de contextual natural si de lumina,
transformat intr-un dispozitiv de captare si filtrare a mediului exterior
care ofera forma spatiului interior imaginat. Daca unele constructii sunt
conformate cu un accent pe masivitatea masei construite, altele cu
accent pe materialitate sau pe dominatia umbrei sau pe fragmentarea
volumetrica, relatia plin-gol domina conceptul arhitectural, creand o
limita spatiald, ca un al treilea mediu prin care cel exterior este filtrat
pana in cel interior.

! http://www.greatbuildings.com/buildings/gandhi_labor_institute.html;
2 Association Francaise d’Action Artistique, opcit;
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V.5 Masivitatea si expresia plinului

Spatiul continut in plinul construit si natural. Templul lui Hatshepsut,
1507-1458 i.Hr., Egipt

Fig.66. Sugesia spatiului continut prin masivitatea plinului construit si natural.

Templul mortuar al faraoanei Hatshepsut! stabileste un
echilibru Intre masivitatea limitei construite si masivitatea limitei
naturale. Constructia se prezinta printr-o serie de platforme elevate una
fatd de cealaltd si delimitate prin spatii de tip portic. Ele devin mai mult
spatii intermediare care conecteaza platformele intre ele, perceptia
facandu-se gradual. Conexiunea lor fizica se realizeaza prin 2 rampe
care asigura o continuitatea spatiald si a traseului principal, accentuand
si directionalitatea esentiald a templului. Aceastd marcheaza si
atitudinea coonformadrii spatiului in raport cu contextul natural:
constructia pare ca isi are punctul de origine In masivul muntos,
dezvoltandu-se inaintea acestuia conform unui anumit ritm arhitectural.
Repetitia colonadelor si a platformelor plane care se succed din ce in ce
mai aproape de planul orizontal de referinta al solului care in final este
atins de ultima rampa continud masivul natural, tranformandu-1 in

! Matthias Seidel, Schulz Regine,opcit;
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arhitectura, spatializandu-1. Din acest punct de vedere, templul poate fi
perceput ca o limitd masiva modelatd dupa anumite reguli care creaza o
anumita experienta arhitecturald prin intentia spatiala.

Platformele elevate nu sunt percepute ca planuri intrerupte. Acesta
este rolul spatiilor intermediare ale porticelor care se plaseaza la
adiacenta lor. Diferenta de cota intre ele este preluata de acest tip de
spatiu care se prezinta printr-o imagine specifica. Ele alcatuiesc, de fapt,
unica imagine de reprezentare al intregului templu. Marcheaza prezenta
platformelor si relatia spatiala dintre acestea. Lumina intensa creaza
umbre intunecate care releva profunzimea acestor spatii-limita. Prin
faptul ca ele conformeaza platformele, marcand perimetrul lor,
functioneaza ca limite, insa se spatializeaza, devin limite care contin si
conecteaza planurile situate la cote diferite. Porticele sunt permeabile cu
spatiile fata de care se situeaza, accentuand aspecte esentiale spatiale.
Porticul de la baza primei platforme intuieste o trecere induntrul masei
construite, o penetrare a limitei, un spatiu interior. Se naste o perceptie a
plinului prin intermediul golului sugerat. Al doilea portic se dubleaza pe
verticala. Acest lucru, pe langa intentia mai sus amintita, creaza si o
interioarizare a celei de-a doua platforme, o incintd. Limita devine
foarte complexa in aceasta situatie, sugerand diferite tipologii de spatii
interioare si tranzitii intre un mediu si altul: mediul exterior si cel
interior i doud medii exterioare diferite; daca a doua platforma, ca si
prima, sunt deschise in 3 directii, a treia, cea mai elevata, este
interiorizata. Dialogul plin-gol este mai complex aici, exprimandu-se in
mai multe instante: ca profunzime a spatiului si ca relatie intre exterior
si interior printr-o limitd permisiva — spatiul colonada.

237



Templul din Angkor, sec. al XIl-lea d.Hr., Cambodgia

[ ‘ii ‘ '” i

I‘f

i

,,”1 m}

d; H, WJ*

i ‘f"
H (M!H[ )lm" MMJ m

Fig.67. Semnificatia profunda a golului oferita de relatia arhitecturii cu limita
naturald.

I

Sectiunea prin templul Angkor Wat releva o preocupare pentru
conexiunea celor doua medii esentiale fatd de care omul se relationeaza:
suprateranul si subteranul. Pentru cultura khmer,' semnificatia
subteranului este intuitd de putul din turnul sanctuarului central al
templului si de relatia sa cu spatiul construit: avand acceasi inaltime cu
spatiul interior al turnului, intreaga secventa spatiald liniara formeaza o
directie primordiala conform cdreia lumea evolueaza, o axis mundi care
se pozitioneaza simetric fatd de limita dintre subteran si suprateran.
Mediul subteran, constientizat in credinta si in arhitectura, participa
asadar in egala masura la conturarea si perceptia lumii. Planul de
referintd al pamantului devine un suport spiritual si material petru
oameni. Relatia permanenta dintre plin si gol evoca dualitatea
perceptiva a spatiului ca exterior sau interior, in unele locuri
interiorizandu-l, in altele, expanzandu-l. Galeriile curtii cruciforme
intruchipeaza poate cel mai bine manipularea maselor si a vidurilor si
calitatea materialului de a fi modelabil, materializand in acest fel

! Jessup, Helen Ibbitson, Art & Architecture of Cambodia, Thames & Hudson
World of Art, 2004;
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limitele care contureaza experienta spatiului.! Prin atitudinile diferite
fata de plin si gol, sculptura si constructie, substractie si aditie, limitele
devin niste suprafete vibrante care comprima sau dilata spatiul;
modelarea lor reprezinta elemental principal care creaza experienta
spatiului.

! Jessup, Helen Ibbitson, opcit;
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V.6. Interiorizarea spatiala a termelor romane
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Fig.68. Frigidarium in Terme Stabiane, Pompei, sec. IV-III i.Hr.

Tipologia termelor, bai publice, dezvoltatd de romani consta intr-o
compozitie spatiald cre pune in relatii interioare cu diferite functiuni
principale— caldarium (baie fierbinte), tepidarium (baie calda),
frigidarium (baie rece) — la care se pot adauga sudatorium, baie cu abur
fierbinte si laconicum, baie uscata si fierbinte.! Schema spatiala
principald este centratd pe un spatiu incinta deschis, care se poate
extinde catre interior pe 3 sau pe toate cele 4 laturi printr-un portic.
Aceasta compozitie spatiala constituie vestibulul exterior al bailor.?

De la intrarea principald marcata pe fatada constructiei, subiectul
traverseaza o suita de spatii interioare, ajunge in incinta centrala
exterioara, apoi patrunde in interior catre una dintre camerele bailor.

! https://en.wikipedia.org/wiki/Thermae
2Ibid;
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Acest traseu ritmat de spatii interioare si exterioare marcheaza calitatea
limitei de a contine, de a conecta in anumite locuri sau de a delimita.
Limita devine astfel un subiect complex in cadrul ansamblului termelor.
Poate desparti mediul exterior public de mediul interior semi-public dar,
in acelasi timp, poate conecta exteriorul de interior, functionand ca o
interfatd intre cele doud, unul devenind extensia celuilalt — in cazul
succesiunii incintd exterioara-portic-spatiu interior. Traseul devine unul
dintre elementele principale in perceptia spatiala si in intuirea formet,
configuratiei spatiului. Activitatile diferite de-a lungul termelor sunt
coagulate de diverse tipologii spatiale interconectate. Spatiile propriu-
zise ale diferitelor bai cultiva o experienta spatiala speciala. Prin
formele lor boltite, inchise, introvertite, prin sinceritatea materialitatii
brute a materialului constructiv impreuna cu lumina, care se compune in
diferite concepte, se creaza o atmosferd asemanatoare subteranului,
cufundatd in semiumbra sau in umbrad intensa. Acest lucru accentueaza
impresia de profunzime a spatiului; dimensiunile fizice nu descriu
perceptia adevarata a spatiului: ele par ca se dilatd sau ca se contracta,
ca sunt expansive sau ca se concentreaza pe centrul lor. Subiectul este
martorul unei Invaluiri spatiale misterioase, simtind o anumita presiune
a unei mase care il inconjoara; atmosfera este grava iar lumina devine
speciald, rara si reper. Daca relatia plin — gol este perceputa ca o
alternanta pe parcursul traseului prin terme, in spatiul interior al bailor,
cand subiectul isi Inceteaza miscarea, aceasta relatie se transforma intr-o
congtiinta a continutului pe care se exercitd presiune materiald. Limitele
sunt ferme, unidirectionale — catre centrul spatiului- inchise, avand doar
cateva goluri sensibile prin care luminii 1i este permis s intre atat cat
este nevoie pentru a intui spatiul. Fatd de permeabilitatea limitelor si a
spatiilor anterioare camerelor bailor, acestea marcheaza un sfarsit si un
scop al arhitecturii realizate.
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V.7 Arhitectura relatiilor in spatiul interior §i zidul locuit

lerarhii spatiale si relatia negativ-pozitiv. Louis Kahn si studiul
castelelor scotiene
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Fig.69. Perceptia gradelor diferite de duritate a limitei construite si a spatiului care
se expandeaza sau se contractd, prin influenta luminii si a ierarhiei spatiale.
Castelul Comlogan, Scotia, sec. al XV-lea, scheme pozitiv/negativ.

Studiile castelelor Evului Mediu realizate de Louis Kahn' scot in
evidenta interesul sdu pentru influenta pe care o poate avea limita fata
de spatiul interior, conturand ideea sa de zid locuit. Arhitectura
modernista care evolua conform principiilor de deschidere spatiala,
anularea limitelor, apologia sticlei, lejeritatea planului liber si negarea
structurala a spatiului conformat capata o mutatie prin reinterpretarea lui
Kahn a unor vechi relatii intre zid, spatiu si limitd.> Zidul, ca acceptie
traditionala a limitei arhitecturale materializata, este recunoscut ca un
zacamant de spatii; acesta isi extinde intelesul de la un simplu element
constructiv catre o compozitie de spatii. Spatiile continute in zidurile
masive ale diferitelor tipologii de castele scotiene? sunt spatii
interiorizate prin excelentd, care se prezinta in integratatea lor sincera
doar interiorului ansamblului arhitectural. O imagine obiectuala a
spatiului interior lipseste. Exprimarea acestor spatii scobite in interiorul
masei construite se constituie doar prin cateva goluri minimale in fatada

! McCarter, Robert, Louis I. Kahn, Phaidon, 2005;

2 Ibid;

3 http://socks-studio.com/2012/04/06/walls-as-rooms-british-castles-and-louis-
khan/;
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sau este complet absentd.! Limita defensiva, protectiva, care delimiteaza
exteriorul de interior contine spatii care se situeaza, astfel, la interfata
dintre cele doua medii. Ele delimiteaza, fac legatura sau aduc lumina in
spatiul interior central, acesta fiind spatiul major al castelului, care
trebuie izolat si protejat. Kahn 1si formeaza pentru prima data principiile
zidului locuit si al spatiilor servante si servite pornind de la relatiile
spatiale ale acestei arhitecturi.?

Din punct de vedere tipologic, exista cateva diferente esentiale intre
castelele scotiene si locuinta fortificatd scotiana tip turn. Cea din urma
este conformata ca un obiect independent, solitar, lipsindu-i un zid
defensiv de incintd sau alte constructii adiacente.’ Programatic, este o
combinatie intre castelul medieval traditional si rezidenta intr-un spatiu
compact si organizat intr-o succesiune verticala.* Castelul scotian se
dezvolta dupa un principiu defensiv concentric, materializat printr-un
zid exterior de incinta care protejeaza nucleul reprezentat de constructia
in sine a castelului care la randul sau protejeaza spatiul interior major
inconjurat de ziduri groase. Principala diferenta conceptuala a
organizarii spatiale ale celor doua tipuri de constructii consta n relatiile
diferite cu limita: in timp ce locuinta fortificata este independenta,
invelisul sau exterior constituind unica limita defensiva intre interior si
exterior, spatiul castelului scotian se percepe gradat, materializand o
serie de delimitari care trebuiesc parcurse pentru a ajunge in centrul
ansamblului.’ Existenta unei singure granite intre interiorul izolat si
exteriorul presupus ofensiv in locuinta fortificatd scotiand conduce catre
evolutia sa pe verticald pentru a pastra cladirea cat mai compacta si
orientata catre sine; spatiul se contracta, se interiorizeaza cat mai mult,
zidul devine din ce in ce mai gros, iar consecintele acestor mutatii se
rasfrang in doua dintre cele mai interesante aspecte ale acestei tipologii
spatiale: relatiile si ierarhiile intre spatii n plan si pe verticala si
patrunderea luminii naturale in interior. ©

Simplitatea exterioara a locuintelor fortificate scotiene rezulta din
sinceritatea organizarii functionale si a nevoii de protectie.” Resedinta

! Deplazes, Andrea, opcit;
2 McCarter, Robert, opcit;
3 Deplazes, Andrea, opcit;
4 Ibid;
5 Ibid;
6 Ibid;
7 bid;
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se contituie Intr-o imagine clara care, mai mult decat avand o
semnificatie de reprezentare, reprezintd produsul direct al organizarii
spatiale interioare si a nevoii pragmatice de protectie. Imaginea acestor
constructii reprezinta, mai degraba, o traducere libera a nevoii umane si
a intentiei spatiale dect o compozitie vizuala doritd. Impreuna cu
materialitatea brutd a zidului constructiv, impresia masivitatii
predomind, constructiile devenind limite in sine, intr-o analogie cu
dezvoltarea organica a limitelor naturale — masivul muntos. Doar cateva
goluri mici intuiesc un spatiu interior, Insa ele sunt suficiente pentru a
crea constiinta spatiului interior si a relatiei intre masa si vid.
Arhitectura acestor resedinte fortificate este una a relatiilor intre spatiu
continut, limita si spatiu exterior care au la baza ideea esentiala de
pozitiv si negativ. Imaginea masivitatii exterioare este constrastata de
lejeritatea golului interior. In unele locuri, zidul masiv este doar
rezultatul perceptiei care opune imaginea masivitatii exterioare
dimensiunii reduse a unui gol de fereastra, insa, fizic, zidul este mult
mai subtire. Catre exterior, aceste constructii cultiva impresia
fortificatiei puternice, in timp ce interiorul este foarte familiar si lejer,
datorita diversitatii impresionante de spatii si relatii intre ele.! Perceptia
plinului nu se face decat prin cea a golului si vice versa, iar In acest
contrast constd paradoxul si expresivitatea locuintei fortificate scotiene.
Perceptia golului spatial se face prin perceptia limitelor sale fizice,
conceptia limitei ca element arhitectural fiind principiul de baza al
dezvoltarii locuintei fortificate. Este un exemplu perfect al dualitatilor
constrastante care pun in valoare particularitatile partilor individuale
constitutive.?

Forma exterioara a locuintelor fortificate scotiene exprima direct
forma spatiului interior.> Ea este materializatd de zidul masiv care 1l
inconjoara si care se plaseaza intre interior si exterior ca o limita
construitd care, la randul sau, contine spatii interioare conectate cu
spatiul central. Zidul reprezinta o interfata intre cele doud medii prin
faptul ca prezinta atitudini diverse fata de ele: le delimiteaza sau le
conecteaza prin goluri de lumind. Limita devine, mai degraba, un strat
intermediar Intre interior si exterior, mai mult decat o suprafata sau o
masa inchisa care are rolul doar de a desparti. O porozitate interioara

! Deplazes, Andrea, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
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deosebitd se creaza prin relatii si ierarhii spatiale materializate in nige,
locuri de stat, scari, ferestre adanci etc. si in spatiul central care raimane
complet liber si maleabil nevoilor si dorintelor ocupantilor.! Prin
intermediul limitei si a conformarii sale specifice, spatiul central pare ca
se expandeaza in numeroase moduri catre exterior, pastrand,
concomitent, perceptia interiorizarii sale Intr-un perimetru compact si
precis. Spatiile continute in zidurile locuintelor sunt spatii intermediare
din interior cétre exterior; trecerea directa catre exterior, fizica dar si a
privirii, este evitata, tocmai datorita nevoii de izolare. Ele formeaza o
limita spatializatd univalenta in sensul deschiderii sale catre interior si
inchiderii fata de exterior. Transpunerea unor categorii de spatii in
interiorul zidului elibereaza spatiul major care se concentreaza pe
functiile principale ale locuirii.> Cele secundare sunt segregate catre
perimetru iar o ierarhie spatiala clara se distinge: spatiile servante,
secundare locuirii si spatiul servit. Ele functioneaza ca extensii ale
spatiului principal, sunt locurile unde activitatile acestuia se pot extinde
sau intrepatrunde; cresterea In dimensiuni al spatiului interior central nu
vor afecta, asadar, dimensiunile si forma exterioard a constructiei.’
Relatia Intre masa construita si spatiu, mai precis, raportul dintre
plin si gol determina caracterul acestor spatii continute in zid. Perceptia
lor este ambigua: nu se individualizeaza ca spatii separate de spatiul
principal dar nici nu devin parte din acesta.* Ideea zidului scobit, sau a
spatiului obtinut prin substractie, se materializeaza prin echilibru intre
masa extrasd si masa ramasa, astfel incat relatia dintre plin si gol devine
foarte puternica, formand un monolit scobit foarte inchegat si coerent;
lipsa acestor camere secundare, chiar si variatia dimensiunilor lor poate
duce la o defragmetare a intregului obiect si la ruperea conexiunii
sensibile intre spatiul principal, spatiile intermediare si zid. Desigur,
existd nuante in fenomenul perceptiei acestor spatii si nise. Unele care
se continua cu spatiul central la aceaasi cota a pardoselii, de exemplu,
sunt percepute ca o extensie a acestuia. Spatiile care contin scari, au
forme diferite sau intrerup continuitatea planurilor, cum ar fi cateva
trepte care coboard intr-o nisa sau care urca spre un spatiu de stat in fata
unei ferestre pot fi privite ca spatii de sine statatoare, care ofera o alta

! Deplazes, Andrea, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 Ibid;
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perceptie.! Aceasta este calitatea limitei: bogatia perceptiei, capacitatea
unui spatiu de a-si forma personalitate si individualitate, posibilitatea
comunicarii spatiale si a intrepatrunderilor functionale.

O caracteristicd deosebita a resedintelor fortificate scotiene, care
reiese din conceptul spatial al limitei, este absenta coridorului.?
Circulatia este o actiune integratd in cea a locuirii , in consecinta, spatiul
destinat circulatiei este acelasi cu cele ale locuirii efective. Locuintele
fortificate sunt organizate pe niveluri suprapuse conectate prin scari’
care 1si gésesc locul natural in grosimea zidului, impreuna cu celelalte
spatii continute de acesta. Numeroasele sciri elicoidale, in majoritatea
situatiilor, definesc spatiile ca niste ,,coridoare verticale” care strabat
cladirea conform unei scheme spatiale foarte complexe. Niciun nivel nu
supune scara de acces n acelasi spatiu. Ele sunt un prilej al
discontinuitatii verticale. Ajuns intr-un loc la un anumit nivel, trebuie
parcurs spatiul central principal pentru a ajunge la locul scarii care
conecteaza urmatorul nivel. Acest principiu spatial care incetineste
circulatia verticala, o consecintd a nevoii de protectie, inamicul fiind
descurajat sd ajungd la nivelurile superioare,* creaza o bogatie spatiala
deosebita a cladirii. Principiul substractiei spatiale si al traseului se
expandeaza si pe verticald, rezultand un obiect masiv penetrat din toate
directiile de goluri, spatii si trasee, un labirint tri-dimensional complex.’

Principiile organizatorice si spatiale ale castelelor scotiene creaza
pentru Kahn un intreg set de reguli si un limbaj arhitectural pe care
arhitectul isi construieste majoritatea creatiei sale. Principiile zidului
locuit, al coloanei cave (hollow column), spatiilor servite si servante,
inconjurarea cladirilor cu ruine, relatia lumina-umbra-spatiu se
fundamenteaza pe constiinta relatiei plin-gol si a ierarhiilor
spatiale.®First Unitarian Church and School, inspiratd esential din Unity
Temple al lui Frank Lloyd Wright, propune o relatie diferita intre
sanctuar si scoald.” Desi a pornit pe o schema planimetrica de cruce
inscrisd in patrat aproape identica cu cea de la Unity Temple,® Kahn

! Deplazes, Andrea, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid,;
4 Ibid,;
5 Ibid;
® McCarter, Robert, opcit;
7 bid;
8 Ibid;
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descopera alte relatii intre spatii. Fatd de cele doua cladiri concepute
separat de Wright, Kahn inconjoara spatiul central al sanctuarului cu
spatiile salilor de clasa, configurand astfel un zid spatial, o limita care
contine si protejeaza spatiul central.! Ideea plinului care contine si a
ierarhiei spatiale intre spatiul servit si cel servant sunt utilizate de
arhitect pentru prima data in proiectul siu Trenton Bath House’
;coloanele vide pe dinduntru, “stalpii” structurali care sustin acoperisul,
contin spatiile anexe care servesc spatiului central. Ideea vidului central
imprejmuit cu succesiuni de spatii care se constituie ca intr-o limita
intre exterior si spatiul interior central este principiul coordonator al
bibliotecii Philllips Exeter.’

Fig.70. Principiul ierarhiei si al expansiunii spatiale sub influenta luminii in
biblioteca Phillip Exeter,1965-1971, arh. Louis Kahn. Plan conceptual cu
evidentierea luminii.

1 McCarter, Robert, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
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Principiul ierarhei spatiale ca metoda de conformare a limitei
defineste spatialitatea bibliotecii Phillips Exeter. Doud inele spatiale
concentrice organizeaza planul constructiei, inconjurand vidul central
care conecteaza toate nivelurile: inelul central care contine circulatiile
verticale, spatiile functionale si servante ale bibliotecii — rafturile cu
carti — si inelul periferic care contine locurile de citit.! Cele doua inele
se intersecteaza 1n colturile “taiate” ale patratului primar care
organizeaza cladirea.” Conceptele spatiale ale locuintelor fortificate
scotiene sunt evident reinterpretate de Kahn in proiectul sau. Limita
care se spatializeaza si contine, principiul vidului care ordoneaza
spatiile in jurul sau. In biblioteca Exeter, spatiul central principal al
locuintei fortificate scotiene, care coagula activitatile majore ale
locuirii, este Inlocuit de Kahn cu un spatiu care nu are o functiune
activa, mai degraba una pasiva, contemplativa. Miezul constructiei, care
reprezenta subiectul principal al arhitecturii, cel care era servit de restul
spatiilor si care aduna toti locuitorii, capata, in schimb, un rol activ in
organizarea spatiului, ordonand intreaga biblioteca prin forma sa si prin
relatii vizuale. Conceperea vidului ca un spatiu de sine statator care are
forma reprezinta cheia proiectului si paradoxul sau, avand in vedere ca
“masa” spatiala se conformeaza si se subordoneaza acestuia — cele doud
inele concentrice — ele fiind, de fapt, spatiile care suporta activitatile
cladirii.’

Intregul proiect exploreaza perceptia de a fi continut in interiorul
unei limite, fiecare spatiu aflandu-se constant intr-o tensiune sensibila
datorita felului comunicarii si a ierarhizarii. Acestea fac parte dintr-o
suita care se dezvolta prin regula contrastului. Limitele se comprima
devenind un simplu zid constructiv, apoi se expandeaza devenind un
spatiu de citit sau de relaxare; de la atrium-ul central care uneste toate
nivelurile, trecand prin spatiile anexe ale bibliotecii care marcheaza prin
plansee fiecare nivel, ajungand la spatiile de lectura pe dubla-inaltime
care se estompeaza 1n nise servind relaxarii si privirii citre exterior care
“Ingroasa” zidul fatadei, arhitectura se dezvolta dupa regulile unei
evolutiei armonice, ale ritmului si al masurii, Intocmai ca o piesa
muzicala. Simplitatea extrema a principiilor constructiilor fortificate
scotiene care pot da nastere unor relatii si ierarhii spatiale deosebit de

! McCarter, Robert, opcit;
21bid;
3 Ibid;
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complexe si bogate I-au intrigat pe Kahn, determinindu-1 sa le
reinterpreteze. Complexitatea se poate crea tocmai din bogétia pe care o
au de oferit formele geometrice si ideile simple. Corpul bibliotecii are o
imagine exterioara puternica prin care se prezinta direct; zidurile ferme,
regularitatea golurilor ferestrelor, colturile cubului care se
spatializeaza;' reprezintd un obiect imobil, o limita de netrecut, o
granitd 1n peisaj, care, insa, contine spatiu. Perceptia de fortificatie este
direct preluata din cea a locuintei fortificate scotiene.? In interior spatiul
evolueaza dupa propriile reguli, fara sa fie exprimat in exterior, ca si
cum cladirea ar ascunde bogatia spatiala. Imaginea sa este dorita astfel,
punandu-se in contrast cu experienta spatiului interior,’ care se dezvolta
conform unor principii foarte simple: limita ca spatiu si relatia plin-gol
care, Impreuna, creaza ierarhii spatiale.

! McCarter, Robert, opcit;
2 Ibid;
3 Ibid;
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Biserica fortificata din Prejmer, sec. al XV-lea, Romdnia

Fig.71. Interiorul zidului de fortificatie.

Zidul de aparare din jurul bisericii vechi din Prejmer contine un
sistem de spatii suprapuse si intercalate care serveau adapostarii si
izolarii fata de fortele ofensive inamice.! Constituind o limita in sine
intre un mediu exterior ostil si o incinta creata in jurul bisericii, ea 1si
imbogateste perceptia arhitecturald transformandu-se dintr-o simpla
suprafatd intr-o compozitie de spatii. Zidul gros, ajungand in unele
locuri pana la 4 metri,? contine spatii izolate, camere, care erau folosite
de familiile orasului in timpul asediilor pentru a se adaposti.® Acestea

! https://www_historia.ro;
2Ibid;
3 1bid,
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sunt conectate prin coridoare care traverseaza zidul pe orizontala si pe
verticald, conectand niveluri multiple.! Accesul in camere se face din
interiorul incintei. Principiul accesului se observa direct in fatada,
devenind un element de compozitie care alcatuieste imaginea zidului.
Acesta formeaza un schelet de stalpi, grinzi, cursive si scari care se
plaseaza in continuitatea zidului de piatra. Suprafata lisd a acestuia
ramane 1n planul secund, sistemul accesului si circulatiilor exterioare
oferind profunzime n exteriorul zidului masiv; formeaza un sistem de
spatii intre interior si exterior, fiind percepute ca o extensie a spatiilor
camerelor prin golurile de acces. In partea opusi, in interiorul zidului,
inelul de camere este inconjurat de coridoare care serveau ca drum de
straja. Schema spatiald concentrica plaseaza camerele in centru, iar
spatiul pare ca se expandeaza dinduntrul lor catre perimetru. Lumina 1si
recapata rolul de element de compozitie arhitecturald. Este cea care
creaza atmosfera finald a tuturor spatiilor continute in zid. Umbra si
semi-umbra predomina, datoritd existentei spatiilor intermediare intre
interiorul camerelor si exterior.

1 https://www.historia.ro;
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Ciudad del Flamenco, Jerez de la Frontera, Spania, 2005-2011, arh.
Herzog & de Meuron

Fig.72. Relatii intre spatii prin conformarea golului urban. Plan de situatie.

Principiul zidului locuit este cel coordonator in proiectul echipei
Herzog & de Meuron pentru Muzeul Flamenco din Spania.! intocmai ca
in studiile lui Kahn, acest principiu poate naste un spatiu de tip incinta
eliberat de functiunile si activititile secundare ale programului.? Spatiul
central contine o gradina® care reprezintd nucleul orasului din care poate
evolua organic, conform nevoilor imediate ale sale. Arhitectii implica
structura urbana in evolutia proiectului care la randul sdu dezvolta
orasul. Limita devine un element care ordoneaza si organizeaza spatiile.
Zidul masiv care Inconjoard spatiul central deschis puncteaza perimetrul
proiectului dar devine un intermediar intre oras si incinta creati. In loc

! https://www.herzogdemeuron.com/index/projects/complete-works/226-250/240-
ciudad-del-flamenco.html
2 Tbid;
3 Tbid;
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sd se constituie ca un obiect autonom in golul orasului, proiectul este
format din fragmente de spatii puse in relatie care au capacitatea de a
integra spatii existente si spatii noi. Aceasta este calitatea limitei
materializate in zidul de incinta care contine spatiile interioare ale
muzeului: de a proteja si de a conecta spatiile orasului. Structura urbana
existentd este una omogena, coerentd care compune construitul si
neconstruitul intr-o diagrama perceptiva traditionald pozitiv/negativ.
Muzeul Flamenco accentueaza spatiul negativ al orasului, neconstruitul,
perceput tot timpul prin relatia sa cu pozitivul.

Tuscolano Housing, 1950-1954, Roma, arh. Adalberto Libera
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Fig.73. Arhitectura-obiect si arhitectura relatiilor care creazd un tesut urban nou.
Plan de situatie.

Proiectul de locuire propus de Adalberto Libera in Roma'
urmareste definirea unui nou context prin conformarea exacta a
limitelor. Se creaza un mediu urban nou care isi dezvolta propriile
reguli de compozitie si de relatii spatiale. Influenta limitelor asupra
spatiului continut de acestea este prezenta in configuratia propriu-zisa a
spatiilor construite i neconstruite si a perceptiei — pe strazi, in curtile

! Cohen Jean-Louis, The Future of Architecture since 1889: A Worldwide History,
Phaidon Press, 2016:
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private, in spatiul central neconstruit. Iintreg ansamblul se conformeazi
pe ideea centrald a curtii interioare ale cérei limite sunt conformate dupa
o logica specifica. In urma cilatoriei sale din Maroc, in 1951, Libera a
fost profund impresionat de tipologia spatiala kasbah, care, in
arhitectura traditionald magrebiana si araba, reprezinta o grupare de
constructii situate in interiorul unui zid fortificat de incinta.!
Diversitatea configuratiilor acestor spatii traditionale prin intermediul
limitelor si echilibrul si continuitatea dintre spatiile interioare continute
si spatiul exterior comun au alcatuit o impresie puternicd asupra
arhitectului, regasita in conceptul de baza al ansamblului de locuire
creat.”

Ansamblul de locuinte este inconjurat perimetral de un zid care
are un singur gol, cel pentru acces, situat in zona cladirilor care
adadpostesc spatiile servante ale ansamblului.? Urmarind o logica
modernista, compozitia arhitecturald segrega activitatile si tipologiile
diferite de constructii; este definitd din punct de vedere functional din
tipologii spatiale diferite care acomodeaza tipologii diferite de locuire:
locuintele unifamiliale dezvoltate in parter, cu gradini private,
apartamente pentru una sau doud persoane, situate in volumul central
dezvoltat pe mai multe niveluri, spatiile servante ale ansamblului si
spatiul liber, vegetal, care se intercaleaza in masa construitd.* Spatiul
liber central este definit intr-o forma clara de catre volumele construite
ale locuintelor unifamiliale, inchizandu-1 intr-un perimetru ferm definit,
functionand ca limite construite. Acest principiu al inchiderii
perimetrale care naste incinte este reluat de la scara intregului ansamblu
pana la scara unei unitati de locuire, in individualitatea sa. Locuintele
individuale se grupeaza cate 4 intr-o schema care urmareste
conformarea in L a unui spatiu central liber al curtilor, una dintre unitati
fiind rotite fata de celelalte astfel incat formeaza prin adiacenta cu
urmatorul grup de unitati o curte interioara privata.® Principiul este
continuat si in spatiul central liber in care volumul cu apartamente se
individualizeaza ca obiect si pana la zidul de incinta care, la randul sa,
individualizeaza ansamblul ca un obiect independent in teritoriu. Logica

! http://socks-studio.com/2014/02/20/learning-from-the-casbah-horizontal-housing-
units-in-rome-by-adalberto-libera/;
2 Ibid;
3 Ibid;
4 1bid;
5 Ibid;
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limitei ordoneaza, desparte si directioneaza in ansamblul de locuire
Tuscolano. Unicitatea golului de acces efectuat 1n zidul exterior
perimetral concentreaza Intreaga fortd a miscarii si a perceptiei pe
masivitatea sa, transformandu-1 intr-o limita construitd de netrecut,
preluand din impresia vechilor fortificatii. Limita se exprima ca element
care desparte mediul existent al orasului de mediul nou creat dupa reguli
cu totul straine, independente. Intuieste un spatiu continut care se
izoleaza de oras si care propune o dezvoltare independenta fata de
acesta. Acest fenomen relationeaza subiectul cu obiectul reprezentat
direct, introducandu-1 intr-un dialog permanent cu acesta bazat pe
dualitatea pozitiv / negativ; perceptia spatiului, inca de la contactul cu
zidul exterior de incintd, se face prin constiinta unui pozitiv, a unui plin
construit in care spatiul scobeste in diverse locuri si ipostaze.
Reiteraraea limitei ca inchidere perimetrala este prezenta constant, iar
subiectul intrd intr-un traseu al succesiunilor spatiale de la public la
privat, de la exterior la interior, perceptia continerii sale spatiale
devenind din ce 1n ce mai intensad pe masura ce se apropie de locuinta
sa.
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Concluzii

Perceptia unui spatiu negativ intruchipeaza un fenomen de conceptie
arhitecturala care se bazeaza pe conformare, definire a limitelor, a
suprafetelor, a dimensionarii si a proportionarii elementelor constructive
si pe dualitati de tipul gol/plin, transparent/opac, instantaneu/succesiv,
observatie/imaginatie, subiect/obiect. Prin prisma acestor ipostaze care
definesc un proiect arhitectural, spatiul sau poate fi perceput ca fiind
rezultatul unui proces de substractie a unei mase sau a unei cantitati de
material, fenomen care poate fi constient sau se poate petrece in mod
inconstient. Conceperea si distribuirea maselor construite pot constitui o
atitudine voita spre a valorifica golul, definind astfel o arhitectura care
pune in relatie pozitivul cu negativul spatial, cum este cazul atriumului
Bibliotecii Phillips Exeter conceputa de Kahn, sau Muzeul Flamenco
imaginat de Herzog & de Meuron. Distribuirea functiunilor in schema
concentrica, inconjurand astfel vidul central care parcurge pe verticala
intreaga cladire, oferind astfel forma golului care devine elementul
coordonator in compozitia spatiului interior, stabilind ierarhiile spatiale
si relatiile intre spatii, prin conformarea specifica a limitelor reprezinta
conceptul initial al proiectului, formand o atitudine fata de dualitatea
plin/gol. Aceeasi dualitate se afla la baza spatiilor continute in grosimea
zidului imaginat de arhitectii elvetieni pentru muzeul din Spania, golul
fiind reiterat in diferite ipostaze si situatii, devenind obiectul
arhitecturii: ca spatiu interior, ca spatiu public, ca gradina si ca element
central de compozitie al structurii urbane. Perceptia spatiului de aceasta
natura este ghidatd pe aceasta directie de conceperea limitelor, de
distribuirea si dimensionarea masei construite astfel incat impresia
masivitatii predomind, golurile si zonele de transparente devenind
situatii pretioase, avand astfel suficienta forta pentru a ierarhiza spatiul,
de ghidarea vizibilitatii si stabilirea unei anumite imagini ne-
obiectivizate. Spatiile resedintelor fortificate si castelelor scotiene
reprezintd o actiune mult mai intuitiva de a face o arhitectura a
pozitivului si negativului. Perceptia spatiului ca un negativ este
rezultatul acelorlasi elemente relationate intr-un mod similar cu cel al
spatiilor voit conformate: limita, distribuirea maselor, crearea traseelor,
ierarhiile spatiale, directionarea luminii, dizolvarea imaginii vizuale,
implicarea directd a subiectului in spatiu si experienta spatiala.
Relationarea acestora conduc cétre acelasi tip de perceptie pe care o are
un spatiu conceput cu o atitudine voitd pentru relevarea pozitivului si
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negativului, si pornesc din considerente si nevoi mai pragmatice $i mai
functionale: nevoia de apirare, izolare. In alte cazuri, cum ar fi teatrul
roman neterminat din Palmyra sau Templul Soarelui din Modhera,
India, aceasta perceptie specifica poate fi un rezultat pur intdmplator al
existentei acelor elemente conformate intr-un anume fel si aflate in
situatii si relatii specifice astfel incat spatiul se individualizeaza ca gol,
ca un negativ prin relatia sa cu pozitivul construit. Se naste, astfel o
arhitectura a relatiilor, fata de arhitectura inteleasa ca obiectivizare a
unei mase construite. Ceea ce se observa direct Intr-o astfel de
arhitectura invita descoperirea, experimentarea directd, sesizarea unor
conexiuni intre spatii si locuri pe care fiecare individ le interpreteaza
personal si le ofera sensuri individuale. Este o arhitectura in care
subiectul devine obiectul, spatiul fiind un suport conceput pentru a-1
individualiza si a-1 gasi un scop prin arhitecturd. Spatiul negativ, fie ca
este sdpat, subteran sau suprateran, detine aceasta calitate unica de a
favoriza subiectul, cel care experimenteaza spatiul, de a se relationa
direct cu el, fiindca lipseste impactul vizual cu forma sa exterioara care
il poate obiectiviza. Fie ca este inchis fatd de exterior, fie ca este deschis
pe mai multe laturi catre exterior, spatiul negativ pastreaza o urma a
perceptiei spatiului interior si a sentimentului de interiorizare si
intimitate. Nu are o imagine obiectiva prin care se detageaza fata de om,
este mai degraba o invitatie spre o experienta directd, ca un recipient
pentru intampléri, locuri si oameni.
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VI. Concluzii

Perceptia unui spatiu ca fiind spatiu negativ, spatiu continut
intr-o masa, spatiu interior cuprins intr-o conformare materialda naturala
sau construitd, consta in relatia de interdependentd a golului si plinului.
Perceptia si constiinta unuia depinde de existenta celuilalt. Prin prisma
acestei relatii, un spatiu poate fi interpretat ca fiind un spatiu negativ,
indiferent de situarea sa sub sau deasupra planului de referinta al
pamantului. In fenomenul perceptiei acestor spatii sunt implicate citeva
atribute esentiale ale arhitecturii care trebuiesc sa Indeplineasca anumite
conditii si sa se relationeze 1n feluri specifice: limita, imaginea, lumina
si materialitatea. In functie de prezenta, de starea si de relationarea lor,
acestea sunt definitorii pentru formarea spatiului, atat a dimensiunii sale
fizice, — forma spatiului, cat si a dimensiunii sale conceptuale, invizibile
— personalitatea spatiului. Aceste atribute confera spatiului ceea ce
lucrarea a explicat ca fiind personalitatea sa, dezvoltand anumite
sentimente in subiect: interiorizarea, izolarea, capsularea, deconectarea,
atemporalitatea. In functie de aceste atribute ale spatiului, proiectul de
arhitectura care dezvolta spatiul negativ poate forma o atitudine fata de
spatiu si om, prin intermediul experientei spatiale. Un spatiu negativ, fie
ca este subteran, sau suprateran, nu poate fi indiferent in relationarea sa
cu subiectul. Tocmai datorita conditiei sale de existenta si a perceptiei
sale, el stabileste o relatia puternica cu utilizatorii sdi, implicandu-i activ
in experimentarea sa, invitdnd descoperirea sa, parcursul sau pentru
conturarea unei experiente complete. Din aceastd cauza, experienta sa
este una multi-senzoriald, stabilind intotdeauna o ierarhie intre simturi
in functie de ce atribut al sdu se exprima mai pregnant. Creand aceasta
relationare afectiva foarte stransa cu subiectul, ea devine si foarte
sensibild, orice modificare sau perturbare ale unui atribut sau element
spatial transformand experienta spatiala. Aceste fluctuatii si mutatii ale
experientei in spatiul negativ pot fi controlate, perceptia spatiului
imbogatindu-se, parcurgand un crescendo calitativ, sau riscand sa fie
diminuata, sdraca sau repulsiva.

Spatiile ingropate si subterane devin modele pentru
identificarea si analiza anumitor caracteristici si calitati necesare unui
spatiu interior pentru a fi perceput ca spatiu negativ, acele atributele ale
spatiului implicate in conturarea perceptiei spatiului negativ. In functie
de conformarea si de perceptia lor, de starea de existenta si de felul in
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care se relationeaza, ele formeaza o atitudine a spatiului fata de subiect,
cristalizand astfel experienta spatiala.

Limita

Studiul limitei in spatiile subterane, care prin prezenta si felul
conformadrii ofera o anumita spatialitate si perceptie, sustine perceptia
unor spatii ca fiind spatii negative. In spatiile ingropate si subterane,
limita este o ipoteza a proiectului de arhitectura. Spatiul se dezvolta si
evolueaza prin modelarea limitei existente — masa de pamant, masivul
stancos, duna de nisip etc. Masivitatea este caracteristica principala a
limitei, spatiul ingropat fiind creat ca spatiu continut in materie.
Echivalentul acestei caracteristici intr-un spatiu suprateran este masa
construitd — zidul sau orice material conformat in mod cumulativ care
poate contine spatii. Perceptia unui astfel de spatiu este, deci, a
substractiei, a dislocarii surplusului de material care urmareste aumite
reguli prestabilite pentru a oferi 0 anumita forma spatiului. In functie de
logica si succesiunea acestor reguli se creaza ideea proiectului de
arhitectura care urmareste sa creeze experienta spatiului. Spatiile
ingropate, datorita plasarii lor permanente in interiorul masivelor si
conglomeratelor de materie naturald, dezvolta un puternic sentiment de
interiorizare. Diferentele de scard dintre corpul uman si dimensiunile
masivelor naturale contribuie la crearea acestui sentiment. Acest lucru
poate evolua spre sentimente de tipul fricii sau respingerii omului fata
de spatiu. Din acest motiv, interfata dintre spatiul negativ si exterior este
un element arhitectural deosebit de important. Daca este realizata
satisfacator, sentimentul interiorizarii poate forma o perceptie complexa
a spatiului ingropat, stabilind relatii puternice intre subiect si spatiu:
senzatia de invaluire spatiald, declansand sentimente de protectie sau
izolare dorita, spatiul fiind asimilat cu spatiul primordial. Analiza
conditiilor care conformeaza limita spatiilor ingropate pentru a produce
aceastd experientd umana profunda stabileste bazele conformarii limitei
unui spatiu care va fi perceput ca spatiu negativ. Limita construita
trebuie sa imprumute din specificitatile limitei naturale gasite pentru a
crea, in mediul suprateran, experienta spatiului ingropat sau subteran.
Astfel, arhitectura negativului porneste printr-o idee si atitudine fata de
subiect a spatiului-in-sine, prin stabilirea unei forme a vidului care,
apoi, este inconjurat de limitele sale. Spatiul devine obiectul arhitecturii,
nu plinul, iar discursul arhitectural se realizeaza pe baza termenilor
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spatiali. Limita devine un pretext pentru creatia spatiala, nu obiectul
expresiei arhitecturale. In acest fel, urmand principiile arhitecturii
ingropate, arhitectura negativului se dezvolta conform unor alte reguli si
principii fatd de cele ale arhitecturii traditionale, relatia spatiu-limita
aflandu-se la baza acestui tip de arhitecturd. Limita devine un element
activ in procesul creatiei spatiale, nu o simpla anvelopanta.

Imaginea

Exista anumite valori invizibile n unele spatii care reduc
relevanta imaginii vizuale 1n perceptia lor; anumite spatii se dezvolta
dupa alte principii decat cele ale compozitiei vizuale, principii care
ofera un alt fel de perceptie al acestor spatii. Astfel de principii sustin
perceptia unui spatiu ca fiind spatiu negativ. in functie de stabilirea
atitudinii unui spatiu fatd de om, de conformarea limitei pentru a oferi
forma spatiului, de lumina si materialitate, un spatiu se poate deschide
unei perceptii mai bogate decat cea strict vizuala. Implicarea tuturor
simturilor in perceptia spatiului creaza o experienta arhitecturala care
este in primul rand activa, invitdnd descoperirea sa prin parcurgerea
spatiului si prin experimentarea fizica a lui. Se creaza astfel o ierarhie a
simtutilor in care vazul este pe ultimul loc. Spatiul nu este unul pasiv,
distantat si deconectat de subiect prin detasarea vizuala, cum
argumenteaza Pallasmaa, ci devine activ in crearea starii i imaginilor
mentale ale subiectului. Traseul, implicarea timpului in stabilirea
caracterului spatiului ca o colectie mentald de imagini, variatia imaginii
prin controlul fluctuatiilor luminii, experienta subiectiva a spatiului sunt
instante ale unei arhitecturi care scoate la iveald valorile invizibile ale
spatiului, stabilind o relatie intima intre acesta si subiect. Spatiul
ingropat serveste, inca o datd, ca model pentru o astfel de arhitectura,
datoritd faptului ca acesta nu are o expresie exterioara. Experienta sa
este strict a spatiului interior, fatadele fiind inexistente; conditia de a fi
continut in spatiu este esentiald pentru perceptia sa. In felul acesta, o
arhitectura care urmareste dezvoltarea spatiului negativ va concepe
spatiul prin expresia sa interioara, suprimand obiectivizarea sa,
perceptia sa ca obiect construit, cultivand o experienta in care subiectul
devine obiectul arhitecturii, spatiul mijlocind starea si comportamentul
sdu si imprumutand de la acesta.
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Lumina

Lumina, la randul ei, are un caracter si o perceptie specifica in
spatiul subteran si Ingropat, fatd de manifestarile sale obisnuite. Datorita
continerii si izoldrii spatiale, lumina naturala devine un element rar in
spatiul ingropat. Ea poate deveni unicul element al orientarii omului in
spatiu, fiind un reper. Orice sursd de lumina naturald reprezinta o
conexiune cu exteriorul. In spatiile subterane capsulate, lumina naturala
poate lipsi complet. Acest fapt indicd o preocupare pentru creerea unui
mediu controlabil 1n care niciun element arhitectural nu este lasat
manifestarii sale spontante si haotice, lumina fiind elementul cel mai
imprevizibil in subteran. Functionalitatea acestor spatii este, de obicei,
de natura fragila, izolarea si controlul fiind caracteristicile esentiale.
Spatii de tipul laboratoarelor, centrelor de cercetare, expozitiilor,
centralelor energetice sau spatii care sunt create pe baza strategiilor de
atractie si intalnire sociala, cum ar fi mall-ul, care se dezvoltd pe baza
mimarii unei ambiante exterioare, sau spatii rezervate transportului,
statiile de metrou si garile subterane, sunt dependente de calitatea
controlului experientei umane. Lumina artificiala este dominanta si
poate crea o mare diversitate de atmosfere si perceptii, de la cea
familiard, a mediului exterior,in care omul se poate simti in siguranta si
poate identifica cu usurinta spatiul, pana la cele speciale, menite sa
nasca diferite sentimente si stari in functie de functiune sau tema
spatiului: muzeul, trasee expozitionale subterane, anumite tipuri de
observatoare §.a.m.d.

Lumina naturald, prin spontaneitatea sa, poate cristaliza cele mai
neasteptate si mai complexe perceptii ale spatiului. Ea dezvaluie
anumite calitati ale spatiului care, in exterior, pot rdimane neexprimate:
materialul, materialitatea, sau accentuarea unei conformari spatiale.
Impreuni cu caracterul limitei, formeazi o atitudine a spatiului fata de
subiect si alcatuieste imaginea spatiului, invitand catre perceptii multi-
senzoriale. Poate accentua, fragmenta, conecta sau chiar contrazice
forma spatiului si conformarea sa. Lumina naturald marcheaza si
posibilitatea accesului in spatiul ingropat. Din aceastd cauzd, forma si
tipologia golului capdatda o ambivalenta: ca instrument de filtrare a
luminii si ca spatiu al relatiei cu exteriorul care poate fi fizica sau doar
vizuala. Spatiul negativ este perceput, asadar, prin prisma luminii care
capata personalitate. Accente intense de lumina naturald, contrastate cu
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umbre profunde, predominarea semi-umbrei si atmosfere speciale
definesc experienta spatiului negativ.

Materialitatea

Materialitatea unui spatiu negativ este, poate, atributul sau cel mai
sensibil. Aceasta suferd mereu fluctuatii, trecand dintr-o stare in alta in
functie de manifestarile celorlalte: lumina, imaginea si limita.
Materialitatea face conexiunea intre material si subiect prin intermediul
perceptiei senzoriale. Imaginea sa vizuala invitd formarea imaginilor
mentale si multisenzoriale, dezvoltand, in functie de caz, o anumita
senzatie tactila, olfactiva etc. Spatiul continut in materie, spatiul
ingropat si subteran reclama materialele grele, capabile sa traduca
masivitatea In experienta spatiala. Masivitatea pietrei, modularitatea
caramizii, duritatea betonului devin marci definitorii ale materialitatii
spatiului care sunt puse in valoare de lumina si de formele in care sunt
materializate. Din acest punct de vedere, materialitatea devine o
conditie pentru perceptia si imaginea spatiului, dezvoltand opacitatea si
conexiunile spatiale fizice, angajand activ subiectul in parcurgerea si
descoperirea spatiului, in detrimentul transparentei, care risca sa
deconecteze subiectul de spatiu. Un spatiu negativ trebuie sa formeze,
in conceptia sa, o atitudine a materialitatii, pentru a fi perceput ca atare.

Principii de conformare ale spatiului negativ si perceptia sa. Un alt
mod de a face arhitectura.

Reconsiderand calitatile limitei de a conforma si concretiza spatiul
imaginat de arhitect, ale suprafetelor si procedeelor de conformare
spatiald care formeaza imaginea spatiului, a traseului si caracterului
luminii si a experientei pe care materialitatea unui spatiu o poate
concretiza, se poate concluziona ca procesul creativ si cel al proiectarii
arhitecturale care considera spatiul ca spatiu negativ evolueaza
urmdrind reguli si principii diferite fatd de cele conventionale. Ideea
spatiala se poate concentra, in primul rand, pe crearea unei experiente
umane profunde care are posibilitatea de a Tmbogati perceptia omului,
creand o legatura de natura afectiva intre om si spatiu; spatiul nu este
imaginat si conformat doar ca o indeplinire simplista si functionala ale
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anumitor nevoi practice umane. Astfel, un alt mod de a face arhitectura
poate defini, o arhitecturd a spatiului negativ care se fundamenteaza pe
o relatie activa dintre obiect si subiect, dintre spatiu si om, o arhitectura
a relatiilor, fatd de o arhitecturd a obiectului. Aceasta relationare noua
dintre om si spatiu se produce conform anumitor principii, dupa cum
urmeaza:

spatiul negativ trebuie sd provina dintr-o dorinta de natura spirituala si
artistica a arhitectului, indeplinind anumite functiuni pentru oamenii sau
activitatile pentru care este destinat;

limita reprezinta primul si principalul element pe care arhitectul trebuie
sa-1 considere pentru a materializa spatiile imaginate; aceasta este
intermediarul intre gandirea abstracta si concretizarea materiala a
spatiului negativ, elementul care, prin prelucrarea sa, conformeaza
spatiul in dimensiunea sa fizicd, concretizata conform unor reguli ale
proportiei si formei, si care formeaza suprafetele tangibile ce pot crea o
anumita imagine a spatiului. In functie de calitatile limitei, anumite
caracteristici ale sale sunt intentionate pentru a cristaliza experienta
umana si atitudinea spatiului negativ fata de subiect — prin masivitatea si
conexiunile sale dintre spatiul interior si exterior, spatiul negativ poate
izola, ascunde, capsula sau poate dezvolta o porozitate intre mediul
interior $i exterior;

datorita reconsiderarii rolului spatiului pentru experienta umana si a
conformdrii sale in acest sens, spatiul negativ castigd in perceptia
multisenzoriala, implicand toate cele 5 simturi in perceptia sa, intr-o
anumita ierarhie. Diferitele moduri de conformare, masivitatea limitei si
caracterul special al luminii concentreaza perceptia pe alte instante prin
care spatiul se face cunoscut omului, perceptia vizualad constituind un
mijloc pentru formarea unei experiente multisenzoriale mai bogate
decat simpla inregistrare obiectiva a unei imagini viuale. Astfel,
parcurgerea spatiald pentru a descoperi centrul spatiului, conformarea
spatiala care dezvolta traseul, implicarea timpului in perceptia
arhitecturii, omul deplasandu-se in spatiu, percepandu-1 dinamic pentru
a-1 cunoaste, caracterul special al luminii care creaza diferite
materialitati prin relevarea calitatilor materialelor, lipsa unei imagini
singulare ale spatiului, necesitatea continerii subiectului in spatiu pentru
a-1 percepe, cristalizeaza o modalitate speciald prin care un spatiu
negativ este perceput, reliefand anumite valori invizibile ale sale, creand
ceea ce a fost definit definit arhitectura fara imagine;
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masivitatea limitei poate evolua o porozitate a spatiului negativ prin
faptul ca aceasta poate actiona ca intermediar intre mediul interior si cel
exterior. Limita poate contine spatii prin intermediul carora conexiunile
dintre interior si exterior sunt facute posibile; in acest sens, ea devine o
interfatd intre cele doua medii, o limita care contine si poate permite
trecerea selectiva a vizibilitatii sau parcursul fizic al omului, devenind
un suport pentru intersectii functionale si ale activitatilor umane;
spatiul intermediar apare 1n proiectul de arhitectura care exploreaza
spatiul negativ, datoritd masivitatii limitei construite care se plaseaza
intre interior si exterior si care il poate contine. Acesta poate sustine
experienta complexa a spatiului datoritd continuitatii spatiale, facilitand
trecerile gradate dintr-un spatiu n altul si dintre exterior si interior, a
variatiilor de lumina si imbogatirea activitatilor prin faptul ca
imprumuta din caracterele functionale ale spatiilor intre care se
plaseaza;

perceptia multi-senzoriala a spatiului negativ devine o regula pe care
conformarea acestui tip de spatiu o implica; caracterul luminii naturale,
masivitatea limitei, implicarea activa a subiectului in perceptie,
impreuna cu celelalte aspecte amintite mai sus, contureaza o experienta
haptica a arhitecturii spatiului negativ;

forma spatiului negativ intruchipeaza un echilibru intre masa si vid,
exprimand o anumita sinceritate fata de fortele statice si structurale,
acestea oferind, in multe cazuri, expresia spatiului ca creatie
arhitecturala;

Principii de practica a arhitecturii spatiului negativ

Datorita naturii sensibile a spatiului negativ, cu preponderenta a
spatiului Ingropat si subteran, proiectul de arhitectura trebuie sa
urmareasca anumite principii esentiale in conformarea spatiului si a
perceptiei sale. Principalele conditii ale proiectului de arhitectura
ingropata si subterana o reprezinta stabilirea unei relatii puternice intre
spatiu si om si mentinerea unei afectivitati intre acestia. Nereusita
satisfacerii acestor conditii esentiale poate avea efecte drastice asupra
omului — deconectarea de spatiu, propagata de sentimente precum
alienarea, nesiguranta, dezorientarea - dar si fatd de spatiu, a carui
experienta poate fi ratata iar calitatea perceptiei diminuatd. Cateva
principii de buna practica in conceperea si proiectarea spatiilor negative,
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cu preponderenta a celor Ingropate si subterane poti fi revelatoare
pentru intelegerea acestui mod de a face arhitectura:

siguranta omului in spatiu este unul dintre cele mai importante
sentimente; din cauza izolarii si deconectarii pe care un spatiu ingropat
le creaza, sentimentul de siguranta trebuie sa transpara din proiectul de
arhitectura, prin controlul formei spatiului, a luminii si a reperelor, omul
reusind sd se plaseze cu usurinta fatd de planul de referinta al
pamantului si sa fie constient de reperele verticale — jos si sus;
orientarea omului in spatiu trebuie sa fie facila, astfel incat acesta sd nu
se simta complet izolat in spatiu sau “blocat”; din aceasta cauza,
posibilele trasee spatiale trebuiesc sa fie considerate inca din faza
conceptuald a proiectului si sd anticipeze comportamentul omului in
spatiu;

spatiul trebuie sa aiba calitatea de a se individualiza in functie de
activitatile subiectului si sa aiba posibilitatea de a crea locuri; in spatii
subterane conformate la scara mare, de tipul garilor sau galeriilor
comerciale, individul nu trebuie sa fie subiectul anonimatului sau
alienarii; individualizarea spatiului presupune un anumit nivel de
fragmentare al acestuia, de relationare cu exteriorul si de un anumit
control al luminii;

lumina naturala este indicata in spatiul ingropat si subteran, fiindca este
capabila sa individualizeze spatiul, creandu-i o personalitate, si sa
stabileasca o legatura cu mediul exterior, diminuand sentimentul izolarii
complete a omului; deasemenea, ea poate functiona ca reper pentru
orientarea omului in spatiu, iar acest fapt ar trebui sa determine
conceptia spatiala;

forma spatiului negativ trebuie sa pastreze o anumita familiaritate
simbolica si sa exprime echilibrul static dintre masa materiala si vidul
obtinut prin substractie; altfel, spatiul risca sa fie desconsiderat,
experienta sa fiind saraca, iar omul se poate simti In nesigurantd in
spatiile ale caror forme nu sugereaza stabilitatea;

in cazul in care un spatiu negativ trebuie sa fie izolat de mediul exterior
(spatiile apartinand sectoarelor functionale ale oraselor — centrale
energetice sau laboratoare de cercetare), perceptia spatiului trebuie sa
fie familiara si sa sugereze mediul exterior, astfel incat omul sa se simta
in siguranta si sd poata stabili o relatie afectiva cu spatiul; din acest
punct de vedere, controlul luminii artificiale si al atmosferei generale
trebuie sa fie o parte integranta a conceptiei arhitecturale a spatiului;
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in cazul spatiilor publice subterane sau ingropate, porozitatea trebuie sa
devind o caracteristica dominanta a lor. Conexiunile intre subteran si
suprateran pot crea anumite spatii intermediare care favorizeaza
intersectiile functionale ale orasului, Tmbogatind experienta oamenilor;
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Anexa 1. Relatia spatiului ingropat cu planul de referinta al pamantului
pe teritoriul Romaniei

Pe teritoriul Romaniei existd deasemenea prezente ale spatiilor
ingropate care stabilesc anumite relatii speciale cu limitele naturale.
Complexul de biserici crestine din comuna Basarabi situata la 15km
departare de litoralul Marii Negre, pe malul drept al Canalului Dunare-
Marea Neagra reprezintd una dintre primele urme ale spatiului de cult
crestin din Romania care dateaza din anul 992 d.Hr.! Ansamblul de
spatii ingropate addposteste vechile biserici si chilii ale unei manastiri.
Este sdpat intr-un masiv de cretd,® conformat intr-o serie de spatii de tip
incinta conectata prin tuneluri si galerii. Relatia cu limita este complexa,
datorita dimensiunilor si materialului usor modelabil din care este
alcatuit masivul. Spatiul se dezvolta in interiorul limitei naturale,
oferindu-i forma dinduntru, extinzandu-se in diferite cavititi conectate.
Situat in spatiul interior scobit, relatia cu planul de referinta al
pamantului se disipa; acesta se spatializeaza, devenind masivul in sine,
care creaza noi reguli de relationare ale spatiilor in care situarea
traditionald ,,deasupra” si ,,dedesubtul” planului solului se transforma
mereu. Acesta nu mai functioneaza ca reper. Parcursul spatial devine
important si descoperirea graduala a spatiilor, spatiul scobind in toate
directiile spatiale 1n interiorul masivului prin intermediul tunelurilor
care conecteaza incintele aflate la cote diferite. Spatiile si subiectul sunt
transpuse in interiorul limitei care capata forma printr-un set de reguli
dezvoltat dupa o logica proprie.

Biserica rupestrd din Alunis* si incintele rupestre din muntii
Buzaului intaresc statutul limitei naturale continatoare de spatiu.
Spatiile de cult impreuna cu chiliile sale intruchipeaza tipologia
spatiului sapat situat deasupra planului de referintd al pamantului. Acest
fapt permite o anumita porozitate a limitei dintre spatiul interior si cel
exterior, facilitdind accesul si luminarea naturald a spatiilor. Relatia
spatiului sapat cu exteriorul se face mai direct, spatiile interioare
dezvoltandu-se ca manifestari ale acestei relatii. Conexiunea cu
exteriorul determind conformarea speciald a spatiul interior, situandu-se
la confluenta unei logici interne si a continuitatii organice si naturale.

! https://www.crestinortodox.ro
2 Ibid;
3 Ibid;
4 Ibid;
267



Spatiile chiliilor vechi ale manastirii Turnu de pe Valea Oltului,
sdpate in stAncd dura intre secolele XV si XVI' stabilesc o relatie
asemanatoare cu exteriorul prin intermediul limitelor. Spatiul sapat se
continud organic cu exteriorul, fiind continut in limita naturala.
Configurarea sa 1i ofera permeabilitate, facilitand accesul si lumina
naturala.

Alte spatii de cult ingropate si sapate in masive stdncoase de pe
teritoriul Romaniei al caror spatiu interior intrd in diverse relatii cu
limita naturald si planul solului sunt manastirea rupestra Cetatuia Negru
Voda, complexul rupestru de la Dumbraveni de la granita cu Bulgaria,
pestera Sfintei Teodora de la Sihla, langd manastirea Neamt, chilia
parintelui Arsenie Boca din Muntii Simbetei, masivul Fagaras.?

Fig. 74 Biserica rupestra din Alunis

! https://ro.wikipedia.org/wiki/M %C4%83n%C4%83stirea_Turnu;
2 Vladescu, Ion-Dragos ed., Monahismul ortodox romdnesc: istorie, contribufii si
repertorizare, vol. 1, 2, Editura Basilica a Patriarhiei Romane, Bucuresti, 2014
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Fig. 76 Chilia lui Dionisie, judetul Buzdu
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Fig. 78 Biserica rupestra din Sinca Veche
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