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Postmodernismal in arhitectard

Cand vine vorba de teorie, arhitectii sunt niste palavragii
de pomina. Fragmente de stiinfe sociale, antropologie sau critica
literara tind sa fie absorbite si reprezentate in permanenta
incercare a arhitectilor de a-si explica pozifia asa cum o vad ei,
ca unul dintre principalii agenti de transmitere a sensurilor
culturale. In mod putin surprinzator, ideile din orice moment
al deceniilor de dupa razboi cu care cocheteaza arhitectii sunt
o reflexie identificabila, desi intarziata in timp si adesea
distorsionata, a lecturilor lor literare, filozofice si sociologice.

A fost relativ usor pentru criticii modernismului arhitectural
sa-si depisteze tinta, reprezentata de dogmele CIAM (Congrés
intemationaux d‘architecture moderne. Dupa o decada), in timpul
areia si-a formulat ideile, aceasta autonumita Avangarda a dat
laiveala, in 1943, Carta de la Atena care, in 95 de paragrafe succinte,
punea bazele adevaratei practici arhitectonice si urbanistice a
secolului XX. Te ia cu frig cand citesti documentul respectiv. De
exemplu, iata ce se spune in paragraful 16:

LStructurile construite de-a lungul rutelor de transport si in
Jjurul intersectiilor lor aduc prejudicii agsezamintelor de locuit
din cauza zgomotului, prafului si gazelor daunatoare”.

Odata eliminate strazile, ,cladirile inalte, amplasate la
distanta una de cealalta, trebuie sa lase spatiul liber pentru mari
suprafete inverzite” (paragraful 29). In paragraful 70 ni se arata
ca ,practica folosirii de stiluri ale trecutului, pe pretexte estetice
in realizarea de noi structuri in zone istorice, are consecinte
nefaste. Nu vor fi tolerate sub nici o forma nici continuarea
acestor practici, nici introducerea de astfel de initiative”.
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Postmodernismul in arhitectura poate fi depistat intr-o serie
de reactii ale arhitectilor fata de CIAM si intr-o campanie dusa de
Ziarigti si critici care au interpretat si atasat un nume acestor reactii.
Vechea garda a manifestat, desigur, un anumit dispret, mare parte
din propaganda fiind de neinteles pentru ea, care aparent nu era
constienta de devastatoarele prescriptii urbanistice. Un exemplu
caracteristic a fost Good and Bad Manners in Architecture, 1946,
de Trystan Edwards, care deplora pierderea a foarte mult din
meseria arhitectului: cum sa finisezi o streasina, cand sa fixezi
un pervaz. Primul grup de arhitecti care a adus solide critici
recomandarilor initiale a venit chiar din cadrul CIAM, cu incurajarea
celui mai important dintre membrii acestuia, Le Corbusier.
Intitulandu-se ,Team Ten“, ei s-au intalnit incepand din 1953 si
au produs propriul manifest in 1962 (The Team Ten Primer)
.Abecedarul Team Ten”, editat de arhitectii britanici Alison si Peter
Smithson. Tonul este adesea pompos, dar se pot detecta mania,
cauzata de viziunea reduclivista si mecanicista a inaintasilor, precum
si acceptarea faptului ca cele .patru functii“ identificate de
CIAM (locuirea, transportul, munca si timpul liber) pentru a fi
~Solutionate” ca probleme separate si diferenfiate in orasele
viitorului, cu greu puteau produce un climat locuibil, ca sa nu mai
zicem nimic de urban. Cel mai convingator colaborator a fost
arhitectul olandez Aldo Van Eyck, ale carui interventii poetice in
cadrul seriilor de intalniri ,Team Ten”, {inute intre 1953 si 1963,
rezuma o filozofie a ,atat cat si“, mai degraba decat . fie fie”, intr-o
evocare a ,fenomenelor ingemanate”, a sptiului identificabil. Van
Eyck citise scrierea lui Marcel Griaule despre populatia Dogon in
Minotaure, in timpul razboiului, si putuse vizita satele la sud de
Timbuktu impreuna cu doi antropologi, in 1959:

. Principiul ingemanatrii se insinueaza in intreaga cosmologie
Dogon. Un sim{ rarisim de echilibru strabate viata si evenimentele
Dogon si reprezinta geniul lor specific. Se pare ca ar putea foarte
bine fi hranit de acest principiu, unul sprijinindu- pe celalalt
reciproc”.

In contextul european, pragurile, la jumatatea distantei dintre
interior si exterior, arcadele si logiile ofera sansa contactelor intre
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oameni s interactiunii ce ar fi absolut prohibita in cazul versiunii
asanate a modernistilor. Mai tanarul compatriot si protejat al
lui Van Eyck, fferman Hertzberger, acum profesor de arhitectura
la Delft si designer prolific, a dezvoltat argumentele lui Van Eyck
intr-o teorie a adecvarii spatiale care datora ceva Situationismului
lui Guy Debord si ideilor de teritorialitate exprimate de scriitori
ca Ardrey. Critica lui ,Team Ten”, mai ales a olandezilor, nu are
prea mult de-a face cu abstracfia formala, de exemplu, ci se
concentreazd asupra reductionismului alienant, in ceea ce privegte
interpretarea prin folosinta.

Cel mai reprezentativ sustinator al abordarii postmoderniste
a arhitecturii este insa, Robert Venturi care, in ciuda faptului ca
repeta indeaproape cuvintele lui Van Eyck despre inclusivitate,
se arata extrem de preocupat de aspectul cladirilor. Intr-o carte
de rasunet din 19686, intitulata Complexity and Contradiction
in Architecture, acesta scrie:

.Sunt pentru bogatia de sens, mai degraba decat pentru
claritatea de sens; pentru functia implicita la fel ca si pentru funcfia
explicita. Prefer «atat cat si» in loc de «ie fie», negrul si albul, si
uneori griul, in loc de negru sau alb. Arhitectura adevarata evoca
mai multe niveluri de sens si combinatii de atentie: spafiul si
elementele sale devin discernabile si utilizabile in mai multe
chipuri deodata”.

Citise, dupa cum o aratd in notele de subsol, cartea lui
Empson, Seven Types of Ambiguily. Analizele facute cladirilor
istorice sunt convingatoare, dar propria sa opera, care este atasata
ca ilustrare a teoriei, apare mai pufin captivanta. Este incert daca
o cdutare constienta a efectului ambiguu poate furniza o baza
sigura pentru designul arhitectural. Intr-un alt volum (Learning
from Las Vegas ) din 1972, scris impreuna cu sotia sa britanica,
Denise Scott-Brown, Venturi se proclama in favoarea cladirilor
ce isi exhiba explicit simbolismul. In mod paradoxal, in norma
modernista, unde decoraliunea era interzisa, intreaga cladire
era distorsionata pentru a crea un simbol. Dar sintaxa acestui
simbolism apdrea atat de stranie incat cladirile erau ,necultivate”
in proprii lor termeni sau ininteligibile omului de rand, simple
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bucati imense de decoratiune sculpturala. Venturi, servindu-se
de precedentul dubios al Strip-ului* din Las Vegas, susfinea, in
majoritatea cazurilor, o arhitectura ,de panou”, unde functiunile
erau cuprinse in ,adaposturi” obisnuite, iar firmele amplasate
in fata, unde se vad. Asa se procedeaza, arqumenteaza el, in
bisericile manieriste si baroce si pe frontoanele vestice ale
catedralelor gotice. Adaposturile si oarece decoratie aplicata sunt,
oricum, tot ce permit bugetele de la sfarsitul secolului XX.
Recomandarea este atat populista (adoptand tipicul obignuit
al Strip-ului din Las Vegas) cat si ironica, pentru cei care pot
distinge ironia:

LArhitectul, care ar accepta rolul de combinator de clisee vechi
semnificative si banalitati valabile in contexte noi, ca fiind
condifia sa, intr-o societate ce isi dirijeaza in alta parte cele mai
reusite eforturi, sume importante si tehnologii elegante, ar putea
exprima ironic in aceasta maniera indirecta o preocupare reala
pentru scara rasturnata de valori a societatii”.

Actualmente, Venturi a construit prelungirea Galeriei Naionale
din Londra. Probabil ca proiectul realizat, care este conciliant si
obedient fata de opera Iui Wilkins precum si ironic in folosirea
ordinelor, va fi fost primit bine de public, dar ca, finalmente, va
fi fost perceput de mulfi arhitecfi ca fiind cam ,slabut’. De data
aceasta, actiunea a fost generos susfinuta de membri din familia
Sainsbury (in urma recentului fiasco, cand Guvernul a incercat
sa obtina fonduri prin adaugarea unui bloc de birouri dedesubt),
iar intentia sponsorilor este, desigur, de a-si aduce prinosul operelor
de arta continute in interior si, poate, de a-si glorifica propria
generozitate. Este improbabil ca o astfel de filozofie arhitecturala
fondata pe un principiu de ironie sa-i permita Iui Venturi sa
raspunda unei teme de proiect cu prea multa credibilitate.
Arhitectilor le place sa il dea de exemplu pe Ludwig Wittgenstein,
care a avut un rol insemnat in proiectarea casei cumnatei sale
din Viena, si care pretindea ca este mult mai dificil sa practici
arhitectura decat filozofia: Intreaga arhitectura celebreaza ceva.

%

Bulevardul principal, cu cele mai faimoase cazinouri. (N. tr.)
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Acolo unde nu este nimic de celebrat nu poate exista nici un fel
de arhitectura”. Un arhitect postbelic care s-a gandit adanc la
reprezentarea si celebrarea adecvata a institufiilor a fost americanul
de origine estoniana Louis Kahn, profesorul lui Venturi din
Philadelphia. Curatorii se pare ca au fost extrem de impresionati
de Muzeul Kimbell al lui Kahn de la Fort Worth, Texas, pe care l-a
terminat in ultimii ani de viata. Este pura ironie faptul ca una dintre
putinele ocazii de legitima celebrare sa-i fie oferite unui arhitect
care si-a cheltuit buna parte din efortul arhitectonic (pe adaugirile
de la Muzeul Oberlin, de exemplu) pe prelucrarea unor cladiri ce
in mod deliberat dezamorseaza si pun sub semnul intrebarii
seriozitatea temei de proiect. Totusi, pentru mulli arhitecti aceasta
abordare este mai siqura si de preferat poate unei acceptari usoare
de catre Romando Giurgola, un alt elev de-al lui Kahn, in cazul
noii cladiri a Parlamentului australian din Canberra, a retoricii
formale a celebrarii nationale, pentru a crea o constructie ce a
fost etichetata drept fara substanta si goala.

Aceste idei ale lui Venturi si ale altora care merd in aceeasi
directie, cum ar fl Robert Stern, nu s-ar fl bucurat de o asemenea
trecere printre arhitectii europeni daca nu ar fi fost campania
intensa purtata de criticul si istoricul american stabilit la Londra,
Charles Jencks. In 1969, acesta a editat o colectie de eseuri
impreuna cu George Baird, (printre care cel al lui Van Eyck despre
Dogon) intitulata Meaning in Architecture. Arhitectii au considerat
intotdeauna ca elementele formale ale artei lor constituie un
limbaj, conferintele radiofonice din 1963 ale Iui John Summerson
— publicate mai apoi ca The Classical Language of Architecture -
fiind cea mai consecventa exprimare a acestei metafore. Dupa
ce i-a citit pe Ogden si Richards (The Meaning of Meaning), Saussure,
Levi-Strauss si Barthes, Jencks s-a simtit in stare sa cartografieze
Spatiul semantic” al arhitecturii modeme si sa concluzioneze ca
unii arhitecli comunica mai bine decat altii. In lucrarea sa din 1977,
The Language of Post-Modern Architecture, Jencks a definit o
cladire postmodermna ca una ,, ce vorbeste cel pufin la doua niveluri
odata: altor arhitecli si unei minoritafi preocupate, careia ii pasa
de sensuri specific arhitectonice, precum gsi publicului larg sau
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locuitorilor locali carora le pasa de alte probleme referitoare la
confort, constructie tradifionala si mod de viata.”

Dandu-si seama ca aceasta definifie incalcita ar include practic
orice cladire din oricare secol, Jencks continua descriind
trasaturile particulare ale modernismului pe care le critica
postmodernismul. Modernismul este exclusiv, in timp ce
postmodemismul trebuie sa fie ,total incluzator’. Poate chiar
cuprinde elemente de modernism. Este .incifrat in mod
schizofrenic, include stilul si iconografia moderniste ca pe o
abordare potentiala ce poate fi folosita acolo unde este cazul
(in fabrici, spitale si cateva birouri)”. Jencks nu il iarta pe Venturi:
il acuza ca nu a renuntat sa fie adeptul unei notiuni moderne
de ,zeitgeist”, ca insista dogmatic pe uratenie si banalitate chiar
si atunci cand un simf de corectitudine ar necesita o armonie
tacuta. Predilectia personala a lui Jencks este pentru ,eclectismul
radical”(are o pasiune pentru inventarea de noi termeni stilistici),
maniera ilustrata de unele proiecte aparte ale Iui Thomas Gordon
Smith din California si de propria ,Qaragia rotunda”, o cladire
atelier pentru sufletul sau, la Cape Cod.

Nu demult, Jencks si-a renovat o casa pentru sine la Londra
si a publicat o carte despre asta. Se numeste prevestitor Symbolic
Architecture si, conform spuselor editorului, ,este una dintre
cele mai detaliate expuneri ale unei cladiri din istoria publicatiilor
de arhitectura“. Asa-numita ,casa tematica” descrisa in mod
exhaustiv este construita in jurul unui bogat program simbolic,
anotimpurile, stelele si planetele (scara solara are cincizeci si
doua de trepte, cu sapte striuri inscrise pe fiecare) facand
numeroase referinfe la arhitectura si istoria sa. Jencks a cautat
o imagine potrivita pentru a sa jacuzzi: ,Cum tinusem cursuri
despre domurile baroce iluzioniste am sugerat San Carlo alle
Quattro Fontane de Borromini.” Mica biserica romana a lui
Borromini este una dintre cele mai puternice si mai desavarsit
elaborate capodopere ale Contrareformei, lucrarea unui om
profund religios sI inzestrat cu o extraordinara abilitate de a
traduce credintele secolului sau in forme arhitectonice ce
transcend programul lor original. Scopul lui Jencks este, evident,
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mai modest si el este perfect congtient ca epoca moderna nu
prea manifesta convingeri comparabile ce ar putea fi reflectate
in arhitectura. In secolul XX: fie ca arhitectul pretinde ca stilul
pe care l-a adoptat este o consecint{a a economiei si tehnologiei,
fie ca il prezinta ca pe arta purd, ca rezultat al mestesugului sau
formal. Oricum ar fi, stilul si expresia au de suferit deoarece devin
particulare, in cele din urma este o chestiune de gust personal.
Prin contrast, un program simbolic, alcatuit de arhitect si client,
stabileste un sens public ce poate fi dezbatut”.

Este, probabil, injust sa judecam spusele lui Jencks prin
prisma propiiilor sale proiecte de constructii. Astfel, un post-
modernist foarte dibace, un arhitect ce a furnizat proiectele de
semineuri pentru casa lui Jencks, este Michael Graves. Este stabilit
la Princeton unde preda de mai mulfi ani. A inceput sa practice
intr-o maniera picturala, ce exploata motivele vilelor lui Le
Corbusier de inceput, intr-o sumedenie de case cu structuri
aparente de lemn si extinderi de case la Fort Wayne, Indiana si
chiar si la Princeton. Acestea sunt complexe i lirice din punct
de vedere formal, exercitii fluente in pregatirea unei opere majore.
Totusi, cam prin 1977, preocuparea sa anterioara faa de formele
abstracte ale modernismului, redate in culori delicate de pastel,
a facut loc unui joc explicit cu un vocabular ce se refera la
arhitectura Art Deco, a unui trecut nu foarte indepartat si a unui
tip de neoclasicism primitiv. In acelagsi timp, Graves a avut ocazia
sd construiasca la scard mai mare: mai intai in Portland, Oregon,
iar apoi pentru organizatia privata de sanatate fumana, un sediu
in Louisville, Kentucky. La Portland, o cheie de bolta mult marita
este inscrisa pe panouri metalice pe fatada. Astfel de motive
au fost iute adoptate in Europa, la inceput in cladiri necon-
ventionale ca studiourile TV AM ale lui Teddy Farrell din Camden
Town, iar acum in mod general pentru cladirile de birouri din
City-ul Londrei, modernizarea bancii South si un proiect nou
ambitios la Edinburgh (toate acestea de catre prolificul Farrell,
care l-a gjutat pe Jencks si la casa sa din Londra). Fara indoiala
ca stilul are capacitatea de a se referi la context, cu riscul
considerabil de a deveni caricatural in maini nepricepute, intr-un
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fel care nu ii era permis modernismului conventional. Vorbind
de constructia sa de la Louisville, Graves propovaduieste trei
tipuri de referinte figurative. Mai intai, ,0 cladire poate avea o
baza ce o leaga de pamant si ii da o anumita stabilitate. Are apoi
un corp ca si noi — un centru, in alte cuvinte, — si, in general, un
acoperis sau cap. Atribuirea de astfel de functiuni compozitiei
unei cladiri poate sugera o copiere a propriei noastre conditii
corporale. In al doilea rand, ne gandim la acel sens figurativ in
termenii temei constructiei: planseurile sugereaza pamantul,
tavanele cerul, perefii reprezinta peisajul.” Finalmente, exista
referinfe contextuale:

.Mai exista si o cascada enorma in cadrul logiei cladirii noastre
care da spre raul Ohio. Louisville a fost statornicit pe cataractele
Ohio-ului astfel ca se vede suvoirea raului in acest loc anume.
Pa fatada cladirii ce da spre apa, spre statul Indiana, am un portic
enorm la nivel, care atarna deasupra constructiei intr-o forma
lirica similara cu lirismul raului”.

Cel mai recent proiect al lui Graves se refera la un complex
hotelier masiv din Disneyland, Florida. Este imposibil sa nu ne
dam seama ca vocabularul sau formal, care s-a dezvoltat din
ce in ce mai aproape de caricatura, va gasi finalmente cea mai
potrivita amplasare.

In termeni mari, campania lui Jencks pentru postmoder-
nismul arhitectonic (termen pe care pretinde a-l fi inventat in
aprilie 1975, desi accepta ca si altii, inclusiv Pevsner, au folosit
expresia In anii patruzeci si cincizeci) a avut succes. Aceasta a
contribuit la justificarea cautarii arhitectilor de a se elibera dintr-o
haina de forta reductiva si neornamentata. Un arhitect ca James
Stirling, a carui cladire a facultatii de istorie din 1964-1967 este
cunoscuta de catre cej ce citesc Keview, a adoptat pe la sfarsitul
anilor saptezeci (in pe buna dreptate aclamata sa Stuttgart
Staatsgalerie) o maniera bogat aluziva ce cu greu ar fi putut fi
conceputa o decada mai devreme. Jencks a furnizat si un
vocabular prin care membrii ,,profani” ai comitetelor de planificare
puteau cere o arhitectura mai sensibila si mai putin abstracta.
Ar fi o exagerare sa declaram ca in general calitatea arhitecturii
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contemporane s-ar fi imbunatatit notabil. O excursie pe calea
ferata Docklands te trezeste la realitate. Abstracliunea prea ades
goala a blocurilor, la care te-ai fi asteptat in anii saizeci, a facut
loc cladirilor cu simboluri foarte subtiri dar extrem de mari, lipite
pe ele: sisteme trilitice masive, gigantice arcade inscrise, ,oculi”
(deschizaturi) inutile. Chiar si in locuinfele modeste, inconsec-
venta cautata care este de rigueur acum ne face sa tanjim dupa
pasnica reticenta a cladirilor postbelice mai sensibile. Calitatea
arhitectonica, dupa cum arata Le Corbusier, desi nu se gandea
chiar la postmodernism, ,nu are nimic de-a face cu stilurile”.
O critica alternativa si posibil mai fructuoasa a modernismului
se axeaza pe ideile de tipologie arhitectonica. Una din premisele
avangardei, din prima jumatate a acestui secol, a fost aceea ca
fiecare sarcina de constructie se definea din nou si ca aceste
noi sarcini ar justifica forme fara precedent. Aceasta idee a fost
reactia naturala la perceputul esec al secolului al XIX-lea si
inceputul secolului XX de a dezvolta noi forme pentru noi utilizari,
cum ar fi garile de trenuwri. Monumentala gara Pennsylvania, New
York, din 1904 a lui Mckim Mead si White (daramata intre timp)
isi tragea modelul direct din termele lui Caracalla. Dar, aga cum
observa Alan Colquhoun intr-un important articol din 1967
intitulat Typoloqy and Design Method, chiar si cei mai inraifi adepfi
al Bauhaus-ului (il citeaza pe Tomas Maldonado) au trebuit sa
accepte faptul ca atata timp cat tehnicile de dlasificare nu pot
stabili toti parametrii unei probleme de proiectare (design)
arhitectii ar trebui sa recurga la o tipologie a formelor pentru a
umple vidul: o procedura bazata pe precedente a fost acceptata
fara tragere de inima. Colquhoun sustine ca recursul la un
precedent tipologic are loc destul de des si ca nu reprezinta ceva
pentru care sa-{i para rau. La inceputul secolului al XIX-lea
Quatremeére de Quincy a descris in Dictionnaire d‘architecture
o teorie tipologica de arhitecturd, in timp ce Durand, profesor
la Ecole Polytechnique din Paris, a ilustrat in a sa Frécis des
lecons darchitecture, 1802, un set de elemente compozifionale
pentru realizarea de cladiri. In lucrarea scrisa in 1966, Arhitectura
si orasul, arhitectul italian Aldo Rossi, care a studiat deficientele
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teoriei functionale, mai ales cu privire la urbanism, a ajuns la
concluzii similare: anumite forme din oras supravietuiesc chiar
daca functia lor se modifica radical. Ele isi pastreaza forta ca
forme si capacitatea de a evoca amintiri — devin efectiv monu-
mente. Orasul consista sau ar trebui sa consiste din locuri
anumite, piete, curfi interioare, strazi si asa mai departe, scoase
din trupurile solide ale cladirii obisnuite (sa zicem de locuinte)
intercalate cu aceste monumente ce pot avea §i ele nume. Pentru
Leon Krier, un teoretician cu mulfi adepti, partile ce pot fi
identificate sunt ,case, palate, temple, biserici si campanile” si,
se pare, prin patronajul printului de Wales va avea posibilitatea
sa isl puna teoria in practica in Dorchester, ducatul de Cornwall,
pentru unul dintre putinii clien{i pentru care ridicarea unui palat
nu este un anacronism total. Insusi Rossi, care prefera formele
geometrice extrem de simplificate, si-a bazat propriile proiecte
pe versiuni oarecum abstracte ale tipurilor familiare: baptisteriul
octogonal sau pe tamburul circular al bibliotecii. De mentionat
sunt si proiectele sale de cimitire, orase ale mortilor. Aceleasi
forme apar si in schemele sale pentru scoli de copii si chiar si
in desenele unor obiecte de folosinta obisnuita, cum ar fi
ceainicele. Acordarea de sensuri formelor tipologice este, desigur,
problematica. Un numar de critici au aratat ca acest fapt este
putin surprinzator de vreme ce perioada in care s-a nascut
arhitectura generata de tipologii (in mare, a doua jumatate a
secolului al XVIll-lea) este exact aceea cand a luat fiinta mode-
rmismul. Le mécanisme de la composition al lui Durand vantura
premisa ca o noua ordine ar putea fi creata, in afara istoriei si
intelegerii transcendentale detinute in prealabil, sa intrupeze
sensuri imanente si manipulabile prin mijloace pur instrumentale.

In timp ce se petreceau toate acestea, unii arhitecti au ramas
aparent credinciogi principiilor formulate cu mai multe decade
in urma. Mai este insa posibil sa fii .,modern“? Conform lui
Jencks, nu. Acestia, spre deosebire de ,postmodernisti” sunt
~modernisti intarziafi“, iar o privire aruncata celui mai abil
practicant, Richard Meier — care a castigat medalia de aur RIBA -
ne arata dece. Desenele cladirilor sale au fost publicate,
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impreuna cu cele de Michael Graves si Peter Eisenmann (care
va fi in curand mentionat) intr-o carte intitulata Five Architects,
din anul 1972. In acea vreme fiecare din cei ,[New York Five”
pdrea inspirat de activitatea timpurie a Iui Le Corbusier. Meier
a continuat sa isi dezvolte o maniera abstracta.

In aproape fiecare caz, cladirile sale sunt in intregime albe,
asa cum se credea despre eroicele constructii moderne ale anilor
douazeci si treizeci, si asa cum apareau ele in ilustratiile
monocrome Intermnational Style ale lui fitchcock si Johnson din
1932. Primele case cu structura de lemn ale lui Meier au fost
urmate de scheme mai largi pentru galeriile si muzeele interna-
tionale de arta. Cea de la Frankfurt este tipica. Abstractiunea sa
este temperata de un contextualism proportional dar nu stilistic,
insa in diagramele ilustrate in monografia din 1984 a operei sale,
singurele influente recunoscute, privitoare laimbogalirea formala
a planului (derivate din ,program”), sunt structura, intrarea,
circulafia si incinta. Cladirea este, totusi, ,modern tarzie” mai
degraba decat ,moderna”. Sunt utilizate motivele inventate de
prima generatie de modernisti fara idealuri sociale sau prospe-
time a inventiei, desi utilizind o tehnologie relativ desueta de
ridicare a acestor forme si mentinere a lor, lucru care nu era la
indemana generatiei mai timpurii. ,Richard Meier este fata de Le
Corbusier cam asa cum este Mantovani fafa de Mozart, numai
note inalte, dar fara substanta”, a afirmat istoricul in ale arhitecturii
William Curtis, intr-o conferinta finuta recent la Cambridge.

Trebuie si mentionan doua manifestari postmoderne: reviva-
lismul si deconstructivismul. Cu exceptia operei arhitectului
american Allen Greenberg, majoritatea cladirilor recente stil Revival
au fost construite in Anglia. Atunci cand miscarile conservatoare
sunt destul de puternice, iar edilii si arhitectii suficient de cinici
pentru a cere pastrarea unei fafade preexistente care sa serveasca
la a ascunde inacceptabila fata a capitalismului si a asigura un
continut de planificare, este evidenta tentatia, chiar si pentru
cladirile noi, de a merge cu tot sufletul catre ,revivalism”. Colegii
nostri europeni sunt uluifi. In timp ce orasele bombardate de pe
continent au fost adesea restaurate dupa razboi, cu mari eforturi,



