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Introducere

Teoriile de arhitectura disputa, Tn mod ierarhic, termeni opusi care definesc sfera productiei arhitecturale.
Dihotomii ca suprafata — profunzime, ornament — structura, opac — transparent, reduc complexitatea actului
arhitectural la o serie de dualitdti abstracte, adesea privilegiindu-se un termen in defavoarea celuilalt. in
discursul arhitectural, ornamentul este elementul care este asociat de regula cu suprafata si care poate fi
indepartat pentru a releva esenta interioara, veritabila, a arhitecturii.

Daca notiunea de ,suprafata” poate induce un demers referitor la materialitate, derivatele sale lingvistice si o
serie de expresii conoteaza negativ: a fi superficial, a nu fi ceea ce pare (la suprafata), a nu te lua dupa
aparenta etc. O astfel de abordare propune ipostaza suprafetei ca masca, invelis care ascunde adevarata
substanta a lucrurilor.

in general, in cadrul teoriilor de arhitectura sunt privilegiate profunzimea, structura, limpezimea alcatuirilor si
rationalitatea si subevaluate elemente ca: suprafata, ornamentul, translucidul si jocul. Chiar daca au existat si
teoreticieni care au inversat aceasta optica, asa cum este cazul lui Gottfried Semper, teoriile de arhitectura
manifesta o preferinta pentru structurile formale in raport cu efectele de suprafata.

Cu toate acestea, proiecte notabile de arhitectura au initiat la Tnceputul deceniului noua al sec. XX o
investigatie a naturii si potentialului suprafetelor arhitecturale. Inovatiile, atat la nivelul artistic cat si tehnic al
obiectelor arhitecturale, au alimentat o serie de dezbateri teoretice ample privind relatiile dintre arhitectura,
structura si perceptia vizuala. Texte fundamentale ale modernitatii au fost revizitate si reconsiderate in
contextul distantarii culturii contemporane de asa numita cultura estetica a masinii.

Majoritatea autorilor care trateaza subiectul suprafetei nu se bazeaza, asa cum se va vedea, pe o teorie
comprehensiva si sistematica a acestei notiuni. Discutia despre suprafata se coaguleza pe masura ce apare
necesitatea schimbarii de paradigma, de la viziunea mecanicista despre lume la viziunea ecologica.

Textul de fata propune sondarea catorva instrumente conceptuale care s-ar putea dovedi utile pentru
intelegerea suprafetei.

Spatiul fenomenal bidimensional
Daca la Giedion spatiul arhitecturii moderne este un spatiu cu patru dimensiuni, asociat timpului si perceptiei

subiectului’, la Colin Rowe si Slutzky conceptia spatiala apare ca fiind bidimensionala. in eseul ,Transparency:
literal and phenomenal ,, este vorba de un spatiu fenomenal, considerat a fi pur optic,2 in spiritul sugestiei lui

54 Universitatea de arhitectura si urbanism lon Mincu



Konrad Fiedler, cel care avansa ideea posibilitatii de a preleva “pura vizibilitate” drept element autonom in
ceea ce priveste obiectul, lasandu-i in urma insusirile tactile.3 Argumentele lui Rowe si Slutzky se bazeaza pe
exemplul vilei Stein de Monzie a lui Le Corbusier, mai precis pe observarea fatadei dinspre gradina a acesteia.
Autorii infatiseaza constructia drept “un sistem de stratificare spatiala” si “un camp slab reliefat”, in care
impresia de adancime este generata de fluctuatii in cadrul relatiei gestaltiste figura-fond. 4

Acest tip de perceptie presupune din parte privitorului o abandonare a intelegerii conventionale si o distantare
necesara pentru a putea considera volumul tridimensional al vilei si spatiul interior al acesteia, ca “operand
exclusiv intr-o suprafata plana”, bidimensionala.

Ignorand tridimensionalitatea constructiei, Rowe si Slutzky identifica un anume punct in gradina, suficient de
departat si aliniat cu axul central al cladirii, din care se poate specula posibilitatea unei analogii cu pictura
purista si crearea unui model imaginar al intregii cladiri.

Abordarea lui Rowe si Slutzky, reiterata si reformulata de-alungul timpului de multi arhitecti si teoreticieni, este
tributara, la randul ei, asa numitei teorii post-perspectivale bidimensionale apartinand lui Gyorgy Képes, cel
pentru care viziunea moderna presupunea resincronizarea dintre umanitate si conditiile tehnologiei moderne
care au urmat desfiintarii sistemului de reprezentare in perspectiva.

in deceniul patru al sec. XX, Képes considera ca noi tehnologii ca fotografia si filmul faceau loc unui mod de
reprezentare vizuala care avea afinitati cu ceea ce autorul considera a fi conditia biologica a perceptiei umane,
"o forma de reprezentare pe o suprafata plata, similara picturilor neoccidentale pre-perspectivale sau
desenelor naive realizate de copii”>.

in cadrul teoriei post-perspectivale bidimensionale a lui Képes imaginile joaca o serie de roluri inter-relationate.
Imaginile mediaza intre lumea interioara si exterioara angajand participarea privitorului, spre deosebire de
maniera fixa, fara echivoc a perspectivei. Autorul sustine ca imaginile trebuie sa realizeze interactiune dinamica
intre tensiune si echilibru, atractie si repulsie, figura si fond, crednd “nu o fatada ci un spatiu viu, fluid”, un spatiu
timp care ofera oportunitati pentru “o intelegere mai larga si mai profunda a experientei umane”.

Radacinile perceptiei si psihologiei gestaltiste, asa cum apar la Képes, trebuie cautate in cercetarile
psihosociologice ale figurilor unor ganditori cum ar fi Wilhelm Wundt, Hermann von Helmholtz sau Theodor
Lipps. Aceste teorii combina stiinta si filosofia in asa numitele “estetici stiintifice” care, la randul lor, au
legitimat arta care se opune imitatiei, naturalismului si perspectivei.®

Pliul

in ultimele decenii, arhitectii si-au reorientat preocuparile de la gandirea post-structuralistd si filosofia lui
Derrida catre scrierile lui Gilles Deleuze si Felix Guattari, intentia fiind abordarea arhitecturii din perspectiva
materialitatii ei. Sunt propuse dezvoltari neierarhice ale proiectului arhitectural, consolidandu-se tot mai mult,
asa cum observa un autor italian, un modernism vesel care se apleaca asupra creatiei cu un soi de bucurie
speciala, eludand multe din canoanele teoretice sau retorice ale profesiei.”

Concepte ca “Pliu” sau “Spatiu lis” au o importanta tot mai mare astazi pentru teoria contemporana de
arhitectura, in raportul pe care il intretine cu tehnologia computerizata.

Pliul in arhitectura implica o abordare care sa faca posibila detasarea de imaginile facile care definesc aceasta
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notiune ca fiind actiunea prin care se face trecerea de la o suprafata bi-dimensionala la o entitate
tridimensionala, (asa cum este cazul origami-ului). Pliul face referire, inainte de toate, la notiunea de
continuitate, la o suprafata care nu presupune si nu induce o separare intre elementele constitutive. De aceea,
abordarea pliului trebuie conceputa in legatura cu opera lui Deleuze. “Le pli, Leibniz et le baroque” este
lucrarea fundamentala care face loc discutiei despre pliu in arhitectura, punand in lumina doua ipostaze ale
pliului:

1. pliul ca imagine in serviciul unui concept

2. pliul ca imagine formalizata.

Pliul ca imagine in serviciul unui concept. Unul din elementele care definesc opera deleuziana il reprezinta
aplecarea asupra sufletului omului. Este unul dintre punctele de la care se initiaza demersul filosofic in lucrarea
Le pli, Leibniz et le baroque. Reflectia asupra sufletului omenesc, care pentru Deleuze ilustreaza cel mai bine
notiunea de infinit, isi gaseste formalizarea, ilustrarea, in imaginea pliului. Asadar pliul trebuie inteles ca o
imagine instrument care deserveste un concept. El nu trebuie perceput numai ca un mijloc de reprezentare.
Astfe, la Deleuze, pliul ilustraeza infinitatea de posibilitati ale sufletului, care permite fiecarei fiinte umane sa
dispuna de o infinitate de posibilitati de actiune si de reflectie. Aceasta infinitate insa, este continuta intr-un
intreg. Aici se regaseste una dintre caracteristicile pliului. Pe de o parte el ilustreaza notiunea de infinit, pe de
alta parte evoca fragmentele continute intr-un intreg.8 Aceste fragmente independente, dar legate intre ele
prin continuitatea intregului, sunt reprezentate prin plieri si deplieri succesive. Conceptul care sta la baza
filosofiei deleuziene este acela al unei infinitati de posibilitati cotinue, un fel de retea cu trasee multiple, dar
tot timpul legate intre ele.

Pliul ca imagine formalizata. Formalizarea imaginii pliului apare in capela baroca propusa de Deleuze pentru
a clarifica inca o data demersul filosofic, depasind etapa evocarii infinitului, a continuitatii, cu ajutorul imaginii
pliului. Deleuze identifica in arhitectura baroca chintesenta unei arhitecturi care se pliaza si depliaza. Este
vorba de o metafora care ilustreaza caracterul multiplu al unui element, sufletul, prin plieri si replieri
neintrerupte constituind arhitectura baroca.

~Les plis dans la matiére représentant les plis dans I’4me” poate fi considerat a fi prima legatura pe care
Deleuze o face intre pliu si arhitectura. O serie de trasaturi ale barocului arhitectural definite de filosof, pot fi
descifrate dincolo de limitele istorice, pentru a intelege o serie de productii arhitecturale actuale.

Pliul materiei (cazul arhitecturii baroce) permite renegocierea raportului dintre suflet si corp, cu alte cuvinte
intre interiorul si exteriorul fiintei. Un alt raport este renegociat intre ceea ce se afla sus si ceea ce este la baza.
Si aici, in textul lui Deleuze, este vorba de o lume a corpului si o lume a sufletului care se afla in permanenta
comunicare. Arhitectura baroca urmareste sa reduca diferenta dintre cele doua lumi, propunand elemente
comune fiecareia dintre ele.

Aceasta tema se poate identifica Tn arhitectura contemporana in preocuparea arhitectilor de a nu separa si
induce ierarhii intre diferitele elemente arhitecturale (soclu, etaje, atice etc.)

Daca despre pliu se gasesc multe referinte, despre depliere se vorbeste mai putin. Deplierea nu trebuie
inteleasa ca actiunea contrara plierii ci ca o continuare a acestui act, ca rezultat al sau.

Cele doua trasaturi principale ale pliului pot fi translatate astfel in arhitectura: materia pliata constituie textura
cladirii, expresia formala prezentandu-se in cea mai limpede maniera posibila.?
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Epiderma si Valul

Preocuparea pentru materialitatea si structura obiectului arhitectural este fenomenul principal care a eliberat
arhitectura de maniera traditinala de reprezentare bazata pe relatia dintre forma si continut. Arhitectura
ajunge sa fie definita mai degraba ca un obiect fizic ale carui trasaturi sunt definite de un anume caracter si o
anume ambianta sau poate fi vazuta ca o conditionare fizica, urmare a unor atitudini sau acte ale omului.
Astfel, urmand reflectia deleuziana, referitor la corpul fara organe,° apare analogia dintre corp si arhitectura,
"“ca gest si ambiguitate”,’" conducand la insasi anvelopanta cladirii, la suprafata ca limita complexa in calitate
de "“element arhitectural decisiv”.12

in spiritul filosofiei deleuziene, limita este locul unde intensitatile se manifesta in mod diferit, cel mai “ambiguu
element” dintre toate, singurul care are capacitatea sa reveleze si sa ascunda. Nu apartine nici interiorului nici
exteriorului, avand puterea de a pune in discutie problema “segregarii preliminare a arhitecturii: interior versus
exterior, forma versus continut, corp versus suflet “.13

Limita apare, in opinia autoarei Eeva-Liisa Pelkonen, ca “elementul politic arhitectural per se”. Limita este cea
care decide in final ceea ce devine vizibil si ceea ce ramane acoperit. Apeland la opinia lui Lefebvre in ceea ce
priveste “psihoanaliza spatiului” si actul de a invalui si dezveli, autoarea sugereaza linii de sens care vadesc
erotismul arhitecturii. in arta figurativa erotismul apare ca relatie intre vesmant si nuditate.'

Facand apel la mostenirea barocului austriac, un alt autor, filosoful italian Mario Perniola, lanseaza pentru
conceptele de Tmprejmuire si limita, un corespondent arhitectural: epiderma, respectiv voalul.’> Cele doua
ipostaze reclama atat abordari structurale cat si strategii distincte.

Epiderma implica o limita suspendata intre spatiul interior al arhitecturii si spatiul exterior si induce o anume
tensiune. Valul, pe de alta parte, implica un invelis care poate fi indepartat, sugerand “secretul care contine in
el promisiunea descoperirii”. Daca epiderma denota diferenta (limita dintre doua medii cu proprietati diferite),
valul implica ascundere.

Disparitia prin intermediul valului poate sa semnifice, pe de o parte, plus valoarea pe care o implica o pierdere,
o absenta, asa cum apare intr-un comentariu semnat de Dominique Laporte, referitor la impachetarile lui
Christo sau, preluand sugestia lui Derrida,'® un adaos, un subsidiar bonus al seductiei. Ipostaza valului releva
caracterul obstructiv al suprafetei prin intermediul careia ceea ce este acoperit isi capata adevarata natura prin
absenta. Actul acoperirii este cel care declanseaza dorinta. Suprafata apare astfel ca avand o viata a ei insasi,
fluctueaza, vibreaza si, mai presus de orice, promite dezvaluirea.

in eseul «~Poppaea’s Veil”, criticul literar Jean Starobinski sustine ideea ca ,ceea ce este ascuns fascineaza”. El
face referire la un text al filosofului Montaigne, , That Difficulty Increases Desire”, in care autorul analizeaza
complicata relatie dintre Poppaea, amanta legendara a lui Nero, si admiratorii ei: ,Cum a ajuns Poppaea la
ideea de a-si ascunde frumusetea sub masca valului daca nu pentru a deveni si mai atragatoare admiratorilor
ei?” (Michel de Montaigne, the essays of Michel de Montaigne, trans.and ed. M.A. Screech Lonodon: Allen
Lane Penguin Press, 1991)

Starobinski se opreste si el asupra valului, notand astfel: "obstacol si semn interpus, valul Poppaeei genereaza
perfectiunea care cucereste”.

Metafora valului, translatata arhitecturii, problematizeaza de fapt statutul privitorului. Pentru a descrie
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actiunea acestuia, Starobinski face diferenta dintre vedere, care implica o atitudine pur optica, certitudine
imediata si penetranta, si privire, care, spre deosebire de vedere, nu se refera la simplul act de a vedea, ci la
Lasteptare, interes, atentie, consideratie, siguranta”.

Desi literara, metafora valului este usor de tradus in arhitectura: fatada devine un val interpus, care
declanseaza o relatie subiectiva prin distantarea privitorului de cladire, de spatiul sau formele interioare,
izolandu-l in raport cu lumea exterioara.

in arhitectura recenta existd numeroase exemple in care relatia dintre constructie si privitor este una mediata.
Fatadele, realizate din materiale semitransparente, lucioase, din plastic translucid, sticla produsa in dublu strat
— ale carei reflexii functioneaza ca un ecran — sau materiale perforate, nu sunt reduse numai la calitatile lor
vizuale, ci si la semnificatiile pe care le pot transmite suprafatele lor.

O serie de aspecte culturale, media electronica, computerul, au influentat arhitectura prin regandirea relatiei
dintre constructie, structura si perceptia vizuala.

Suprafata ca mediu dens

Suprafata ca model teoretic poate fi explicata si printr-o metafora acvatica preluata din gandirea
bergsoniana.1” Astfel, intr-un mediu acvatic, atat curentul din adancimea apei cat si efectul de suprafata care
apare sunt componentele definitorii ale uneia si aceleiasi entitati omogene. Cu alte cuvinte, nu se poate stabili
nicio ierarhie. Cu toate acestea, in timp ce miscarea valurilor la suprafata curentului este vizibila, curentul din
adancuri este ascuns vederii. Acest principiu poate fi translatat in arhitectura astfel: suprafata si profunzimea
sunt materie si parti imanente ale unuia si acelasi curent pe care il numim arhitectura. Ornamentul, structura
sau imaginea, semnificatia, se afla in aceeasi relatie. Privind altfel lucrurile, opozitiile binare nu mai sunt
considerate ca fiind entitati separate ci, in mod inevitabil, Tntr-o stransa conexiune. in aceasta viziune, esenta
arhitecturii nu mai este ascunsa de suprafata. Suprafata, din substantiv (surface), se transforma in verb
(surfacing - ,suprafatare”). Deci, arhitectura se afla intr-o stare de ,suprafatare” sau, altfel spus, arhitectura
este intr-o continua stare de a deveni suprafata.’® A produce suprafete in arhitectura nu reprezinta un
exercitiu de superficialitate, nu inseamna numai a conferi unui lucru o suprafata ci presupune si un proces prin
care acel lucru ajunge la suprafata, devine aparent, actual.

Despre acest fenomen, de ingemanare dintre virtual si material, este vorba si in teoria Hipersuprafetei, lansata
de arhitectul jurnalist Stephen Perella.

JHypersurface architecture is a way of thinking about architecture that does not assume real/irreal,
material/immaterial dichotomies.” (Stephen Perella, Being@Home as Becoming Information)

Hipersuprafata este in mare masura legata de abilitatea calculatorului de a manipula neuniform curbele de
tip B-Spline si suprafetele care pot fi extrudate din acestea, fiind totodata si o reconsiderare a relatiilor de
dihotomie existente Tn mediului ambiant. Aceste bipolaritati includ: imagine/forma, interior/exterior,
structura/ornament, teren/edificiu si asa mai departe. Nu este vorba de o reconsiderare separata, statica a
entitatilor, ci de o alcatuire articulata, in “planuri de imanenta”, dupa expresia autorului.

Hipersuprafetele sunt generate in cadrul relatiilor problematice care exista atunci cand aceste categorii binare
se conjuga, deoarece astfel de categorii nu mai pot fi tratate izolat, pe fiecare diviziune in parte, fie din punct
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de vedere lingvistic, fie material. De exemplu, realul si irealul reprezinta astazi categorii insuficiente, deoarece
unul difuzeaza in celalalt.

Este vorba, de fapt, despre o conditie emergenta, arhitecturald/culturala, o ingemanare dinamica a doua
traiectorii diferite, cultura mediatizata si arhitectura topologica.

Suprafata ca limita

Notiunea de limita este una constitutiva fiintei si pune accentul pe un spatiu existential asociat cu identitatea
si stabilitatea subiectului. “Nicio existentda nu poate fi conceputa in afara determinatiilor ce-i sunt proprii si
omul exista, in prima instanta, in acest chip finit al limitelor date si al vointei marginirii: Marginire in spatiu, in
ritmurile timpului, in statutul sau social, in norma morala, in credinta etc. "9

Avand rolul de a crea un adapost, locuinte, constructii, inchideri, arhitectura este confruntata, prin definitie,
cu problema limitelor. Misiunea sa implica, in mod necesar, instaurarea limitelor prin crearea de suprafete.
Limitele dintre mediu si arhitectura au fost puse dintotdeauna in discutie. De-alungul istoriei arhitecturii, dar
si a filosofiei, linia de demarcatie dintre natura si artefact nu inceteaza sa se deplaseze, sa se inventeze sau
chiar sa fie negata.

Se prefigureaza astfel o situatie paradoxala, o situatie dilematica cu care astazi arhitectura trebuie sa
convietuiasca: cum se pot institui limite intr-o lume care se straduieste sa le deconstruiasca, sa le sfideze, cum
se pot crea suprafete intr-o cultura care se fundamenteaza pe pulverizarea aparentelor?

Ideea unei arhitecturi poroase pare sa se inscrie temei acestui paradox. Termenul de porozitate deriva din
grecescul poros, care semnifica pasajul, tot ceea ce permite trecerea de la un dincoace la un dincolo.
Filosoful francez Benoit Goetz, se refera la ,,0 arhitectura poroasa” ca la ,o arhitectura care se lasa traversata
de viata si actiunile oamenilor”, preluand din spiritul unui text al lui Walter Benjamin: ,poroasa ca aceasta roca
este arhitectura. Cladirile si actiunile se intrepatrund in spatiul curtilor, arcadelor si scdrilor. In toate existd o
marja care permite acestora sa devina teatrul noilor constelatii imprevizibile. Se evita definitivul, marca. Nicio
situatie nu apare asa cum este, prevazuta sa existe pentru totdeauna, nicio figura nu spune: asa si nu
altfel."(Walter Benjamin , Asja Lacis, Naples, Images de pensée, ed. Christian Bougois, 1998)

Preocupat de ideea unei arhitecturi poroase, arhitectul american Steven Holl propunea la randul sau, o
antiteza intre doi iconi ai arhitecturii moderne, Vila Mairea (Alvar Aalto) si Vila Savoye (Le Corbusier). Vila
Savoye, dispusa in mijlocul cdmpului vast, reprezinta obiectul autonom prin excelenta, asezat pe piloti, intr-o
relatie pur geometrica cu situl, in timp ce, inserata in padurea de mesteceni, Vila Mairea, fuzioneaza intim cu
situl. Desi este vorba de doua obiecte de arhitectura avand acelasi program si relativ aceeasi dimensiune, ele
se afla intr-o relatie de antiteza pe atat de clara, precum este ,un cub fata de un burete” sau precum se afla
relatia dintre tipologie si topologie, noteaza arhitectul. Discutand cazul celor doua opere arhitecturale, Steven
Holl leaga ideea de porozitate de cea a slabirii importantei vizualului: ,You canot turn around in the Villa
Mairea without sensing these overlapping fields of vision. While a walk through the villa Savoye’s strict
geometry evokes the fixed certainty of a manifesto on Purism, a walk through the Villa Mairea is to experience
phenomenological acceptance of uncertainty — as if Aalto was working with uncertainty itself.”20

Notiunea de porozitate lansata de Holl se aplica si la un nivel literal, anume la tratarea peretilor. Explorarea
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conceptului de porozitate intr-un astfel de context se refera la elaborarea suprafetelor materiale capabile sa
reveleze natura relatiilor existente intre interiorul si exteriorul cladirii: necesitatea de deschidere sau inchidere,
totala sau partiala, asupra peisajului, in opozitie cu nevoile de prezentare sau protectie, totala sau partiala a
spatiului interior.

Conceptul de porozitate propus de Steven Holl este legat de filosofia sa proprie privind arhitectura sau cel
putin de dimensiunea sa fenomenologica, ceea ce pentru arhitect se traduce prin ,experienta pe care corpul
o cunoaste in parcurgerea spatiului”(Entretien avec Steven Holl)

Desi in calitatea ei de limita, suprafata nu este un concept comod de utilizat, ea este un mijloc util de descriere
a realitatii, capabil sa respecte compozitia si modul propriu de articulare a acesteia.
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