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II..  CCoonntteexxtt

Perioada dintre cele douã rãzboaie mondiale este dominatã de continua baleiere între tradiþionalism ºi
modernitate, aflându-se constant în umbra sumei de probleme pe care aceastã relaþie o presupune. Dacã dupã
proclamarea Independenþei de Stat se punea problema afirmãrii unui statut naþional, de data aceasta se pune
problema conturãrii unui chip; or modul în care acest chip ar trebui conturat trebuia decis între continuarea
unei linii aºa zis tradiþionaliste ºi racordarea la nivel european, nivel dominat de miºcãrile de avangardã. În cele
din urmã, cele douã abordãri nu sunt deloc atât de separate una de cealaltã cum ar pãrea la o primã vedere.
Se discutã în epocã despre tradiþie ºi/sau tradiþionalism, fie ca justificare ºi posibilã rampã de lansare a unui
chip naþional, recognoscibil, aparte, fie ca pericol al unei încremeniri în proiect. Ceea ce se omite este chiar
definirea, cuprinderea, a ceea ce presupune aceastã tradiþie în substanþa sa. Unicul lucru, evident de altfel,
rezultã din chiar alãturarea celor doi termeni: tradiþie versus avangardã – tradiþia se opreºte undeva în zona
prezentului, cuprinde cu certitudine trecutul dar rateazã ºansa unei deveniri ulterioare în viitor. Avangarda, pe
de altã parte, este o întruchipare a viitorului lipsitã, însã, de orice experienþã a prezentului ºi cu atât mai puþin
a trecutului de care se detaºeazã eliberator.
Tradiþia reapare ca centru de interes, indiferent de forma discursului. Însã este vorba de o nouã privire asupra
tradiþiei. Dacã neoromânescul se înscria pe linia unei abordãri formale, oarecum romantice, a ceea ce ar putea
presupune tradiþia ºi manifestãrile sale, înscriindu-e în linia semãnãtorismului cu al sãu sat idilic, mereu
contragreutate a oraºului viciat, perioada interbelicã aduce un suflu nou prin transpunerea sferei tradiþiei într-
un veritabil obiect de studiu. 
Paradoxal, însã, acest tip de abordare aplicatã a sferei tradiþiei nu va fi însuºitã de continuatorii
neoromânescului dintre cele douã Rãzboaie. Pleiada de arhitecþi care duc mai departe linia „pãmânteanã”,
dintre care îi amintesc pe George Simotta, Toma T. Socolescu, Constantin Iotzu, Arghir Culina, I. D. Traianescu,
va rãmâne cantonatã în zona unei abordãri formale, abordare devenitã greoaie ºi redundantã, distanþându-
se ºi mai mult de prima perioadã a stilului. Sigur, nu încape loc pentru o generalizare; perioada cunoaºte ºi
certe reuºite precum Palatul Patriarhiei (arh. G. Simotta) ori blocul de locuinþe de pe ªos. Kisselef (arh. P.
Antonescu), însã acestea fac parte din categoria excepþiilor. În general, neoromânescul interbelic este deja un
stil închis. 
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La nivelul impresiei generale, neoromânescul capãtã statutul unei arhitecturi de tradiþie: nu importã sursele ori
devenirea curentului. Imaginea sa începe sã se suprapunã cu cea a unei arhitecturi pur autohtone. Acest statut
este dobândit ºi prin poziþionarea în opoziþie cu ceea ce însemna avangarda în arhitectura perioadei: importuri
strãine care vin sã atenteze la liniºtea ºi pitorescul arhitecturii „pãmântene”. Declaraþiile sunt tranºante iar
apelul la trãiri patriotice, „curat” româneºti, continuã. Dacã Mihail Kogãlniceanu þinea faimosul sãu discurs cu
ocazia deschiderii cursului de Istorie Naþionalã în cadrul Academiei (1843), aceasta era o poziþie pe deplin
justificatã de frãmântãrile vremii; abordarea rãmâne actualã ºi îºi continuã cariera. Pentru Kogãlniceanu marile
episoade ale istoriei universale erau lãsate în umbrã de momentele de glorie pãmânteanã dupã cum, pentru
Cristofi Cerchez, personalitate de primã mãrime a neoromânescului, Sarmizegetusa devenea un al treilea punct

al triunghiului închis de Atena ºi Roma1. Miza nu mai este, de data aceasta, un interes naþional major ci,
indirect, se face trimitere la influenþa unei culturi occidentale, culturã vãzutã a fi „mult prea tânãrã ºi destul
de tulburatã” pentru a reprezenta o contrapondere la „tradiþia” noastrã. În acelaºi timp se atinge coarda
sensibilã a patriotismului pãmântean (patriotism care avea sã cunoascã din plin momentele sale de fanatism ºi
rãtãcire în acele decenii interbelice) înscriind resursele tradiþionale româneºti ºi posibilele lor deveniri într-o
traiectorie universalã.
Dacã interbelicul cunoaºte curente artistice cu evidente tendinþe ºi reuºite în a transcende spaþiul ºi graniþele
politico-geografice, generând un sistem cultural interconectat fãrã precedent prin rapiditatea ºi acurateþea
transmiterii acestor principii artistice universale, iatã cã, surprinzãtor într-o oarecare mãsurã, chiar aºa-ziºii
„tradiþionaliºti” cautã racordarea la un asemenea tip de afirmare. Poziþia aceasta rezultatã dintr-o „ridicare”
împotriva acelor strãini „tulburaþi” este clarã ºi deloc singularã; reacþia este declanºatã de apariþia deloc
„cuminte” în spaþiul (neo)românesc a unei arte strãine – avangarda ajunsese în România iar parte din marile
construcþii moderniste erau deja ridicate ºi fãcuserã carierã – Vila Fuchs a lui Marcel Iancu, manifest al
modernismului românesc, dãinuia încã din 1926 iar Blocul ARO proiectat de Horia Creangã apãrea ceva mai
târziu, în 1931.
Articolul lui Cerchez nu este singular în sensul afirmãrii unei tradiþii româneºti autentice, justificatoare,
autosuficiente ºi, din anumite puncte de vedere, închise. Lucrãrile  de  influenþã  modernistã  ce  vor  mobila 
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Expoziþia Târg a Industriei Româneºti în anul 1934 vor fi privite cu indulgenþã de cãtre I.D. Traianescu2 oferind
un bun prilej de a rememora în tonalitate gravã parcursul lui Mincu ºi al urmaºilor sãi pe calea unei arhitecturi
naþionale. Îndemnul spre o arhitecturã româneascã persistã în substrat, în centrul argumentaþiei situându-se
atât grija ca „streinii care ne viziteazã, tineretul studios sau chiar marele public” sã aibã în faþã „un colþ
românesc” cu atât mai mult cu cât mormântul Ostaºului Necunoscut „pe oasele cãruia se reazimã România
întregitã” se afla în apropiere. Subiectivismul este total ºi de înþeles într-o oarecare mãsurã cu atât mai mult cu
cât, în lipsa unor argumente de facturã teoreticã, apelul la simboluri ale identitãþii ºi istoriei naþionale rãmâne
o ultimã resursã.

IIII..  DDiissccuurrssuull  rroommâânniizzaanntt

Perioada interbelicã ajunge sã cunoascã din plin înfruntarea dintre curente adverse; afirmaþia este valabilã ºi
în contextul încercãrilor de poziþionare a României în noua ordine internaþionalã, mai ales cea europeanã,
spaþiu unde naþionalismul începe sã cunoascã accente dramatice. Una din faþetele acestei încercãri de înscriere
în coordonate este discursul românizant. Înþeleg sã acopãr sub acest sens suma poziþiilor declarat româneºti,
în acelaºi timp închise oricãrei posibile influenþe externe, prezente, trecute ori viitoare. Arhitectura nu face
notã separatã, poate ºi pentru cã aceste pulsaþii autohtoniste vibreazã în toate domeniile vieþii româneºti, de
la abordãrile sociologice la cele filosofice ºi artistice.
În 1921, Dimitrie Gusti punea bazele Institutului Social Român, viitoarea ªcoalã de Sociologie din Bucureºti.
Studiul devine specializat - se vor înfiinþa echipe monografice care vor analiza metodic tot ceea ce implicã
lumea „satului tradiþional” românesc. Momentul marcheazã o schimbare de opticã ºi o nouã etapã. Se trece
de la observaþia întâmplãtoare, idilizatã a perioadei de pânã la Primul Rãzboi Mondial, cãtre o analizã
sistematicã ce va aborda problematica „satului tradiþional” sub toate aspectele sale, de la cele de facturã pur
sociologicã pânã la cele economice, ale artei populare ºi, nu în ultimul rând, pânã la sfera arhitecturii sãteºti.
Pentru întâia oarã, arhitectura þãrãneascã devine parte a unui sistem complex, concret, fãrã a putea evita întru
totul episoadele profetice.
Ernest Bernea, direct implicat în activitatea acestor echipe etnografice, considera necesar a introduce în studiile
sale monografice, alãturi de obiceiuri, analize sociale, mitologice ºi religioase, capitole speciale care sã observe
ºi sã relaþioneze în tot acest sistem subiectul locuinþei de tip rural. Desigur, nu se pune problema unui studiu
arhitectural, casa ajungând în discuþie într-un context care vizeazã mai degrabã spaþiul. Este vorba despre
spaþiul tratat amplu, de la dimensiunea sa mitologicã la cea simbolicã, componenta concretã, realã,
tangenþialã, fiind mereu poziþionatã în plan secund faþã de celelalte ipostaze amintite. Spaþiul real este doar
partea vãzutã a spaþiului cosmic, dupã cum casa este doar reducerea la scarã ºi întruchiparea unor sensuri
supranaturale. Aceastã abordare în care spaþiul, centrul, limita, sunt definite în contextul unei lumi dominate
de mituri ºi credinþe creºtine ori precreºtine iar casa, biserica, poarta, aparent restrânse la domeniul arhitecturii,
capãtã extensii interpretative inedite, se regãseºte ºi în lucrãrile lui Mircea Vulcãnescu. 
Arhitectura þãrãneascã trece din zona observaþiei romantice ºi, în aceeaºi mãsurã, formale la etapa în care se
pune problema analizei ºtiinþifice. Rezultatul acestei analize proiecteazã în plin centru, din punctul de vedere
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al prezentului demers, locuinþa þãrãneascã. Sigur, aceasta nu mai întâlneºte situaþia anterioarã în care este
redusã doar la o analizã de obiect extras din tabloul general ºi descoperit fragmentar, de multe ori redus la
stadiul unui simplu suport de forme ºi decoraþii. Casa þãrãneascã devine o arhivã, depozitar al unui cumul de
sinteze ce þin atât de devenirea unor tehnici de construcþie concrete dar ºi de o devenire spiritualã complexã,
nu a casei în sine ci a întregului univers sãtesc.
Impresia cultivatã, datã fiind poate ºi realitatea politicã a vremurilor (discutãm de deceniile trei-patru ale
secolului al XX-lea), este aceea cã universul satului românesc a devenit depozitarul unei originalitãþi româneºti
nealterate, rãmase, prin cine ºtie ce miracol, într-o stare purã, feritã de orice influenþã ori atingere externã.
Nicãieri în lucrãrile etnologilor amintiþi nu apare vreo trimitere la sumele de interferenþe cu alte culturi ori
importuri de formã ori sens. Întotdeauna privirea analiticã este în spate, cãtre perioada precreºtinã, dar
niciodatã în lateral, în zonele învecinate. De altfel, poziþia aceasta tranºantã, egocentristã din anumite puncte
de vedere, este general valabilã pentru o bunã parte a scrierilor ºi studiilor vremii. Aparent, este o nouã
perioadã de renaºtere a unei culturi care încearcã sã se redefineascã pornind strict dinspre sine ºi proiectând
acest sine înspre o logicã ce se doreºte atotjustificatoare ºi care ar fi capabilã sã incapaciteze orice pretenþii
externe. În România, ca de altfel în marea parte a Europei, este perioada înfloririi naþionalismului, uneori cu
accente virulente, naþionalism care are în centru propria istorie, propriile valori esenþiale, mai mult sau mai
puþin cosmetizate.
Ceea ce aduce nou acest tip de abordare extinsã este o dezvoltare a percepþiei asupra arhitecturii þãrãneºti;
dacã neoromânescul se rezuma la aspectul formal, studiile întreprinse ºi publicate de aceastã generaþie de
etnografi ºi sociologi au adãugat aspectul spiritual ºi simbolic. Din pãcate acest aspect va rãmâne doar în
scrierile mai sus amintite nedevenind în aceeaºi mãsurã un teren fertil al arhitecturii dominate de noutatea
funcþionalistã deºi alãturarea celor douã nu s-ar traduce într-un antagonism obligatoriu.
Ceea ce apare interesant este aceastã dublã orientare referitoare la tradiþie în sfera culturii româneºti
interbelice. În zona artelor plastice se observã o înclinaþie spre curentele de avangardã occidentalã. Chiar
atunci când alfabetul formal þãrãnesc/arhaic este preluat ºi interpretat într-o oarecare mãsurã, aceastã
interpretare este una detaºatã, vizând mai degrabã un câºtig imagistic decât preluarea unei semnificaþii sau
stabilirea unei referinþe. Pe de altã parte, în zona studiului etnografic, lucrurile devin grave iar aspectul formal
este doar una dintre faþetele luate în calcul atunci când se studiazã „civilizaþia românã sãteascã”, pentru a cita
una din lucrãrile lui Ernest Bernea. Cele douã abordãri lucreazã în sens aparent opus, una acþionând centripet,
mai mereu spre interiorul propriei culturi, cealaltã având un firesc resort autohton dar aproape pierdut sub
aripa avangardei. Poate aceastã apetenþã pentru avangardã sã fie o urmare sau dimpotrivã, o predispoziþie,
în contextul în care artiºti români fac parte din creatorii avangardei europene. 
Un alt tip de abordare în sensul unei arhitecturi pur-româneºti o aduce în scenã G. M. Cantacuzino, arhitect,
teoretician ºi profesor cu discurs temperat construit sub deschiderea unei vaste culturi de facturã clasicã.
Poziþia sa este aceea de a accepta deopotrivã existenþa unei tradiþii româneºti în arhitecturã dar ºi posibilitatea
devenirii acesteia în nou fãrã a rãmâne blocatã în formã. Diferenþa dintre acest tip de abordare teoreticã ºi
încercãrile neoromâneºti de recuperare a aceleiaºi tradiþii este legatã de obiectul de studiu. Dacã referinþele
neoromânescului acoperã întreaga zonã începând cu casa þãrãneascã ºi varianta sa preluat-urbanã, trecând
prin plastica formalã a conacului boieresc, arhitecturii mãnãstireºti ºi a palatului brâncovenesc, poziþia lui G. M.
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Cantacuzino vizeazã exclusiv casa þãrãneascã. Abordarea este în ton cu tendinþele generale ale vremii.
În sensul acestui tip de retoricã, arhitectul devine una dintre puþinele voci aplecate asupra relaþiei dintre noul
funcþionalism ºi amintiþii „tradiþionaliºti”, voce care nu se rezumã restrictiv la susþinerea uneia sau alteia dintre
tabere ci încearcã aflarea unei soluþii cuprinzãtoare, chiar dacã doar ipotetice. Dacã susþinãtorii
neoromânescului interbelic se complac într-o ermetizare a tendinþelor în arhitecturã preferând, oricât de
falimentarã s-ar fi dovedit deja, o încercare de cãutare a noului în mereu aceleaºi referinþe, referinþe
nejustificate pe deplin dar proclamate ca fiind autentice, dacã avangardiºtii întru arhitecturã opteazã pentru
o aliniere necondiþionatã la tendinþele vremii chiar printr-o radicalã tabula rasa, G. M. Cantacuzino, prin
studiile ºi articolele publicate, va face notã distinctã, ferindu-se întotdeauna de sentinþe impulsive ºi
pãrtinitoare; se observã în scrierile sale suprapunerea dintre stilul arhitectural românesc ori stilul naþional ºi
arhitectura tradiþionalã. O trecere în revistã a articolelor ºi/sau studiilor referitoare la cele douã concepte oferã
aceeaºi imagine atunci când vine vorba despre arhitectura unui stil naþional ori despre arhitectura tradiþionalã.
Cele douã noþiuni nu sunt totuºi sinonime, iar aºezarea lor pe aceeaºi treaptã rezultã probabil dintr-o inerþie
a încã activului neoromânesc. 
Aºadar, arhitectura tradiþionalã, fie cea identificatã de tradiþionaliºti în arcadele ºi profilaturile bisericeºti ori
brâncoveneºti, fie cea proclamatã în volumul casei þãrãneºti, implicã un grad maxim de libertate a gestului
arhitectural. Influenþe existã cu certitudine, importuri de substanþã – cu siguranþã – însã nu tributare unei sfere
conexe precum cea a politicului. Stilul naþional, pe de altã parte, este structurat ca fiind proclamativ; acoperã
întreg teritoriul cu o aceeaºi mãsurã ignorând nuanþele ºi nivelând acutele. Dacã arhitectura naþionalã preia
programele de arhitecturã de la locuinþã pânã la instituþii cu caracter public, stilul naþional este concentrat pe
clãdiri cu caracter oficial ºi/sau de reprezentare – a se vedea seria pavilioanelor României la expoziþiile
internaþionale începând cu sfârºitul secolului al XIX-lea ºi culminând cu sugestivele pavilioane din perioada
interbelicã. Arhitectura naþionalã este una creatã; cã aceasta face ori nu trimitere la tradiþie - faptul devine
oricum secundar din moment ce, în sensul aceleiaºi logici, tradiþia în acest context poate fi ºi inventatã! Or în
scrierile sale, G. M. Cantacuzino ajunge sã suprapunã termenii deºi la momentul în care încearcã o definire a

tradiþiei, demersul devine mai degrabã poetic: „tradiþia este o adâncã neliniºte”3.
Revenind la raportul tradiþiei cu modernitatea interbelicã se impune o nouã observaþie: modernismul are drept
contraargument nu tradiþia ci tradiþionalismul. Diferenþa nu este doar una de substanþã cât una de
manifestare. Tradiþia este o realitate observabilã care poate sau nu fi exersatã, pe când tradiþionalismul este
impus ºi implicit agresiv. Tradiþionalismul nu admite decât unicitatea, originalitatea absolutã în chiar
absurditatea demersului, pe când tradiþia devine o sumã a autohtonului ºi a importului fãrã deosebire, într-o

manifestare aproape imperceptibilã4. Tradiþionalismul cultivã excepþia, reuºita unicatului, pe când tradiþia
aparþine normalului aparent banal, accesibilului ºi imitativului. În acelaºi timp, din punctul de vedere al
orientãrii, tradiþionalismul este orientat spre exterior, deºi ostil, pe când tradiþia este permeabilã exteriorului ºi
niciodatã indiferentã schimbãrilor acestuia. 
Astfel, poate cã în textul lui G. M. Cantacuzino nu este vorba doar despre o aproximare a celor doi termeni,
tradiþionalism – tradiþie, ci despre o aluzie la campania modernistã a anilor `30, direcþionatã, tranºantã ºi
neiertãtoare cu orice sugestie a vocabularului tradiþional în arhitectura urbanã. Oricare ar fi fost motivul,
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criticul identificã suma caracteristicilor care articuleazã ceea ce s-ar numi „arhitectura tradiþionalã” respectiv

„arhitectura modernistã”5.
O trãsãturã majorã a arhitecturii tradiþionale româneºti ar fi caracterul aproape exclusiv estetic. Urmãrirea,
chiar instinctivã, a unui acelaºi vocabular formal compus din arcade, bolþi, firide, ornamente bogate etc.
genereazã un tip de arhitecturã formalã. Pe de altã parte, însã, apariþia unui curent ce proclamã suveranitatea
funcþiunii – mã refer aici la modernism – nu poate decât sã completeze lipsurile amintitului stil formal. Aceastã
logicã îl face pe arhitect sã fie încrezãtor într-o sintezã: pe de-o parte alfabetul formal autohton, pe de altã
parte abordare logicã, funcþionalã, raþionalã la nivelul planimetriei. Faptul cã era într-adevãr încrezãtor în acest
tip de „împãcare” a celor douã tendinþe aparent antagonice este dovedit ºi de aceea cã ideea se va repeta ºi

în alte articole ori conferinþe, în acelaºi sens al aducerii laolaltã al celor douã componente ale aceluiaºi întreg6.
Din punctul de vedere al aºa-zisului caracter orientat spre decoraþie al arhitecturii tradiþionale, se impun câteva
observaþii. În primul rând, nimic din structura construcþiilor pe care suntem obiºnuiþi a le trece în contul
arhitecturii de tradiþie, în special case, nu poate fi considerat doar „formal”. Desigur, nu putem vorbi de
funcþionalul uzinelor, spitalelor ori planului liber cu ferestre în bandã orizontalã, însã funcþionalul nu este
ancorat temporal. Vorbim de funcþionalul traiului din zona ruralã. Cã acest funcþional a fost fracturat la
preluarea modelului formal de casã pentru a articula o oarecare tendinþã de arhitecturã cultã – a se vedea
cazul neoromânescului – este un adevãr de netãgãduit. Acest fapt nu a afectat funcþionalul casei tradiþionale,
care a continuat sã activeze nestingherit în mediul sãu, ci a generat doar un nou model formal, într-un cu totul
alt registru, model care nici mãcar nu a avut în vreun moment tentativa de a înþelege ºi funcþionalul laolaltã
cu forma. Nu numai planimetria casei de tip tradiþional este compusã dupã reguli clare rezultate din
întrebuinþarea directã, aºadar funcþionale, dar ºi materialele ori formele pãrþilor constructive sunt utilizate în
aceeaºi logicã. De fapt, casa þãrãneascã nu este o creaþie formalã ivitã brusc ºi inexplicabil sub presiuni de tipul
exigenþelor arhitecturii culte; casa þãrãneascã este un rezultat dar niciodatã un rezultat final. Cã acest rezultat
funcþional are o puternicã amprentã esteticã este o realitate, însã niciodatã una general valabilã. În fond, cu
ce mãsurã putem împãrþi concentraþia de tradiþional între locuinþele care îºi permiteau timpul, starea ori banii
pentru cutare ornamente ºi locuinþele modeste unde doar funcþiunea era de primã importanþã? Iar evidenþa
unei înclinaþii cãtre ornament, din nou o realitate de netãgãduit, nu este nicidecum specificã doar zonei
noastre. Avem pe de-o parte un tip de culturã unde funcþionalul se „ascundea” în spatele unei imagini clãdite
cu grijã, la a cãrei configurare contribuise cu prisosinþã (construcþia de tip tradiþional) ºi un curent arhitectural
în care decoraþiunea era programatic suprimatã pentru a scoate în faþã funcþionalul. Dacã în primul caz se
poate aduce în discuþie relaþia ritual-simbol-spaþiu/funcþiune, o treime care stã la baza oricãrei incinte de tip
tradiþional, în cazul funcþionalismului, despre primele douã elemente nici nu poate fi vorba.
Pe de altã parte, spaþiul de tip tradiþional are, în afarã de funcþionalitate, în parte din cazuri, ºi o puternicã
semnificaþie simbolicã. Dacã aceastã semnificaþie este anterioarã funcþionalismului ori vine ca o justificare mai
facil de transmis mai departe, folosind nu principii ºi norme, ci ritual ºi semnificaþie, nu are importanþã. Cert
este cã acest aspect existã ºi, ca o contrapondere, este analizat, poate pentru prima oarã, într-un registru
„ºtiinþific” tocmai în perioada în care G. M. Cantacuzino scria seria de articole amintite mai sus, de cãtre Ernest
Bernea sau Mircea Vulcãnescu. Planul spiritual al casei, riturile de fundare, limita, centrul, axa, reprezintã tot
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atâtea elemente structurale ale unui spaþiu tradiþional care nu se limiteazã astfel nici la funcþional (decât în
cazul unor construcþii cu caracter industrial, iar în acest caz tradiþia þine mai mult de o inerþie formalã în sensul
închiderii unui spaþiu pentru o anume funcþiune), nici la formal ºi nici la simbolic – le întrupeazã pe toate trei!
„Pentru þãranul român casa este ºi o problemã de ordin spiritual ºi social, este o expresie a orizontului sãu de

viaþã, o expresie a nevoilor sale interioare, de orientare spiritualã”7.
Aºadar, din punctul de vedere al aparentei lipse de funcþionalism a construcþiei tradiþionale ºi „completarea”
formalului sãu cu funcþionalul noului curent din epocã, raportul trebuie nuanþat. Pe de altã parte, o anume
înclinaþie orientatã strict cãtre componenta esteticã a obiectului de arhitecturã tradiþionalã, tendinþã care a
fãcut carierã în cazul neoromânesc, se resimte în momentul în care casa þãrãneascã este trecutã sub aripa

„artei þãrãneºti”8, formulã care, luatã în sensul sãu facil, poate îndemna spre o „declasare” a arhitecturii
respective cãtre o abordare strict formalã. De altfel, este evident faptul cã în perioada interbelicã acel arhitect
înclinat a da creaþiilor sale o referinþã tradiþionalã s-a rezumat mai întotdeauna la a amalgama un volum
trimiþând spre zona casei þãrãneºti, cu un plan cât mai apropiat de tendinþele vremii fãrã a ajunge însã, din
fericire poate, niciodatã spre maximul tendinþelor vremii – planul liber! Rezultatul ar fi fost o „bâlbâialã
perfectã”...
Direcþiile sugerate de cãtre G. M. Cantacuzino în textele trecute în revistã mai sus au ajuns sã se materializeze
în abordãri practice, mai mult sau mai puþin consecvente:
- referinþa tradiþionalã se rezumã la modelul casei þãrãneºti atemporale, eliminând orice altã posibilã referinþã;
trimiterea nu mai este una formal-directã ci una difuzã, frizând simpla sugestie;
- rezolvãrile planimetrice de facturã funcþionalistã sunt „cosmetizate” cu rezolvãri ºi siluete volumetrice
influenþate de modelul tradiþional, model care se referã fie la arhitectura de tradiþie, fie la modele
ornamentale din sfera artelor populare. 
La acestea se mai adaugã încã una - referinþa la originea latinã – pe care o voi detalia în continuare.

Ceea ce rezultã din abordãrile teoretice ale lui G. M. Cantacuzino în privinþa tradiþiei ºi a posibilelor conexiuni
ale acesteia în contextul vremurilor, reprezintã de fapt direcþiile principale ºi reperele avute în vedere de
arhitectura interbelicã inspiratã de tradiþie, exceptând neoromânescul târziu, interbelic.

IIIIII..  FFiilliieerraa  llaattiinnãã//ddaacciiccãã

În articolul Despre stilul românesc9, abordarea referitoare la tradiþie ºi specific în arhitectura româneascã
tranºeazã problema printr-o eliminare directã a perioadelor discutabile sub aspectul calitãþii ºi originii
referinþelor. G. M. Cantacuzino cautã plasarea problemei în legãturã directã cu o referinþã feritã de posibile
suspiciuni. Astfel, dacã se impune nevoia unei referinþe autentic legate de acest spaþiu ºi care sã justifice inclusiv
structura naþionalã, atunci de ce sã nu se apeleze direct la referinþa dacã ori cea latinã? În acest fel se
„scurtcircuiteazã” întreaga suitã de afirmãri ºi negãri care au creditat într-un anume moment modele
arhitecturale pentru a le anula ºi/sau a le epuiza formal în momentul imediat urmãtor. Balcanizarea arhitecturii
aºa-zis tradiþionale (observaþie corectã deºi „balcanizarea” nu s-a oprit niciodatã doar la zona artelor, nefiind
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deloc strãinã celorlalte aspecte ale vieþii sociale, politice etc. ºi, mai important, nu ar putea fi tranºant
catalogatã drept bunã sau rea, inhibatoare ori stimulantã ºi, mai ales, justificatã ori fals importatã) care a
ridicat „Bisericuþa din Rãzoare” la rang de „cea mai reprezentativã expresie arhitecturalã a trecutului
românesc” este privitã cu ochi critic ºi pusã sub semnul întrebãrii din punctul de vedere al importanþei sale
valorice.
Diferenþele în abordarea problemei unui stil naþional cu relaþii tradiþionale sunt, în cazul articolului menþionat
mai sus, notabile faþã de textele cu care ne obiºnuise abordarea neoromâneascã; în cazul acesteia din urmã
aveam de-a face mai mereu ori cu demersuri blocate în formalismul brâncovenesc ori cu prezentãri frizând
patetismul semãnãtorist. Direcþia unei abordãri în sensul referinþei direcþionate cãtre cel mai îndepãrtat prim
moment arhitectural cunoscut (mai puþin episodul dacic despre care se ºtie mult prea puþin dar mai cu seamã
perioada romanã cu o arie mult mai mare de extindere ºi, implicit, cu o arie mult mai mare de posibile trimiteri
critice) este un fel de ultim bastion al cãutãrii unui specific tradiþional.
În acelaºi „Despre stilul românesc”, conex racordului la o referinþã precreºtinã, apare un detaliu interesant: la
momentul anului 1943, an când este publicat articolul amintit, fuseserã trecute în revistã cam toate tipurile de
abordãri formale posibile. Cu toate acestea, referinþele nu treceau mai departe de perioada brâncoveneascã,
cel mult cu nuanþe ale arhitecturii moldoveneºti de secol XV, respectiv munteneºti, pe filierã sârbeascã, de secol
XIV. Referinþele care fãcuserã carierã în neoromânesc, anume arhitectura bisericeascã ºi cea brâncoveneascã,
sunt eliminate din pornire. Faptul cã arhitectura bisericeascã nu mai este consideratã a avea legãturã cu
tradiþia nu este un fapt izolat în arhitecturã. Se nuanþeazã o posibilã detaºare de modelul asociat arhitecturii
de cult, model care, într-un fel, obliga prin chiar simbolistica sa creºtinã, religioasã, dar care nu putea deþine
vreun monopol formal în sensul referinþei de arhitecturã. Se întâmplã o glisare a atenþiei dinspre zona
„umblatã” de neoromânesc a arhitecturii de cult, a sintezei brâncoveneºti, a influenþei bizantine, spre spaþiul
roman; nu este vizatã doar o racordare din punct de vedere formal ci apare ºi extensia racordãrii la tipul de
program de arhitecturã: „Planurile edificiilor romane, terme, basilici etc. sunt mai aproape de imperativele

sociale de azi decât adãposturile misticei patriarhale”10.
În spaþiul etnologiei lucrurile se pun în miºcare într-un sens similar (sã fie vorba despre o influenþare
reciprocã?); este perioada în care tradiþia este privitã dincolo de începuturile perioadei creºtine din acest spaþiu
geografic ºi mai întotdeauna se cautã sensuri ºi obârºii în ritualurile ori credinþele precreºtine. Chiar atunci când
este vorba despre simbolistica creºtinã din zona satului românesc, resorturile sunt amestecate mai mereu cu
vechi simboluri dacice, romane sau de altundeva. Astfel, arta bisericeascã este recunoscutã mai degrabã ca un
„vehicul” al tradiþiei, având meritul incontestabil de a prelua elemente tradiþionale ºi a le duce astfel mai

departe; se face însã distincþia între sfera artei þãrãneºti ºi sfera artei bisericeºti11. Concluzia comunã vizeazã
o extindere a alegerii punctului de pornire al cercetãrii iar perioada creºtinã devine doar un interval absorbant
ºi bun conductor dar nu ºi în egalã mãsurã generator.
Apare o diferenþã între modul de a pune problema în sensul teoriei de arhitecturã respectiv al etnologiei: dacã
în cazul arhitecturii, mai ales în cazul arhitecturii de reprezentare, aceastã opþiune a referinþei precreºtine se
poate explica pe de-o parte printr-un reflex naþional iar pe de altã parte prin mai vastul context politic,
referinþa fiind exclusiv latinã (sinteza daco-romanã se rezumã la elementul latin, în mod evident mai profitabil
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sub aspect de reprezentare), în cazul etnologiei acest fapt nu rãmâne strict în aceastã zonã dominând
elementele aºa-zis autohtone, precreºtine.
În sensul unei referinþe precreºtine, cu precãdere dacã ori romanã, trebuie amintit, alãturi de articolul lui G. M.

Cantacuzino, articolul „Sarmizegetusa...” semnat de cãtre Cristofi Cerchez în revista Arhitectura din 193412.
Articolul atinge doar tangenþial problema arhitecturii, susþinând în fapt o miºcare globalã, de anvergurã, care
sã caute a valorifica zestrea dacicã, cu nimic mai prejos decât Atena greceascã ori Roma imperialã, dimpotrivã:
„concepþia metafizicã cu mult superioarã celei grece [sic] ºi celei romane, o face sã fie aºezatã de noi cei de

astãzi, pe un piedestal cu mult superior celor douã (...)”13. Influenþa lucrãrii lui Nicolae Densuºianu, „Dacia
Preistoricã” (1913) este evidentã mai ales atunci când elementul central al civilizaþiei dacice dar ºi atu-ul
acesteia în faþa celorlalte douã „candidate” este proclamat a fi latura spiritualã, ideea de duhovnicie ºi
pioºenie. Pe de altã parte, câtã asemãnare între discursul lui Cerchez care proclamã triunghiul Atena-Roma-
Sarmizegetusa drept treimea lumii antice ºi faimosul discurs al lui Mihail Kogãlniceanu. Una din ideile de bazã
este aceea conform cãreia arhitectura este fãþiº legatã de vremuri preistorice iar cultura prezentatã strict

didactic drept autohtonã „nu este la înãlþimea tradiþiei noastre”14.
Ceea ce apare cu atât mai interesant este tocmai aceastã poziþionare a legãturii tradiþiei cu o seamã de
coordonate nemaiîntâlnite pânã atunci, iar aceastã repoziþionare aparþine chiar unui arhitect de facturã
neoromâneascã evidentã. Mai mult, Cerchez înþelege sã introducã în ecuaþie ºi legãtura latinã cu pachetul
formal aferent (foruri, arcuri de triumf, amfiteatre) atunci când îndeamnã spre o aplecare asupra vestigiilor de
la Ulpia Traiana Sarmizegetusa. Sã fi fost vorba despre o conºtientizare a eºecului referinþelor uzitate pânã
atunci, o încercare de a lãrgi aria cãutãrilor cu atingere spre ceea ce tocmai se configura drept arhitectura
fascistã a Italiei ori o apropiere de ceea ce avea sã devinã arhitectura latinizatã a interbelicului românesc? Cazul
poziþiei lui Cristofor Cerchez se repetã întrucâtva în lucrarea „Biserici nouã dupã cutremur” a lui Petre
Antonescu, alt reprezentat de marcã al neoromânescului într-o anumitã etapã a propriei cariere. De aceastã
datã, trimiterea nu mai vizeazã exclusiv aspectul formal, justificativ-identitar al referinþei latine, iar interesul se
deplaseazã spre problemele de ordin structural ale arhitecturii. Astfel, recursul la basilica romanã, chiar dacã
amintitã tangenþial, atunci când este investigatã problematica bisericilor construite tradiþional, nu poate avea
altã interpretare decât invocarea unei origini, stabilirea unei filiaþii. 
Dacã referinþa la elementul dacic rãmâne la nivelul unui deziderat imposibil ºi improbabil a fi pus în operã,

urmare evidentã a lipsei unor date certe15, edificatoare din punctul de vedere al arhitecturii, cel puþin fondul
latin va fi abordat frontal. Miºcarea în sensul acestui tip de referinþã este justificatã din cel puþin douã puncte
de vedere.
Pe de o parte, întoarcerea cãtre o referinþã originarã, poziþionatã în afara oricãrei posibilitãþi de influenþare,
de alterare a sa de cãtre curente strãine, evident se va orienta spre cel mai îndepãrtat dar încã vizibil moment
al istoriei naþionale. În lipsa unei contraponderi a formalului dacic se poate importa direct din formalul roman.
La un deceniu dupã articolul lui Cristofi Cerchez din Arhitectura, un alt arhitect de facturã neoromâneascã,
Spiridon Cegãneanu, discipol direct al lui Mincu, avea sã lanseze propunerea reconstrucþiei monumentului
Tropæum Traiani în Parcul Carol din Bucureºti ºi transformarea sa într-un Monument al Eroilor. Referinþa
funcþiona tocmai „în tradiþia formelor plastice naþionale spre a reda un mausoleu al ostaþului român, cum a
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dat Apolodor din Damasc un Tropæum al gloriei romane”16. Direcþia latinã nu este indusã doar zonei
arhitecturii. Poarta Sãrutului de la Tg. Jiu reprezintã în viziunea multor comentatori de prestigiu ai lui Brâncuºi,

între care ºi Petru Comarnescu ori Ion Pogorilovschi, un sarcofag roman susþinut de douã coloane17. Aceastã
poziþionare a referinþelor are meritul cã anuleazã orice discuþie referitoare la autenticitatea formalã ori
justeþea alegerii: din moment ce suntem un rezultat al sintezei daco-romane, care este resursa încã neexploratã
dar asupra cãreia avem drept, dacã nu cea romanã?
Acest mod de a tranºa problema nu este neapãrat generat de o cãutare disperatã a unui specific naþional în
arhitecturã. Este însã momentul în care se repune în joc imaginea naþionalã ºi mai ales descendenþa,
revendicarea acestei imagini. Dacã în Germania, Hitler, prin mâna lui Albert Speer, desemna doricul drept
reprezentativ pentru lumea germanicã, iar arhitectul îºi va cãuta referinþe la propriu în arhitectura anticã a

Greciei18, fãrã a avea vreo problemã de legitimitate istoricã, Mussolini folosea prilejul Expoziþiei Universale din
Roma anului 1942 (EUR – Esposizione Universale Roma) pentru a se insera pe sine în descendenþa împãratului
Augustus, racordând arhitectura oficialã a dictaturii la arhitectura imperialã romanã. 
Un al doilea argument în sensul logicii acestei alegeri, în sensul unei referinþe latine, rezidã în poziþionarea
politicã a perioadei interbelice ºi relaþiile externe. Insistenþa pe componenta originarã latinã vine tocmai în
sensul integrãrii la nivel european de partea unui anumit front (Italia ºi Spania), evidentã fiind opþiunea politicã
ce va influenþa la rândul sãu orientarea formal-arhitecturalã. Dar în cazul României nu se poate discuta despre
o arhitecturã „crescutã” la adãpostul unei anumite ideologii naþionaliste, din resurse proprii; miºcarea
legionarã care propo-vãduieºte românismul ºi ortodoxismul alimentate de ideile lui Nae Ionescu se aflã în
situaþia precarã de a nu-ºi putea edifica aceste referinþe la episoadele „profetice” ale istoriei naþionale; câteva
extinderi minore practicate la volumul neoromânesc epurat al Casei Verzi, intervenþii vizând arcul/porticul
roman ºi chertarea în lemn tradusã în beton (fig.1), mausoleul Moþa-Marin din curtea aceleiaºi case expunând
o plasticã având drept referinþã arhitectura bisericeascã (fig.2) respectiv noul sediu al miºcãrii din str.
Gutenberg (fig.3), imagine corespondent a arhitecturii lui Speer, sunt singurele exprimãri arhitecturale,
ezitante în chiar propriul demers.
Deºi fireascã ar fi fost racordarea directã la o plasticã anticã romanã, demersul era blocat din start de
uzitarea pe scarã larga a aceluiaºi alfabet formal de cãtre stilurile devenite deja clasice, de la Renaºtere pânã
la Neoclasicism. Astfel, singura variantã posibilã era reinterpretarea din perspectivã contemporanã a tezaurului
arhitectural roman, iar în acest sens curentele din Italia pãreau a avea cel puþin întâietate. Aºadar, influenþa
arhitecturii fas-ciste din peninsulã, pe lângã afinitãþile politice, pãrea a fi justificatã.
Oricare ar fi fost argumentul, în mod cert racor-darea la referinþa latinã oferea ºi un posibil rãspuns la
problema pendulãrilor în cãutarea unei arhitecturi „pãmântene”.
Exerciþiul referinþei latine nu va fi unul izolat, însã va atinge exclusiv zona arhitecturii de reprezentare având,
ca excepþii, unele vagi ecouri ºi în arhitectura de cult. Astfel, aminteam mai sus de propunerea lui Spiridon
Cegãneanu pentru realizarea unui Mausoleu al Eroilor dupã tipicul Tropæum Traiani în Parcul Carol, în acest
caz având în mod evident de-a face cu o simplã translatare a modelului în situl vizat. Alte exemple sunt
propunerile lui Constantin Joja pentru Catedrala ortodoxã din Odessa (1942) ºi pentru Catedrala Neamului
(1940) (în echipã cu Nicolae Goga). Este vorba, în fapt, de aceeaºi variantã, cu unele modificãri de detaliu,
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abordarea fiind mai degrabã
îndatoratã direct influenþelor
arhitecturii fasciste decât unei
încercãri de recuperare a tradiþiei
latine, respectiv grefarea acesteia pe
structura unei arhitecturi
autohtone.
Deºi opþiunea pare clarã, sigurã în
propria-i trasare, ezitãrile în sensul
direcþiei abordate apar tocmai în
momentul în care aceastã
racordare la referinþa romanã
trebuie sã susþinã imaginea
naþionalã înspre exterior; or acest
„exterior” avea deja de-a face cu
interpretarea fascistã a Romei
imperiale, la care se va adãuga
cultul dorian în cazul arhitecturii naziste. Un exemplu de ezitare îl
reprezintã proiectul pentru Pavilionul României la expoziþia
Internaþionalã de la Paris din 1937 (fig. 4), proiect semnat de cãtre
Duiliu Marcu: arborând la nivel general o plasticã epuratã, clasicã prin
proporþie, modernã prin claritatea siluetei, compoziþia oferã cel puþin
trei ipostaze testate în cãutarea unei aºa-zise arhitecturi „de tradiþie”
– faþada principalã expune un amplu arc imperial roman, intrarea
principalã este adãpostitã de o arcaturã cu motive neoromâneºti, în
vreme ce faþada spre curtea interioarã trimite spre imaginea unei case
cu prispã ºi învelitoare tradiþionalã. Aceastã ezitare în opþiunea pentru
o referinþã unitarã este reprezentativã pentru cãutãrile unui specific
tradiþional de la noi, cu atât mai mult cu cât acesta este pus ºi în
postura de a prezenta ºi a se reprezenta în acelaºi spaþiu cu celelalte
miºcãri europene în sensul revendicãrilor unor referinþe istorice.
Se pot identifica unele elemente pe care arhitectul interbelic înþelege
sã le arboreze în plastica de arhitecturã în sensul referinþei amintite.
Unul din aceste elementele preferate este colonada, element de
facturã clasicã articulat însã, de cele mai multe ori, în formula
porticului. În cadrul acestui tip de arhitecturã colonada este abordatã
liber, nefãcând carierã simpla sa preluare mimeticã.
Apar câteva tipologii rezultate din modul raportãrii la integrarea
acestui element în ansamblul obiectului de arhitecturã.

fig.1 Casa Verde

fig.2 Mausoleul Moþa-Marin

fig.3 Sediul Legiunii, str. Gutenberg
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CCOOLLOOAANNAA.. Ca element arhitectural, apare ºi în forma sa clasicã, mai ales în cazul construcþiilor încã tributare
unui anumit tip de conservatorism de facturã clasicã. În cazul fostului Palat Regal (1930-37, arh. N. Nenciulescu)
coloana apare dupã tipicul clasic chiar dacã într-o defilare nefericitã. În cazul fostului Palat al Ministerului de
Externe din Piaþa Victoria (1937, arh. Duiliu Marcu), actualul sediu al Guvernului, coloana, deºi într-o dispunere
cel puþin asemãnãtoare celei clasice (legatã cu arce la nivelul parterului), devine practic o lamelã în care
proporþia tinde spre verticalã, sacrificând din masivitatea siluetei. În compoziþia Facultãþii de Drept (1935, arh.
P. Antonescu), coloanelor le este rezervat tot registrul central al faþadei, deºi sunt reduse la un contur
rectangular în secþiune, respectând, totuºi, în ansamblu, norma clasicã.
Pe de altã parte, coloana capãtã sens ºi prin individualitate. Astfel, apare formula în care „colonada” se rezumã
la coloane izolate, înºiruite, fãrã a avea vreo legãturã una cu cealaltã, ca în cazul amenajãrilor propuse de Horia
Creangã pentru expoziþia „Muncã ºi Voe Bunã” (1939)(fig.5); din nou trimiterea, de data aceasta spre vestigiile
unei arhitecturi antice, este mai mult decât directã. În acelaºi registru se poate menþiona ºi rezolvarea intrãrii

în incinta curþii Uzinelor Malaxa, sectorul Fabricii de locomotive, intrare astãzi dispãrutã19 (fig.6); Horia
Creangã alege varianta în care amplaseazã patru lamele verticale, masive, câte douã de-o parte ºi de alta a
porþii de acces, fãrã a avea vreo legãturã una cu cealaltã – porticul este prezent, poate fi înþeles ºi citit chiar
dacã redus la o simplã sugestie imagisticã; arhitectul va plusa în sensul „dizolvãrii” pe verticalã a porticului, prin
prelungirea fiecãrei lamele opace cu câte un corp de iluminat. Corespondenþa, deºi la altã scarã, cu „catedrala
de luminã” a lui Speer – unde coloanele devin în totalitate fascicule luminoase provenind din cele 130 de

fig.4 Pavilionul României la Expoziþia Internaþionalã de la Paris, 1937
(proiect concurs, arh D. Marcu) 
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proiectoare ale apãrãrii antiaeriene germane – meritã
a fi amintitã în sensul în care elementul clasic preluat
direct este „tradus” prin alocarea unei noi
funcþionalitãþi ºi prin transpunerea într-un cu totul alt
„material”.
Preluarea ºi adaptarea la specificul „pãmântean” a
unui element, de data aceasta clasic prin excelenþã ºi
aparent în afara oricãrei posibilitãþi de renegociere,
coloana, apare în cazul expoziþiei „Luna Bucureºtilor”
(1940)(fig.7). Horia Creangã „traduce” cariatida
greacã în silueta idilizatã a unei femei în straie
populare româneºti, cu nãframã ºi purtând un ulcior
cu douã toarte pe cap. De aceastã datã, referinþa
latinã este mai mult decât diluatã, fãcând reverenþã
în schimb unei trimiteri directe cãtre românismul
militant al perioadei interbelice. Mai mult, proporþia
ºi ritmul ele-mentelor sunt evident de facturã clasicã,
numai subiectul este pãmântean, iar îndrãzneala de a
propune metamorfoza într-o aparentã notã de firesc
nu putea aparþine, în mod evident, decât unui
arhitect ºcolit la Beaux-Arts ºi devenit mai apoi vârful
de lance al practicii de arhitecturã modernistã în
România. 

PPOORRTTIICCUULL//SSTTRRUUCCTTUURRAA  TTRRIILLIITTIICCÃÃ.. Fie într-o formulã
sau în cealaltã, referinþa este folositã cu generozitate
într-o gamã vastã de programe de arhitecturã.
Trimiterea cãtre imaginea megaronului antic grecesc
va face carierã atât în cazul arhitecturii fasciste cât ºi

fig.5 Expoziþia Muncã ºi Voe Bunã (arh. H. Creangã) fig.6 Uzinele Malaxa, intrarea. Arh. Horia Creangã

fig.7 Expoziþia Luna Bucureºtilor. Arh. Horia Creangã)
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în arhitectura lui Troost ori Speer, reuºind, cel puþin la
nivel metaforic, sã închidã „bucla” imperiilor lumii
antice cu „imperiile” prezentului. Astfel, în cadrul
amenajãrilor pentru expoziþiile „Luna Bucureºtilor” ºi
„Muncã ºi Voe Bunã”, Horia Creangã realizeazã
legãturile dintre pavilioane, dar marcheazã ºi
direcþiile principale de acces prin porticuri vaste care
aerisesc întreaga compoziþie ºi-i conferã eleganþã. La
polul opus se situeazã programele ample, de
reprezentare. Imaginea frontalã a Palatului
Guvernului din Piaþa Victoria este ritmatã de un portic
ridicat pe întreaga înãlþime a clãdirii, dar prins cu arce
la nivelul parterului. Tot despre portic, mai ales
despre variaþia sa pe înãlþime, se poate discuta în
cazul palatului Monopolurilor de Stat (1934-41, arh.
Duiliu Marcu), unde colonada devine pe verticalã o
amplã grilã. Soluþia este similarã, deºi la altã scarã ºi

fig.8 Fundaþia Dalles. Arh Horia Teodoru

fig.10 Cãminul Corpului Didactic, Eforie. 
Arh. Constantin Iotzu 

fig.9 Pavilionul României la Expoziþia Internaþionalã de la
Paris (stg.). Arh. Duiliu Marcu, 1937
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într-un cu totul alt program de arhitecturã, cu „grila” lui Giuseppe Terragni de la Casa del Fascio, unde antica
structurã triliticã devine stilizare purã.
Atunci când „adâncimea” porticului scade, rezultã abordãri formale noi. Porticul restrâns la imaginea unei
succesiuni de lamele verticale de facturã modernistã se va retrage în planul faþadei, devenind o simplã
profilaturã în cazul Academiei Militare (1937-39, arh. Duiliu Marcu) în vreme ce exemplul Ministerului
Transporturilor oferã o realã com-paraþie formalã prezentând colonada de inspiraþie clasicã, adosatã faþadei
ºi încadrând în cenuºiul sãu accesul principal, în vreme ce restul compoziþiei se mãsoarã cu aceleaºi profilaturi
verticale. 
Atunci când aceastã „adâncime” a porticului ajunge sã „muºte” din chiar corpul volumului, „colonada”, aºa
cum apãrea pânã atunci în formula sa clasicã, dispare lãsând loc doar amintirii unui portic ce va fi existat
cândva. În cazul rezolvãrii volumetrice a Fabricii de Þevi din cadrul Uzinelor Malaxa (1935-36), Horia Creangã
rupe masivitatea volumului placat cu cãrãmidã aparentã prin sugestia unor porticuri decupate în planurile
faþadelor, iar clãdirea Institutului de Cercetãri Agronomice (1934, arh. Florea Stãnculescu) expune o imagine
asemãnãtoare. Tot o reducere a porticului la planul faþadei ºi la o simplã sugestie apare în cazul Sãlii Dalles
(1932, arh. Horia Teodoru)(fig.8) unde doar verticalitatea accentuatã a ferestrelor ºi raportul plin-gol mai
amintesc de frontalitatea unui templu roman – între timp, porticul a dispãrut, lãsând loc golului ºi proporþiei.

AARRCCUULL..  În sensul referinþei latine apare ºi arcul. Formulã etruscã „rezistentã” la importul structurii trilitice în
Peninsula Italicã, arcul pãstreazã ca referinþã o importanþã aparte din momentul în care a devenit încununare
a victoriei. Motivul arcului de triumf imperial avea sã figureze ºi pe machetele lui Speer pentru Berlinul celui
de-al treilea Reich marcând axa nord-sud a capitalei dar, ca o ironie a sorþii, fiind abandonat încã din proiect
din cauza dimensiunilor impresionante care, dupã toate calculele inginerilor, ar fi provocat scufundarea sa, la
propriu, în pãmânt. În arhitectura interbelicã din România arcul cunoaºte doar câteva ipostaze. 
Astfel, la nivelul arhitecturii de reprezentare, Pavilionul României la Expoziþia Internaþionalã de la Paris din
1937 (fig.9), construit dupã planurile lui Duiliu Marcu, se poate exprima cel mai potrivit prin imaginea unui
amplu arc de triumf. Opþiunea nu era nouã pentru arhitect, din moment ce comanda din anul 1922 vizând
refacerea Teatrului din Timiºoara avea sã se transforme în construcþia unui teatru nou care expune pe faþada
principalã imaginea aceluiaºi arc de triumf adãpostind o arcaturã de inspiraþie neoromâneascã.
Trecând spre zona clãdirilor socio-culturale, întâlnim aceeaºi referinþã în cazul Cãminului Corpului Didactic,
Eforie (1937, arh. Constantin Iotzu) (fig.10), deºi ar fi forþat a crede într-o intenþie vãditã a arhitectului în sensul
unei trimiteri spre referinþa latinã – mai degrabã o rezolvare compoziþionalã în care elevaþia unui arc tradus în
limbaj modernist marca potrivit dominanta verticalã.
În cazul vilelor, arcul, deºi prezent în forma sa epuratã, este mai degrabã o reinterpretare a arcaturii
neoromâneºti ori brâncoveneºti, direcþia referinþei latine fiind discretã. Un astfel de exemplu este vila
proiectatã tot de cãtre Duiliu Marcu pe Aleea Modrogan (fig.11), unde decoraþia de cãrãmidã aparentã de la
nivelul aticului este similarã celei arborate pe faþada vilei de pe Bulevardul Aviatorilor (fig.12), caz în care
arhitectul vorbeºte despre „o frizã în registrul de sus, care aminteºte, poate într-o interpretare cu totul

modernã, principiul unor decoraþii populare”20. Aºadar, în aceastã logicã, pare mai fireascã aluzia la
neoromânesc decât la latinitate a arcaturii de la parter. De altfel legãtura arcului cu arhitectura popularã, a



Universitatea de arhitecturã ºi urbanism Ion Mincu  112288

vechilor case þãrãneºti de la noi este abordatã ºi de cãtre G. M. Cantacuzino. Se aduce în discuþie arhitectura
caselor de lemn din Munþii Apuseni unde arcada „este o formã care se obþine anevoios. ªi cu toate acestea,

nici una din aceste case nu este lipsitã de acest motiv”21. Dacã mergem ºi mai departe ºi facem legãtura dintre
zona Munþilor Apuseni ºi complexul regal dacic de la Sarmisegetusa Regia, rezultanta invitã în mod evident
spre o privire comparativã tot înspre zona temporalã daco-romanã. 

BBAASSOORREELLIIEEFFUULL  apare într-o gamã largã de lucrãri, în variate forme, de la simple citate arbo-rate pe faþadele
rigu-roase ale clãdirilor pânã la amplele desfãºurãri figurative cu siluete eroice. Prezenþa elementelor
sculpturale, a ornamentului în general, dar în formã simplificatã, este caracteristicã acelui „stripped classicism”
po-ziþionat în descendenþa stilurilor clasice dar în perspectivã modernã. 
ªi totuºi, de la generalizarea curentului amintit pânã la particularizarea latinã trebuie notate câteva observaþii
de detaliu. Astfel, începând cu impozantele panouri sculpturale care flancau odatã porticul Palatului Victoria,
opere mult prea curând îndepãrtate ale lui Mac Constantinescu, ori basoreliefurile lui Carol Pleºa pentru
Pavilionul românesc la Expoziþia Internaþionalã de la New York din 1939 (fig.13) ºi continuând cu aparent
modestele texte poziþionate pe frontispiciul Sãlii Dalles, Institutului De Cercetãri Agronomice ori pe
pavilioanele ºi porticurile expoziþiei „Muncã ºi Voe Bunã” (fig.14), toate se regãsesc sub regulile clasicismului
epurat deºi tributare referinþei latine. De la proporþia caracterului, a textului, preluat parcã sub proporþia celui
de pe frontispiciul Pantheonului roman, pânã la detalii precum trasarea unui „V” în loc de „U”, referinþa este
mai mult decât evidentã.
În cazul basoreliefului ºi a surselor de inspiraþie, acestea se racordeazã în mod evident la monumentalismul
oficial ºi simbolismul artei germane a lui Adolf Wamper ori a celei engleze a lui Eric Gill. Arhitectura fascistã a
Expoziþiei Universale din Roma expune acelaºi tip de discurs sculpural în care basorelieful cu evidentã influenþã
stilisticã romanã trimite spre monumentele Imperiului Roman de la Arcul lui Titus la Pantheon ori Columna lui

fig.11 Vilã pe Aleea Modrogan. Arh. Duiliu Marcu fig.12 Vilã pe Bdul Aviatorilor. Arh. Duiliu Marcu
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Traian în vreme ce postúrile
per-sonajelor sunt citate din
vechile reprezentãri
sculpturale antice. În aceeaºi
notã, ºi în exemplele de la noi
sunt insinuate posturi eroice,
compoziþii monumentale,
sensuri dinamice, cu un
pregnant aer de provenienþã
naþional-socialistã. Latura
fizicã, forþa brutã, postura
triumfãtoare, dar ºi echilibrul
de substanþã ori percepþia
frontalã trimit spre referinþa
sculpturalã din lumea greacã
ori romanã. La acestea se
adaugã, tocmai parcã pentru
a îngroºa tuºa referinþei
latine, oglinzile de apã prinse
în bazine rectangulare puþin
adânci ori piesele de mobilier care imitã torþele ºi
amforele. Cât despre grupurile statuare, cvadrigele
schiþate în proiectul original pentru faþada principalã
a Academiei Militare (fig.15) ori personajele grave,
tãiate frust în bronz ori piatrã, sunt parte a aceluiaºi
registru.
Basorelieful în sine nu reprezintã vreo redescoperire
þinând strict de arhitectura perioadei. Diferenþa care
apare faþã de stilurile deja clasice este trecerea
basoreliefului în alfabetul formal modern. Desigur, dupã
cum aminteam mai sus, sunt preluate elemente cu
trimitere clarã spre zona romanã dar întotdeauna sunt folosite ca accente; întotdeauna intrã în jocul liniilor simple,
curate, ale arhitecturii fãrã a juca, însã, rolul principal – accentueazã orizontalitatea corniºei acolo unde ansamblul o
cere, marcheazã axe de simetrie dar ºi atenueazã greutatea plinurilor precum în cazul Palatului Victoria ori în cazul
proiectului pentru Academia Militarã. Deºi masive în dimensiuni reale, basoreliefurile nu sunt ample, au de cele mai
multe ori aspectul unor frânturi, fragmente dintr-o istorisire reamintitã cu greu. Se apropie mai degrabã de seria
basoreliefurilor monumentului de la Adamclisi, unde casetele sunt dispuse grupat, accentuat, urmãrind silueta ºi
circularitatea volumului. În acest sens, o altã caracteristicã general valabilã a ansamblurilor arhitecturale este

fig.13 Pavilionul României la Expoziþia Internaþionalã de la New York.
Arh. G. M.  Cantacuzino); stânga – basorelief Carol Pleºa

fig.14 Expoziþia 
Muncã ºi Voe Bunã. 
Arh. Horia Creangã
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frontalitatea22. 
Basorelieful este folosit ºi ca „citat” actualizat ºi actualizant al arhitecturii antice, un fel de ghid al posibilelor
referinþe precum în cazul peceþilor domneºti sãpate pe faþada actualului Teatru „Ion Creangã” din Bucureºti
(arh. N. Georgescu). Astfel, deºi ansamblul se înscrie în arhitectura perioadei fãrã vreo trimitere fãþiºã înspre
stilurile istorice, peceþile domneºti fixate în frizã închid tocmai acel sistem de referinþe pomenit, de data
aceasta referinþe medievale în subiect dar clasic romane prin realizare ºi amplasare. Referinþa medievalã nu o
incapaciteazã sub nicio formã pe cea latinã pe care o are adeseori ca suport. ªi în cazul proiectului pentru
Pavilionul României la Expoziþia Internaþionalã de la Paris din 1937, arcul de triumf roman, revendicat ca
referinþã de cãtre Duiliu Marcu, expune de-o parte ºi de alta a golului central stemele provinciilor istorice ale
þãrii în formula medievalã a scutului.
Impunerea referinþei prin imagine este ºi mai evidentã din moment ce nu importã ca materialul ori realizarea
sã respecte regula clasicã: dalta, meºterul ºi marmura. Ceea ce prevaleazã este impresia generalã care trebuie
sã cuprindã în acelaºi registru coloana, porticul ºi sculptura.
AADDDDEENNDDAA::  MMAATTEERRIIAALLUULL.. În privinþa materialului, înainte de a aborda problema, voi stabili survolarea

problematicii în racord direct cu lucrarea lui Petre Antonescu, „Biserici nouã dupã cutremur”23. Explicaþia
acestei alegeri nu presupune o tratare a subiectului referinþei latine în contextul arhitecturii bisericeºti.

fig.15 Academia Militarã, proiect. Arh. Duiliu Marcu
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Lucrarea Biserici nouã dupã cutremur abordeazã, poate pentru întâia datã în istoria recentã a arhitecturii de
la noi, problema transferului de formã în corelaþie cu structura, respectiv materialul. Astfel, faptul cã subiectul
se axeazã pe programul arhitecturii de cult consider cã poate trece în plan secund, din punctul de vedere al
subiectului abordat în aceste rânduri, iar o privire asupra problematicii de fond ºi nu a formei particulare se
poate extrapola drept una din tendinþele semnificative în arhitectura interbelicã. Cel puþin dintr-un anumit
punct de vedere, lucrarea este grãitoare: una din direcþiile abordãrii referinþei tradiþionale este aceea de a
separa structura de formã, respectiv funcþiune. Ceea ce importa era imaginea, iar ceea ce avea sens era ca
aceastã imagine sã declanºeze instantaneu referinþa.
Principiile sinceritãþii în arhitecturã, sinceritate care sã cupleze funcþiunea cu volumul ºi materialul rãmân la
nivelul teoriei. Practica merge mai departe în zona formei; din acest punct de vedere, linia neoromânescului
blocat în formal, fãrã a cãuta sensurile din spatele anvelopantei, merge mai departe. „Biserici nouã...” este, în
ansamblu, o argumentaþie tehnicã – se regleazã problema apariþiei betonului armat pe scarã largã în practica
de arhitecturã dar mai ales intervenþia acestuia chiar în zona tradiþionalului arhitectural, cazul particular
reprezentându-l programul de cult. Pentru a putea demonstra concluzia previzibilã de altfel, Petre Antonescu
porneºte de la a compara caracteristicile lemnului cu cele ale betonului armat. Rezultatul: cele douã materiale
sunt, în ansamblu, construite în aceeaºi logicã; în detaliu, desigur betonul armat este un fel de lemn „up-datat”.
Dar atât; or aceastã constatare nu poate bloca, dimpotrivã, poate chiar încuraja utilizarea cu încredere a
betonului acolo unde cândva se utiliza lemnul.
Ideea conform cãreia betonul ºi lemnul sunt similare în principiul de comportament sub eforturi constructive
va face carierã ºi în perioada anilor ‘70-’80 la noi dar chiar ºi în prezent existã voci care sã susþinã acest mod
de a pune problema: în fond, din momentul în care lemnul este debitat ºi prelucrat industrial, el înceteazã a
mai fi natural, viu, devenind la rându-i un material de construcþie, industrial.
Templul grec fusese iniþial edificat din lemn; atunci când un nou material de construcþie, mai performant, a
devenit accesibil, apare templul în formula pe care o ºtim din marile ansambluri arheologice ale lumii antice.
Aceastã logicã îi permite lui Petre Antonescu sã prezinte tipologii de spaþii altãdatã construite în lemn ori
cãrãmidã dar pe care le configureazã în beton armat. Ceea ce lipseºte din întregul demers este relaþia esenþialã
dintre material ºi formã, adicã exact ceea ce propovãduiau curentele la modã din interbelicul apusean. Bolta,
cupola, arcul – pentru a folosi alfabetul formal al spaþiului de cult – au fost generate drept fireºti rezolvãri
structurale în condiþiile utilizãrii cãrãmizii ori a pietrei. În momentul în care forma rãmâne dar materialul este
subtil înlocuit cu betonul, logica dispare, rãmâne însã forma ºi prin formã – referinþa. Astfel, în cazul
pavilioanelor proiectate de cãtre Horia Creangã pentru expoziþia „Luna Bucureºtilor”, structura de rezistenþã
este din elemente de lemn. Imaginea clasicã amintind de rigoarea arhitecturii imperiale romane este obþinutã

cu finisaje din cele mai „trecãtoare”24: stabilit tencuit la exterior ºi pânzã de sac la interior – mai mult ca sigur,
panourile sculpturale care poziþioneazã accentele ansamblului nu puteau fi realizate decât în aceeaºi abordare.
Economia de timp ºi de resurse financiare mai mult ca sigur cã a dictat tranºarea problemei în aceastã formulã.
Imaginea ansamblului, însã, dupã cum o ilustreazã ºi fotografiile epocii, fotografii preluate în chiar marile
publicaþii ale Europei, este una sobrã, stabilã, radioasã.
Problema raportului de sinceritate dintre imagine ºi material funcþioneazã ºi în sens invers; studiu de caz – o
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fotografie a ºantierului imobilului Solly Gold (1934,
arh. Marcel Iancu) (fig.16). Arhitecturã modernistã,
planuri funcþionale, citindu-se chiar o intenþie de
abordare avangardistã în planimetrie; chiar dacã
articulat dupã toate regulile noilor curente, imobilul
prezintã în amintita fotografie a ºantierului o
structurã „cuminte” din cãrãmidã în cea mai
tradiþionalã þesere.
Deºi sub impresia relaþiilor logice, raþionale, dintre
material formã ºi funcþiune, interbelicul oferã, în linii
mari, aceeaºi tratare raportatã la formã ºi mai ales la
referinþa formalã. eliminarea programaticã a
ornamentului, mai mult sau mai puþin aplicatã, nu
implicã ºi „sinceritatea” despre care se face vorbire iar
dacã aplicãm aceeaºi mãsurã, în contextul în care se
pune problema raporturilor amintite mai sus,
materialul în sine ajunge sã fie ornament – este expus,
ocupã direcþia centralã, are impact ºi focalizeazã
discursul formal.

IIVV..  RReeffeerriinnþþaa  llaa  mmooddeelluull  ccaasseeii  þþããrrããnneeººttii

Interesant este cã aceastã referinþã continuã sã
rãmânã una valabilã chiar în contextul în care
arhitectura româneascã înþelege integrarea în
curentele vremii, de multe ori printr-o preluare
directã. Mai mult, aceastã referinþã de la care, teoretic
cel puþin, a pornit curentul neoromânesc, capãtã
valenþe noi ca abordare arhitecturalã tocmai în
contextul în care neoromânescul generaþiei interbelice

abandoneazã aproape total acest model dedicându-se
alfabetului formal brâncovenesc ori al arhitecturii de

cult. De altfel, modelul casei de dimensiuni reduse, care se considerã cã ilustreazã excepþia de la regula
influenþãrii stilistice, modelul curat, autohton prin excelenþã, este probabil singurul element care revine ciclic
în atenþia arhitecturii ce se legitimeazã din surse tradiþionale. Dupã neoromânesc, respectiv interbelic, aceeaºi
abordare o vom regãsi, alteratã însã de un demers subiectiv, în strãdaniile gãsirii unei arhitecturi cu specific în
perioada anilor ‘70-’80, iar Constantin Joja va milita în sensul acestei referinþe chiar ºi în anii ‘90.
În perioada interbelicã, abordarea acestui tip de referinþã nu mai este rezolvatã printr-un simplu import de
formã/detaliu. Referinþa se regãseºte diluat ºi înþelege sã facã joncþiunea cu elemente formale din alte zone

fig.16 Imobilul Solly Gold. Arh. Marcel Iancu)
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stilistice. Este posibil ca explicaþia acestui fapt sã rezide ºi într-o exprimare multiplã, paralelã, a arhitecþilor care
abordeazã tema arhitecturii de tradiþie: Duiliu Marcu este recunoscut pentru manifestãrile sale în egalã mãsurã
neoromâneºti, moderniste sau modernist-clasicizante; G. M. Cantacuzino traverseazã academismul ºi
modernismul poziþionându-se, cel puþin din punct de vedere teoretic, în sensul unui modernism autohtonizat;
Octav Doicescu exerseazã neoclasicul, ceea ce se poate prezenta drept o încercare de modernizare a
neoromânescului dar ºi „funcþionalismul liric” – încercare de „împãmântenire” a modernismului, continuând
dupã perioada interbelicã chiar cu stilul stalinist. Astfel, nu mai este vorba despre o „profesiune de credinþã”;
în acelaºi timp ºi nu de puþine ori, abordãrile se întrepãtrund nemaifiind propovãduitã o „puritate” absolutã a
modelului tradiþional. 
Imaginea referinþei nu este una neapãrat „pãmânteanã”, importurile de formã practicându-se cu o largheþe
nemaiîntâlnitã pânã atunci. Se definesc, astfel, douã abordãri: imaginea ºi materialul. Acesta din urmã, însã,
este folosit pentru a „îmbrãca” autohton lucrarea, neavând vreo legãturã constructivã, de esenþã structuralã,
cu casa, construitã îndeobºte cu metodele uzitate pe piaþã la vremea aceea, nicidecum unele arhaice. Astfel,
ruptura imagine-structurã rãmâne constanta de bazã ºi în aceastã perioadã, fãrã sã parã cã „atacã” logica
arhitectului în vreun fel. În aceeaºi mãsurã, ruptura imagine-plan este tot de actualitate. Nu mã voi referi aici
la logica funcþionalistã a unei pãrþi din lucrãrile executate, ci la ruptura de principiu între o imagine derivatã
dintr-un model tradiþional ºi un plan neinteresat de relaþiile funcþionale din acelaºi model tradiþional. Singurul
element preluat în configuraþia planului nou creat ºi care face carierã în continuarea momentului neoromânesc
este prispa tradiþionalã; explicaþia, ca de altfel ºi în modelul neoromânesc, nu este dependentã de logica ori
coerenþa funcþionalã, ci una legatã mai cu seamã de legitimarea imagisticã. Prispa rãmâne singurul element
nealterat, recognoscibil, din zona arhitecturii de tradiþie; dacã în cazul acestei arhitecturi avea ºi rolul de
ordonator al planului, rol funcþional concret dublat de un nu mai puþin important rol ritualic, prin preluare este
redusã la nivelul sãu strict formal, de faþadã.
Mã voi opri asupra acestor relaþii plan-volum, oricare ar fi ordinea prioritarã, în sensul trimiterii tradiþionale.

PPLLAANNUULL..  În neoromânesc, preluarea alfabetului formal aºa-zis „tradiþional” s-a rezumat la plastica de faþadã,
eventual vagi accente la nivelul amenajãrii interioare dar fãrã a se extinde ca intenþie ºi asupra partiului de
arhitecturã. Dimpotrivã, aceastã raportare la referinþã a avut o autonomie limitatã, restricþionatã la aspectele
menþionate. Au fost lãsate în urmã tocmai relaþiile pe care arhitectura de tip tradiþional le presupune între aºa-
zisul „plan” ºi rezultanta volumetricã. În fapt s-a practicat o toaletare a unui plan structurat dupã moda
apuseanã a stilurilor la modã în straie cu aer pãmântean. Întrucâtva este de înþeles logica aceasta segregatã
în condiþiile în care la nivelul teoriei de facturã Beaux-Arts relaþia plan-imagine volumetricã era una diluatã iar
cele douã puteau glisa paralel fãrã a compromite rezultatul de arhitecturã. Paradoxal este însã cã acest mod
de a gestiona situaþia persistã ºi în interbelic ºi nu mã refer aici la zona continuatorilor neoromânescului unde
abordarea rãmâne consecvenþã cu sine, ci tocmai la sfera arhitecturii ce reinvestigheazã numita arhitecturã cu
substrat tradiþional dupã precepte moderne.
În anii în care se coaguleazã tocmai regula relaþiei de cauzalitate dintre funcþiune-plan-volum, abordarea
referinþei tradiþionale înþelege sã separe apele: planul respectã funcþiunea, se configureazã dupã nevoi
moderne luând în calcul orientãri, iluminat natural, vecinãtãþi, funcþiuni ºi fluxuri însã exteriorul rãmâne
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tributar unui transfer de imagine. Se simt influenþele noului curent funcþionalist din arhitecturã – windfang-ul
se racordeazã cu holul compunând aºa-numitul „aparat de intrare” (trimiterea, chiar neintenþionatã, spre
„maºinism” este grãitoare), living-ul se deschide spre locul de luat masa articulându-se în „zona de zi” iar
funcþiunile celelalte (bucãtãrie, cãmarã, oficiu etc.) îºi vor gãsi locul separat, riguros grupate, de obicei în
adâncimea planului, pe una din laturi.
Logica „funcþionalistã” a planului nu este, în mod evident, atributul exclusiv al arhitecturii moderne. Casa
tradiþionalã avea aceleaºi grupãri ºi tipuri de relaþii; desigur, tipul de articulare funcþionalã de tip tradiþional
era una extinsã, tentacularã ºi nu grupat-compactã precum cea amintitã mai sus. Era vorba despre o extindere
care depãºeºte conturul casei întinzându-se la nivelul gospodãriei unde, în mod similar, funcþiunile asemenea
sunt grupate laolaltã iar cele antagonice sunt categoric separate. În acelaºi timp, în cazul modernist, utilitatea
este definitã clar ºi singular – camera ºi funcþiunea corespunzãtoare dar mai ales funcþiunea unicã pe acel
spaþiu. Tipul tradiþional permitea suprapuneri, schimbãri temporare de funcþiune corespunzãtoare etapelor
zilei sau anului. Acelaºi spaþiu rãmas pustiu într-un anumit moment prelua imediat o altã funcþiune fãrã
probleme legate de corespondenþa unidirecþionatã spaþiu-utilitate. Acest fapt rezultã cu siguranþã ºi dintr-o
anumitã economie de spaþiu, dealtfel de înþeles, însã este în mod evident legatã ºi de felul de trãi, respectiv
felul de a locui un spaþiu. Viaþa tradiþionalã se compunea din cicluri de activitãþi, anuale îndeobºte, cicluri care
permiteau ºi obligau în acelaºi timp spre o configuraþie flexibilã care sã poatã cuprinde variaþia.
Stilul modern este liniar, constant, fãrã întoarceri în buclã, mai ales atunci când discutãm despre viaþa urbanã.
Astfel, gruparea fixã, îngheþatã, apare fireascã din moment ce casa este construitã precum o maºinã sau,
pentru a-l parafraza pe G. M. Cantacuzino, funcþionalismul face carierã rezolvând programe precum fabrici,
spitale, gãri º.a.m.d. Din start, tendinþa este de a aºeza lucrurile într-o schemã evidentã. Dacã în tipul de plan
tradiþional spaþiul se „înfãºura” în jurul trãirii construite, în tipul de plan modern, spaþiul odatã configurat
dicteazã locaþia ºi activitatea – variaþia este redusã la minim, chipurile, în slujba unei eficienþe maxime!
Diferenþele de abordare conceptualã sunt cu siguranþã determinante în aceeaºi mãsurã. Planul modern se
articuleazã la planºetã cu grijã pentru funcþiune însã, în aceeaºi mãsurã, cu grijã ºi pentru „desen”; planul în
sine devine graficã iar liniile, golurile, randarea, toate devin elemente ale aceluiaºi mozaic judecat dupã toate
regulile compoziþionale ale graficii. Este perioada partiurilor clare, contururilor „cãutate” ºi inevitabil „gãsite”,
perioada în care claritatea planului se reduce frust la facila citire a planului ºi imediata înþelegere lipsitã de
echivoc: „niciodatã cântecul geometriei nu a stãpânit mai intens ºi magnific simþirea omului. (…) Niciodatã

splendoarea nuditãþii unui plan n-a fost mai conºtient întrebuinþatã”25.
Chiar fãrã indicaþii, spaþiile conturate în plan se explicã uºor funcþional; în cazul planului tradiþional lucrurile nu
mai sunt atât de clare. În primul rând, în mod evident, planul nu importã la nivel de piesã graficã. Mai mult ca
sigur cã aceste tipuri de partiuri au devenit „planuri” numai odatã cu primul releveu de arhitecturã. Împãrþirea
odãilor se fãcea direct, mãsura se dãdea cu pasul, piciorul sau cu palma iar pragul de sus era ridicat doar cât
sã nu-l atingi cu creºtetul. Lectura unui asemenea releveu de partiu tradiþional nu oferã decât o „împãrþire” în
douã, trei, patru odãi, de dimensiuni comparabile, cu ferestre croite aparent la întâmplare dacã am judeca
planul din punct de vedere grafic: aproape niciodatã axate, niciodatã egale ºi niciodatã în vreo logicã înþeleasã.
Or este evidentã atunci o ridicare a casei dupã mãsura omului, în ritmul sãu inegal de a parcurge etapele –
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acolo unde mâna a tremurat, unghiul nu mai este drept, acolo unde pasul a ezitat, linia este aproximatã iar
închiderea rezultã asemenea.
Unicul element care face joncþiunea plan-volum ºi, în acelaºi timp, unicul element pãstrat, cel puþin ca trimitere
formalã, din zona arhitecturii þãrãneºti este spaþiul intermediar. Dupã cum aminteam mai sus, în mod evident
funcþiunea nici în acest caz nu mai este respectatã. Acest spaþiu intermediar, atât de vast ca funcþiune ºi ritual

în zona satului românesc arhaic26, devine o componentã a acelui atât de „maºinist” „aparat de intrare”,
tampon între un exterior al urbanului, ori cel puþin al strãzii, ºi un windfang impus de nevoile de intimitate ºi
confort termic. În cazul spaþiului intermediar având ca referinþã prispa, rezolvãrile moderniste asigurã blocarea
formalã a elementului în sensul în care aspectul formal prevaleazã. Acest tip de spaþiu în rostul casei þãrãneºti
este poziþionat funcþional la limita dintre exterior ºi interior însã nu aparþine nici unuia nici celuilalt din moment
ce sunt perioade în care funcþiunile tradiþional interne ale casei se extind cuprinzând ºi acest interval dupã cum,
în restul perioadelor anului, zona este cedatã temporar exteriorului. În tipul de planimetrie modernistã, acolo
unde acest spaþiu este preluat tocmai în ideea unei relaþii cu modelul considerat tradiþional, spaþiul intermediar
este cedat în totalitate exteriorului. Separarea sa prin windfang de spaþiul interior ori cel mult integrarea în
aparatul de intrare îi asigurã doar apartenenþa fixatã la spaþiul extern, consistenþa sa având ca raþiune doar
legãtura referenþialã cu un anumit tip volumetric.
Acest spaþiu intermediar gliseazã sub aspectul referinþei, ºi spre zona vechii arhitecturi culte ori de
reprezentare; deºi pare a fi un paradox total, spaþiul intermediar practicat în cazul locuinþelor interbelice
racordate la aºa-zisa „arhitecturã de tradiþie” trimite voit spre modelul stilizat al casei þãrãneºti deºi, ca
exhibare a volumetriei, se cupleazã la arhitectura cultã a curþilor mãnãstireºti ori a logiilor palatelor domneºti.
Diferenþa este legatã din nou de aspectul funcþiunii: dacã în cazul casei þãrãneºti lucrurile au fost explicate mai
sus, în cazul arhitecturii de reprezentare ori a arhitecturii culte, acelaºi aparent spaþiu intermediar înceteazã
intermedierea: chiar dacã diferit la nivelul dimensional ori ornamental, rãmâne strict în zona exteriorului, în
zona anvelopantei volumetrice a obiectului de arhitecturã; desigur, este o a doua închidere, una difuzã care
mediazã masivitatea celei dintâi, a zidului, cu înºiruiri de arce ºi umbre jucate – toate þin însã doar de exterior
ºi de impresia generalã a volumului arhitectural nedând vreo altã dimensiune funcþiunii. Acelaºi lucru se
observã în cazul preluãrii modelului formal în arhitectura cu specific a perioadei interbelice – spaþiul
intermediar este expus, devine sobru, atent cu propria sa proporþie ºi dând seamã jocului general de volume
al compoziþiei arhitecturale. Rãmâne însã rupt de interior ºi de orice funcþiune. Spaþiul intermediar înceteazã
sã existe, este blocat în propria-i formã ºi devine doar ornament!

VVOOLLUUMMUULL..  La nivelul volumului se poate discuta despre o reinterpretare a referinþei de tip tradiþional. În afarã
de neoromânescul perioadei, încã tributar unui alfabet formal insistent, chiar dacã blocat în imagine ºi formã,
perioada interbelicã oferã o reinterpretare a acestei referinþe în ideea unei sinteze cu ideile moderniste ale
perioadei. Nu se poate discuta despre o imitare, despre o preluare superficialã a formei ºi transpunerea seacã
într-un proiect nou. Modelul casei tradiþionale este citat fãrã a deveni dogmã iar sugestia ia locul evidenþei
formale: „arhitectura popularã prezintã teme abstracte a cãror întrebuinþare directã nu se poate, care cer nu

numai o transpunere, dar ºi o creaþie nouã”27. Astfel se merge atât pe linia unei transpuneri a formei în linia
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simplificatã, sintetizatã, a arhitecturii moderniste în
care proporþia ºi detaliul iau locul ornamentului ori
simbolului dar este eliberatã ºi constrângerea
autohtonistã a referinþei vizate; proiectele cu tentã
tradiþionalã ale lui Octav Doicescu ori Henriette
Delavrancea-Gibory, în care modernismul se îmbinã cu
detaliul locuinþei þãrãneºti de deal ºi cu specificul
balcanic, sunt simultane cu casa de vânãtoare de la

Jucica28 ori Restaurantul Pescãruº ale lui Horia
Creangã unde influenþa formalã ºi planimetricã a
arhitecturii lui F.L. Wright este toaletatã cu un „aer
autohton” dat de materiale ºi finisaje – piatrã, lemn ºi stuf. Se pot trasa câteva direcþii în care, cel puþin din
punct de vedere volumetric, se poate împãrþi producþia arhitecturalã detaºatã de proiectul neoromânesc dar
racordatã la referinþa de tip tradiþional. Rãmâne valabilã însã observaþia conform cãreia acelaºi arhitect poate
trece simultan ori succesiv prin douã ori mai multe tendinþe, prin douã ori mai multe tipuri de raportare la
tradiþie.
Existã un tip de abordare caracterizatã de raportarea la forme arhitecturale recognoscibile din istoria
arhitecturii româneºti. În acest caz volumul, ca siluetã generalã, conteazã, racordul la tradiþie fiind unul
evident, deschis, chiar dacã nu dus pânã la nivelul detaliului. Pe de altã parte, acest tip de abordare este una
regionalistã, referinþele acoperind doar o anumitã arie geograficã, în special zona Olteniei. Astfel, Horia
Creangã, în articolul sãu în care atinge ºi problema „specificului naþional”, se declarã neîncrezãtor în caracterul
pãmântean al „dantelãriilor de la Horez, în turnurile rãsucite de la Argeº ºi în aurãriile de la Trei Ierarhi”.

fig.18 Staþie de transformare. Arh. Duiliu Marcu

fig.17 Vila Pãunescu. Arh. Horia Creangã
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Propune în schimb a se cãuta acest specific într-o altã zonã a arhitecturii vechi: „acolo unde cei mai mulþi nu
se gândesc sã-l caute. În modestele cule româneºti de formã geometricã simplã. Observând liniile culei
româneºti, care dintre dumneavoastrã ar mai putea afirma cã arhitectura despre care vorbesc (arhitectura

modernã – obs. mea) rupe cu trecutul”29. Referinþa nu mai este reprezentatã de un anumit alfabet formal
identificabil mai mult sau mai puþin pe teren ci de un program – cel al culelor – iar criteriul este dat de
simplitatea geometricã, evident o joncþiune cu criteriile unei arhitecturi moderniste. Abordarea este reluatã ºi
de cãtre Duiliu Marcu atunci când explicã demersurile sale în sensul unei arhitecturi racordate la tradiþie: „am
lucrat inspirându-mã din trecutul nostru, încercând sã prelucrez arhitectura de tradiþie, ca: Palatul

Brâncovenesc de la Mogoºoaia ºi altele, culele olteneºti, unele valoroase case populare (...)”(subl. mea)30.
Astfel se poate explica apariþia unei volumetrii precum cea a Vilei Pãunescu (fig.17) în parcursul arhitectural al
lui Horia Creangã, volumetrie având ca referinþã evidentã casa tradiþionalã de pe dealurile Olteniei deºi din
citatul de mai sus rezultã cã întreaga sa abordare arhitecturalã, de la silueta detaliatã în stil Art-Déco a Vilei
dr. Petru Groza pânã la puritatea volumetricã a Vilei Elisabeta Cantacuzino s-ar fi creionat sub semnul unei
geometrii ºi a unei proporþii tradiþionale. În mod cert este vorba despre o simplificare forþatã atunci când
tradiþionalul ori specificul sunt trecute strict în zona îngustã a geometriei ori a simplitãþii însã logica capãtã sens
într-o perioadã în care modernismul ºi avangarda au de înfruntat „la el acasã”, pe teren propriu, reflexul unui
neoromânesc tributar formei complicate.
În cazul lui Duiliu Marcu, abordarea în sensul unui volum recognoscibil ca referinþã tradiþionalã este mai vastã.
Paradoxal la o primã vedere, dar chiar programul tehnic al unor staþii de transformare (fig.18) pentru
iluminatul oraºelor Sinaia ºi Buºteni rezervã, prin toate cele trei tipuri propuse, o referinþã evidentã la modelul
locuinþei întãrite de tip culã; paralela este dusã ºi mai departe prin placarea cu piatrã a volumului simplu ºi
crestarea elementelor din lemn cu „decoraþie inspiratã din arta popularã”. Obiectul de arhitecturã se aºeazã

în imaginea culei ªiacu31 ori, ºi mai bine, a culei Bujoreanu32 prin rezolvarea într-un singur element vertical de
tip turn cu proporþii robuste ºi zid din piatrã de râu. Vocabularul formal al detaliului vine în completarea
siluetei ºi proporþiei generale: ocniþe, uºi ºi balustrade din lemn, contraforturi din piatrã, arcade chiar dacã într-
o cuplare ineditã cu pergole din lemn de obârºie strãinã.
Un alt tip de abordare din punctul de vedere al volumului este cel de sintezã între un alfabet formal considerat
autohton ºi elemente strãine preluate deliberat. Dacã neoromânescul este posibil sã fi cãzut parþial în capcana
formelor de influenþã maurã ori turceascã greu de extras din tipologia deja închegatã, împãmântenitã, a
locuinþei urbane de secol XIX gãsitã ca referinþã, abordãrile interbelice înþeleg sã completeze vocabularul
autohton cu contribuþii considerate „la modã” în arhitectura contemporanã a vremii ori cu adaosuri în logica
unei anumite legitimãri autohtoniste acolo unde aceasta se impune. Exemplul este oferit de lucrãrile de
arhitecturã în care Henriette Delavrancea-Gibory cautã o anumitã tipologie mergând în sensul unei arhitecturi
tradiþionale. Privitã în ansamblu, suita lucrãrilor arhitectei nu este lipsitã de surprize ºi paradoxuri.
Logica seriei de proiecte pentru protipendada româneascã stabilitã vara la Balcic în preajma Reginei Maria,
merge în sensul cãutãrii unei arhitecturi a locului. Cã aceastã arhitecturã a locului a fost consideratã în acelaºi
timp de cãtre comentatorii de arhitecturã ºi o interpretare a temelor arhitecturii româneºti þine deja de
evidenþã. Se merge chiar mai departe mizându-se pe o abordare modernistã a vocabularului formal al
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arhitecturii de tradiþie: case cu ºarpantã în patru ape, goluri practicate cu o rigoare geometricã pe faþadele
curat moderniste, jocul umbrei pe albul volumelor, o anumitã proporþionalitate indiscutabilã a compoziþiei,
preluarea ºi aducerea în termeni contemporani a foiºorului, utilizarea materialelor locului, „integrarea” casei
în peisaj. Toate acestea se asambleazã în sensul unei arhitecturi româneºti tradiþionale aduse înspre sinteza
modernistã.
Cu toate acestea, este greu de spus dacã arhitectura vilelor din Balcic ale arhitectei þine mai mult de o aºa-zisã
arhitecturã tradiþionalã româneascã ori s-a racordat mai degrabã în zona
arhitecturii balcanice (console puþin adânci dar marcând semnificativ geometria faþadelor ºi implicit a
volumului general – referinþã directã spre casele bulgãreºti vechi; învelitoare cu pante cuminþi atât de strãine
tipologiei casei tradiþionale româneºti, acoperire cu olane dar ºi o anumitã configurare a volumelor în sensul
accentuãrii înclinaþiei terenului stâncos în vreme ce casa veche româneascã nu cunoaºte asemenea rezolvãri
„pliate” pe teren). Aºezate la mijloc, între o arhitecturã româneascã tradiþionalã ºi o arhitecturã balcanicã sud-
dunãreanã, vilele arhitectei reprezintã de fapt o aducere a acesteia din urmã în zona româneascã. Astfel,
perioada vilelor de la Balcic reprezintã cu certitudine o sintezã a tradiþionalului cu influenþele moderniste,
simþindu-se ºi o „citare” a arhitecturii lui Wright, însã elementul up-datat nu este cel românesc ci mai ales cel

fig.19 Casa Cantuniar. Arh. Henriette. Delavrancea-Gibory
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balcanic. Aceastã observaþie nu are a aduce în niciun fel atingere valorii acestui demers. Elementul formal
balcanic doar fãcuse carierã detaºat în arhitectura urbanã de la noi marcând ºi o trecere în spaþiul „cult” prin
neoromânesc aºa încât preluarea ºi reinterpretarea sunt de înþeles. Viziunea arhitectei Delavrancea nu este
singularã în acest sens deºi în alt context.
Dacã în spaþiul Cadrilaterului demersurile sale arhitecturale se închideau ºi într-o anume logicã de legitimare a
proaspetei prezenþe româneºti acolo vizând chiar clãdiri de reprezentare (Primãria oraºului Balcic, parte din
pavilioanele complexului Castelului Reginei Maria), situaþia pare stranie în momentul în care aceastã tipologie
arhitecturalã este „adusã” ºi în România. Proiectele caselor Cantuniar (fig.19), Hrubes, Prager ori Simcea în
Bucureºti expun forma de sintezã gãsitã la Balcic în aceeaºi suitã: console, învelitoare de olane cu pante
domoale, dominanþa orizontalei ºi, pe alocuri, combinaþia albului general cu accente 
placate în piatrã. Poziþionate în succesiunea unei arhitecturi de tradiþie, oricât de fermecãtoare ca atmosferã
ori delicateþe a siluetei ºi detaliului, volumele pot fi cu greu integrate în zona sugerãrii arhitecturii româneºti
vechi. Legitimitatea este însã inversã de data aceasta: expunerea acestei arhitecturi cãtre exterior, drept
sintezã a tradiþiei româneºti cu modernitatea prezentului, îi conferã ºi la interior eticheta autohtonã. Pe de altã
parte, ieºirea din limitarea zonei geografice a României ºi abordarea generalã a Balcanilor oferã o relaxare
seninã a cãutãrilor formale – inventarul devine generos ºi, eschivând patosul autohtonist blocat în fomule deja
uzitate, poate realiza sinteza cu modernitatea momentului.

Acelaºi tip de abordare o va avea ºi Paul Smãrãndescu în cazul Vilei Sanda, tot la Balcic, precum ºi Duiliu Marcu;
interesant este faptul cã în cazul lucrãrii celui din urmã, vila, poziþionatã chiar în vecinãtatea casei Cancicov
(arh. Henriette Delavrancea-Gibory), ajunge sã-i facã o reverenþã ºi sã imite compoziþia acesteia pãrând a
garanta, dacã mai era cazul, cãutãrile arhitectei întru o arhitecturã locului.
O abordare similarã prin extinderea referinþei în afara spaþiului românesc, deja umblat, abordeazã ºi Octav
Doicescu. Casele sale din fostul cartier U.C.B. precum ºi pavilionul Grãdinii Botanice prezintã o anume influenþã
a neoromânescului din ºcoala lui Mincu (sugestia brâului neoromânesc este prezentã laolaltã cu împãrþirea
faþadei în registre orizontale ºi cu linia delicatã a corniºei) dar într-o compoziþie vizând ºi arhitectura
mediteraneanã deºi cu aer echilibrat, modern. Arhitectura lui Octav Doicescu nu este însã una care sã vizeze
obþinerea „autohtonului” prin detaliu, decoraþie ori finisaj deºi lucreazã din plin cu acestea. Accentul cade mai
mereu asupra siluetei generale ºi raportului plin-gol. Altfel nu se poate explica atmosfera tradiþionalã pe care
o degajã rezolvarea clubului nautic de pe malul Herãstrãului unde volumul greu, finisat cu cãrãmidã aparentã
ºi acoperit cu învelitoare de olane, în patru ape, sugereazã proporþia casei vechi din zona de deal cu foiºor ºi
intrare cu arcade la beci.

Horia Creangã, campionul absolut al modernismului românesc, are câteva proiecte care completeazã tabloul
arhitecturii româneºti vizând tradiþionalul dar exprimându-l degajat chiar cu vocabular importat. În cazul sãu,
Vila G. Alexianu de la Costineºti expune cu seninãtate rezolvãri plastice de faþadã amintind de Fachwerk-ul
german dar ºi de arhitectura mediteraneanã cu învelitoarea din olane în douã ape, în vreme ce propunerea
pentru Vila G. Nedioglu de la Breaza trimite cãtre volumul unui han tradiþional dar cuprins într-un plan articulat
dupã regulile lui F. L. Wright.
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VV.. TTrraaddiiþþiiee  ººii  aavvaannggaarrddãã  ssaauu  aannttii--rreeffeerriinnþþaa

Raportarea la tradiþie nu se realizeazã doar în sensul unei preluãri ori nuanþãri a acesteia apelând la un filtru
formal contemporan. Perioada interbelicã care are parte de continuarea unei rezonanþe neoromâneºti,
cunoaºte în aceeaºi mãsurã ºi o încercare de înscriere a referinþelor arhitecturii aºa-zis „tradiþionale” în circuitul
arhitecturii moderniste care face carierã la nivel european dar, poate mai important decât toate acestea,
întâlneºte pentru prima datã ºocul avangardei. Cã aceastã avangardã a avut o particularitate româneascã în
sensul în care nu a fost direct preluatã ºi împãmântenitã reprezintã o constatare deloc nouã însã, în contextul
subiectului, ceea ce importã este dacã aceastã particularitate a avut vreo legãturã ºi cu un anume reflex
tradiþional, justificativ, revendicat ºi care a caracterizat în fapt scena artisticã europeanã într-o mai micã sau
mai mare mãsurã. Întrebarea care se pune este în ce mãsurã racordarea la avangardã trece în revistã referinþa
tradiþionalã? Opoziþia faþã de tradiþie, situarea în linia abandonãrii oricãrui tip de moºtenire, arborarea
principiului tabula rasa fac parte din bagajul cu care avangarda se prezintã dar se poate vorbi ºi despre o
pornire a sa întru anularea tradiþiei?
Deºi la o primã citire rãspunsul poate fi afirmativ, tocmai poziþionarea în contra tradiþiei o legitimeazã pe
aceasta drept referinþã. Este necesarã o nuanþare: referinþa, aºa cum a apãrut în paginile de mai sus mergea
în sensul continuitãþii, chiar ºi parþiale, a unor principii, mergea în sensul unei preluãri întru interpretare ºi,
poate, sintetizare. În cazul avangardei avem de-a face cu un alt tip de raport, raport în care preluarea lasã loc
delimitãrii iar sintetizarea marcheazã elementele stigmatizate. Ceea ce rãzbate în acea desfãºurare interbelicã
a avangardei este prezenþa raportãrii la tradiþie chiar atunci când se articuleazã principiile modernitãþii. Acest
tip de construcþie discursivã nu face carierã doar în zona arhitecturii ori a artelor plastice.
Romanul Patul lui Procust reprezintã ecoul arhitecturii moderniste în literaturã prin atmosfera cuprinsã în
paginile sale, unde principiile plastice ale curentului cuprind de la descrierea oraºului pânã la interioare ºi

posturi personale ale personajelor, rezervând chiar subtile trimiteri spre elemente aºa zis „tradiþionale”33; chiar
dacã este, poate, primul romancier care deschide larg paginile literaturii pentru modernismul arhitecturii
interbelice, Camil Petrescu nu poate evita contrabalansarea tradiþiei atunci când încearcã o poziþionare
culturalã raportatã la modernism ºi chiar dacã „tradiþia e un cuvânt fãrã sens, dacã nu cumva are sensul de
podoabã de cadavru”, atunci când înþelege sã se poziþioneze în zona „substanþialismului” declarã, oricât de
revoltãtor ar pãrea în contextul avangardist orice combinare a celor douã concepte, cum cã „dacã

tradiþionalismul e teza, iar modernismul antiteza, atunci substanþialismul e sinteza”34. Acest „derapaj” în zona
literaturii aduce în mod sintetic în faþã tocmai situaþia avangardei interbelice de la noi: o raportare ritmicã la
tradiþie, mai cu seamã la tradiþionalism – abordare sensibil diferitã ca manifestare ºi resurse – iar în cazul
arhitecturii, anti-poziþionarea cuprinde ºi mult arboratul stil autohton.: „numai adaptând formele vii nevoilor
ºi preferinþelor specifice ale locului, se va naºte printr-o lungã experienþã ceea ce se va putea numi un stil

românesc”35 (subl. mea) profeþea Marcel Iancu în textul care, dupã modelul viziunii lui Le Corbusier, vedea
Bucureºtiul drept un oraº grãdinã, invadat de luminã ºi geometrie urbanisticã, cu strãzi suprapuse iar Ciºmigiul
„plantat” cu blocuri de „12 etaje” având acel, atât de la modã pe atunci, parter liber.
Existã douã abordãri în sensul delimitãrii de tradiþie, douã viteze, atunci când se contureazã aceastã delimitare.
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Prima, cea moderatã, þine de modernism, de asemenea curent avangardist în contextul vremii propunând între
altele „block-hausuri, a cãror urâciune o cunoaºtem din America înainte de a fi dãruite ºi Capitalei noastre”
dupã cum declara Nicolae Iorga revistei Arhitectura (nr. 6/1936).
În România, arhitectul modernist prin propria-i structurã este fãrã îndoialã Horia Creangã, personalitate clarã,
pragmaticã având o capacitate extraordinarã de sintezã ºi cuprindere. Este, în acelaºi timp, exemplul potrivit
pentru a personifica abordarea moderatã a tradiþiei din perspectiva curentelor moderne, deschizãtoare de
drumuri. Deºi nu abdicã de la linia modernã pe care o urmãreºte cu obstinaþie, proiectele sale prezintã cel puþin
douã faþete ale parcursului sãu.
Absolvent de Beaux-Arts, alege drumul modernismului deºi referinþa tradiþionalã nu-i este strãinã ºi nici mãcar
indiferentã. Abordarea modernã este temperatã atunci când se impune gestionarea raporturile sale cu aºa-zisa
arhitecturã tradiþionalã. Alãturi de lucrãrile de care deja am amintit mai sus, lucrãri care urmãresc trimiterea
sa cãtre modelul culei olteneºti drept unicã abordare arhitecturalã autenticã, Horia Creangã deschide
vocabularul formal tradiþional ºi altor referinþe, în special sub influenþa arhitecturii lui Wright. Pe de altã parte
arhitectul este capabil sã dea propriul test în privinþa neoromânescului în proiectul primãriei din Beiuº. Astfel,
abordarea modernã a proiectelor sale este întotdeauna o alegere, nicidecum incapacitatea de a cuprinde

vocabularul tradiþional36 iar avangardismul este unul raþional fãrã a cunoaºte momente de negare a
tradiþionalului. Mai mult, chiar G.M. Cantacuzino vedea o similitudine între structura arhitectului ºi cea a lui
Brâncuºi, nu în sensul vreunei afinitãþi stilistice ori mod de a interpreta gestul de a edifica respectiv de a
modela, ci în sensul unei permanente încercãri de întoarcere cãtre „temelia fiinþei” – exprimarea în valori

universale având însã ca demers plecarea de la general cãtre particular37. În cazul lui Brâncuºi întâlnim aceleaºi
episoade alternate unde, parcã întâmplãtoare excepþii într-o modernitate absolutã, apar imagini, crâmpeie,
detalii declanºând brusc referinþa tradiþionalã, simbolul ori ritul precreºtin. Similar se aºeazã lucrurile ºi în cazul
lui Horia Creangã, modern prin structurã dar cu unele gesturi având ºi referinþã cãtre arhitectura tradiþionalã
fãrã a deveni în niciun moment tradiþional. 
Cea de-a doua abordare, cea total avangardistã în sensul clar exprimat al delimitãrii de orice moºtenire a
trecutului, implicit de tradiþie, este legatã de Marcel Iancu; este cu certitudine port-stindardul avangardei
româneºti ºi, într-o anumitã mãsurã, a celei europene, atât la nivel teoretic, prin tradiþia manifestelor (ciudat
cum aceastã „tradiþie” nu a intrat în cãtarea avangardiºtilor, dimpotrivã), cât ºi la nivelul trecerii ideilor spre
arhitectura construitã odatã cu proiectarea Vilei Fuchs cea despre care arhitectul îºi amintea cum „popa,

comisarii ºi locuitorii erau convinºi c-am construit un «laborator» (…)”38. Trecând în revistã seria articolelor lui
Marcel Iancu din revistele Oraºul, Facla dar mai cu seamã Contimporanul se observã o nuanþã uºor de ignorat
dar care aduce într-o anumitã mãsurã un accent nou: negarea, contra-poziþionarea, desfiinþarea, ruperea
oricãror posibile resorturi moºtenite au ca þintã nu atât tradiþia generalã, în sensul de descendenþã ºi mai ales
de referinþã, cât stilul – avangarda militeazã în sensul unei tabula rasa care nu va însemna întoarcerea întru
începuturi ºi reangajatul artei de la nimic ci scurtcircuitarea etapei îngheþate în stil. Or tradiþia, deºi nenumitã
astfel exista, se manifesta liber, în afara a ceea ce reprezintã stilul; ne apare însã ca „tradiþie” din momentul
în care este numitã ca atare ºi capãtã conºtiinþã de sine, tocmai din perspectiva celor care practicã stilul cult. 
Tradiþia se manifestã liber, nu are reguli de compoziþie precum vocabularul ºi sintaxa stilului clasic („cultura
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frumosului” în exprimarea lui Marcel Iancu) dar se articuleazã în ceea ce numim „tradiþie” doar din momentul
în care îi suprapunem aceste reguli – încercãm astfel sã o cuprindem în coordonatele dupã care ne ghidãm,
adicã aceleaºi reguli de compoziþie, acelaºi vocabular ºi aceeaºi sintaxã de mai devreme. Astfel, din momentul
în care avangarda militeazã în sensul primitivismului prin chiar cuvântul lui Marcel Iancu („Arta copiilor, arta
popularã, arta psihopaþilor, a popoarelor primitive sunt artele cele mai vii, cele mai expresive, fiind din

adâncimi organice, fãrã cultura frumosului (…) Popoarele primitive nu fac artã primitivã”39) aºezând unul din
accente pe chiar „arta popularã”, acea tabula rasa consideratã absolutã se impune a fi nuanþatã. Rãzbate din
tonul manifestelor sale o revoltã împotriva formei nu atât împotriva referinþelor…
Este dintru început lovitã de nulitate orice încercare de a cãuta orice elemente transmise ori preluate din zona
aºa-zisei „arhitecturi tradiþionale” cãtre spaþiul avangardei însã o trecere în revistã, mãcar a raporturilor dintre
cele douã, dacã aceste raporturi existã, nu poate atenta asupra niciuneia. Aceastã delimitare de stil fãrã a
încuraja respingerea tradiþiei decât în forma amintitã mai sus, permite schiþarea câtorva posibile paralele între
aspecte ale tradiþiei ºi idei promovate de avangardã în nota lui Marcel Iancu.
O idee constantã este aceea conform cãreia artele plastice ºi arhitectura trebuie sã redevinã 
una în sensul în care arhitectura le cuprindea cândva pe toate celelalte; sciziunea „este pricina celei dintâi erezii
în artele plastice: încercarea uºuraticã ºi deplasatã a «iluzionãrii», cãreia s-au opus cu violenþã arhitecþii mari

(Bruneleschi, Michelangelo, Blondel etc.)40. Deºi are prima apariþie între crezurile miºcãrii Dada, aceastã
traversare dinspre zona artelor plastice spre arhitecturã este exersatã în forma sa practicã chiar în lucrãrile
arhitectului. Dacã suprapunem compoziþia graficã numitã “Construcþie” cu planul ºi imaginea sanatoriului
Bucegi de la Predeal (fig.20), ambele semnate de cãtre Marcel Iancu, este evidentã trecerea graficii artistice în
zona graficii de plan, respectiv edificare liniei, curbei ºi zigzag-ului în volumul de arhitecturã. Acelaºi lucru se
repetã ºi în cazul celorlalte elemente din alfabetul formal al arhitectului, precum linia frântã, aplicate cu
dezinvolturã atât în configurãrile planimetrice dar mai cu seamã în rezolvãrile de faþadã. De fapt se observã o
constantã prezenþã fie a titulaturii referitoare la arhitecturã fie a conturului arhitectural fie doar a sugestiei
arhitecturale în grafica ori pictura lui Marcel Iancu: “Volume arhitectonice”, “Construcþie” (titlu care revine
obsesiv în cazul mai multor compoziþii fãcând simultan trimitere atât în zona construcþiei de arhitecturã cât ºi
în zona „construcþiei” grafice), Linoleum, Petit architecture etc. 
Se tinde spre o unitate originarã unde meºterul, zidarul ori arhitectul erau unul ºi acelaºi personaj exprimându-
se în tot atâtea planuri. Aceastã ipostazã cumulativã þine mai degrabã de o imagine idealizatã decât de
evidenþe istorice: nici înainte de Renaºtere (momentul la care Iancu face trimiteri constante drept începutul
decãderii arhitectului/artistului ºi ruperea de planul social) aceastã unitate nu a existat în forma sa absolutã.
Probabil cã singura ipostazã a acestei unitãþi de creaþie se regãseºte fie în cazul zidirii primitive (ca poziþionare
cronologicã, nicidecum în sens depreciativ) fie în cazul arhitecturii aºa-zis tradiþionale în forma sa liber
manifestatã nicidecum în sensul tradiþiei „traduse” în regulã cultã. O explicaþie a acestei realitãþi rezidã mai ales
în economia de mijloace, în economia de timp cât ºi în viziunea tradiþionalã despre lume, viziune în care toate
sunt un tot, în care întregul este cuprins de aceeaºi ordine.
Aceastã posibilã relaþionare între tradiþie ºi avangardã este în fapt doar o paralelã - diferenþa este una de
esenþã. În cazul avangardei, arta se construieºte dupã reguli ºi principii iar acestea nu þin atât de o ordine
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supremã care trebuie sã se regãseascã ºi în ordinea mai micã a construcþiei, cât þin de respectarea codului.
Astfel, ceea ce devine comun arhitecturii dar ºi artelor plastice de avangardã este mai ales alfabetul – sugestivã
în acest sens este grafica lui Marcel Iancu numitã chiar “Alfabet formal”, unde „literele” sunt combinaþii ale
formelor simple, o trecere în revistã, poate, a adevãrurilor constante ºi mai cu seamã sigure ale exprimãrii
plastice avangardiste. Desigur, ºi arhitectura ori arta consideratã tradiþionalã de unii, þãrãneascã sau primitivã
de alþii, se caracterizeazã în ansamblul sãu prin rezolvãri simple ºi contururi epurate. Însã acestea sunt un
rezultat al repetãrii ºi preluãrii, poate niciodatã complete ori corecte, rezultat posibil al imitaþiei ori al
simplificãrii din mers, în vreme ce alfabetul formal al avangardei este în primul rând o reacþie care se vrea
revoluþionarã, anulatoare, a formelor elaborate de pânã atunci. Dacã în zona tradiþionalului simplitatea capãtã
sens de sintezã ºi este o rezultantã, avangarda ºi modernismul, în cazul lor particular, simplificã din pornire
permiþând apariþia dintru început a alfabetului în chiar forma sa cristalizatã, definitivã. Modernismul a rãmas
constant în urmãrirea liniei simple, a volumului curat ºi chiar a planului construit dupã aceeaºi geometrie ºi
tãieturã rece a unghiului drept: „niciodatã cântecul geometriei nu a stãpânit mai intens ºi magnific simþirea
omului. (…) Niciodatã splendoarea nuditãþii unui plan n-a fost mai conºtient întrebuinþatã” postula Marcel

Iancu în Contimporanul. Surprinzãtor, însã, articolul Arhitectura de planºetã41 vine sã rupã logica supremaþiei
planului ºi a liniei, prin esenþã bidimensionale, chemând la „arderea” planºetei ºi insistenþa pe model. Din nou
o depãrtare de arhitecturã apropiindu-se pe undeva de edificarea primarã în care gestul de a proiecta se
suprapune la propriu peste gestul de a modela materialul. Iar dacã avem rãgazul spre a privi picturile votive
din vechile biserici ori mãnãstiri de pe la noi unde ctitorul susþine „macheta” construcþiei – evident fiind lucrul
„pe model” – îndemnul spre arderea planºetei poate deveni mãcar o diluatã referinþã în acest sens.

*  *  *

Perioada interbelicã ajunge sã cunoascã toatã paleta tipurilor de raportãri ºi referinþe la tradiþie. 
Din perspectiva arhitecturii „practicate”, de la reculul neoromânesc încã activ pânã la detaºarea tranºantã a
avangardei, arhitectura nu reuºeºte nici de data aceasta sã genereze continuitate în zona interacþiunii cu
tradiþia. Pe de-o parte este vorba despre activarea unor referinþe care, chiar dacã justificate ºi justificabile,
precum racordul la forma latinã, sunt sortite a avea autonomie limitatã prin suprapunerea direcþiei politice ºi
cãutarea sensului autohtonist, militant, tradiþionalist chiar într-o anumitã mãsurã. 
Singurele formule care prezintã resurse, formule mult prea puþin timp exersate, sunt cazurile în care zona
referinþei este extinsã, iese de sub limitare formalã ºi geograficã. Exemplele încercãrilor lui Octav Doicescu ori
Henriette Delavrancea-Gibory sunt grãitoare prin dublul racord – citirea referinþei la arhitectura de facturã
tradiþionalã fãrã a fi devenit tradiþionalistã, o referinþã elasticã, acomodantã, capabilã prin chiar aceastã
flexibilitate sã facã joncþiunea cu linia de facturã modernã fãrã a fi devenit avangardistã.
Pe de altã parte se observã o distanþare de discursul tradiþionalist care traseazã limite ºi exileazã abordãri noi.
În zona aºa-zis „teoreticã” a referinþei de arhitecturã se evidenþiazã trei abordãri, chiar dacã unele rãmân doar
la nivelul textului. Astfel, referinþa la arhitectura brâncoveneascã continuã în zona practicã a neoromânescului
interbelic dar, surprinzãtor într-o oarecare mãsurã, arhitecþi cu exprimare neoromâneascã evidentã gliseazã,
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chiar dacã numai la nivelul discursului, cãtre referinþa arhitecturii dace ori romane – se pune însã problema
abordãrii acestei referinþe doar în forma preluãrii, „citãrii” exacte a modelului, adicã urmând pe undeva drumul
neoromânescului de generaþie a doua, scurtcircuitând analiza, sinteza ori epurarea formalã. Aceastã glisare a
discursului neoromânesc nu se poate, aºadar, racorda în nicio mãsurã cu arhitectura interbelicã având referinþã
latinã prin filiera arhitecturii fasciste ori a lui Speer.
A doua abordare „teoreticã” este cea care face, mai cu seamã, carierã în scrierile lui G. M. Cantacuzino unde
este evidentã o dublã deschidere: pe de-o parte cãtre arhitectura de tradiþie dar în forma casei þãrãneºti – de
data aceasta identificarea ºi izolarea referinþei nu mai cunoaºte ezitãrile neoromânescului care porneºte în
cãutarea modelului casei tradiþionale oprindu-se însã în varianta sa urbanã de secol XIX; pe de altã parte se
face joncþiunea acesteia la nivelul funcþionalitãþii cu abordãrile moderne apãrând un hibrid în sensul plasticii,
hibrid care ajunge sã exprime formal referinþa aleasã iar în zona planului sã înglobeze noile tendinþe
funcþionaliste.
O a treia abordare este delimitarea tranºantã de tradiþie; specificã avangardei teoretizate de Marcel Iancu
aceastã modalitate de a face trimiterea la tradiþie cunoaºte referinþa tradiþionalã dar în sensul delimitãrii de
aceasta. La nivelul articolelor ºi manifestelor se pot observa paralele cu anumite crâmpeie tradiþionale – zonele
rãmânând fixate în aceastã poziþie, la o distanþã respectabilã una de cealaltã, oricâte similitudini aparente s-ar
putea izola. În aspectul sãu practic, însã, arhitectura lui Marcel Iancu este una nouã având drept referinþã doar
curentele avangardiste din afarã. Meritul acestei noi referinþe este acela cã reuºeºte sã „viruseze” din acel
moment întreg parcursul arhitecturii româneºti de dupã acel moment ºi chiar în situaþiile, deloc izolate, ale
reactivãrii resortului tradiþional, acesta se va manifesta þinând cont, mai mult sau mai puþin consecvent, de linia
modernistã. 
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