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LECTIA ,LECTIEI"

» The principal manifesto of postmodern architecture”, cel mai important
manifest al arhitecturii postmoderne. Hal Foster, unul dintre cei mai influenti
critici si istorici de artd contemporani, se refera astfel la provocatoarea carte a
lui Robert Venturi, Denise Scott Brown si Steven Izenour, Learning from Las
Vegas, aparutd in 1972, apoi revizuita si republicatd in 1977, cu subtitlul adiu-
gat The Forgotten Symbolism of Architectural Form. Pe langa numeroase imagini,
diagrame si tabele, cartea include un text concis, dar de o surprinzatoare den-
sitate si complexitate - in acelasi timp o critici viguroasa la adresa unui moder-
nism ,academic” sec si distant, inchistat in propriile dogme, o pledoarie pentru
redefinirea arhitecturii ca limbaj, in paralel cu reconsiderarea simbolismului
si a ornamentului arhitectural, un model si 0 metoda de analizd morfologica
urbana, o schitd a unui posibil tratat de arhitecturi si de teorie urband pentru
finele secolului XX.

In avangarda ofensivei postmoderniste a anilor 1960-1970, Learning from
Las Vegas se situeazi cronologic dupa alte doua cirti notorii, ambele publicate
in 1966: Architettura della citta (Aldo Rossi) si Complexity and Contradiction
in Architecture (Robert Venturi din nou), dar se bazeazi pe o serie de articole
si studii anterioare ale sotilor Venturi si Scott Brown, si in principal pe ,A
Significance for A&P Parking Lots, or Learning from Las Vegas” (Architectural
Forum, March 1968), articol scris impreuna cu Steven Izenour §i urmat de un
proiect de cercetare desfasurat la Yale School of Art and Architecture.

Learning from Las Vegas a avut insd un ecou mult mai puternic decit
aparitiile precedente datorita deschiderii spre alte domenii decit arhitectura si
urbanismul. A fost intdmpinat cu entuziasm de contestatarii elitismului mo-
dernist datoritd interesului pentru vernacularul urban, pentru Pop Art si cul-
tura de masa (RLV147), dar a atras oprobriul atit al adeptilor modernismului,
cat si al criticilor culturii capitaliste si ai kitschului consumist.

Climatul perioadei este marcat de aparitia unei noi ordini internationale,
cunoscute sub diverse denumiri precum: capitalism tirziu, capitalism multi-
national, societate consumistd, erd a informatiei sau post-industriald®>. Noua
ordine corespunde etapei de crizd a modernitatii tArzii, care, epuizindu-si eto-
sul revolutionar, se indepirteazi de idealurile sale originare si se subordoneaza
sistemului. In particular, modernismul, apogeu si totodati stadiu final al mo-
dernitatii arhitecturale, isi pierde vocatia progresista si devine stilul oficial al

1 Hal Foster, “Master Builder”, in Design and Crime (and Other Diatribes), Verso, London — New York,
2002, p. 33.

2 V. Kate Nesbitt (ed.), Theorizing a New Agenda for Architecture. An Anthology of Architectural Theory 1965-
1995, Princeton Architectural Press, New York, 1996, p. 21. Nesbitt il citeazd pe Frederic Jameson, conform ciruia
neocolonialismul, Revolutia Verde §i informatizarea sunt manifestari ale unei noi ordini internationale, care este
instituiti si in acelasi timp slibita de propriile sale contradictii interne si de rezistenta externa.
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establishment-ului si al culturii corporatiste®. Dar criza modernititii poate fi
considerata in acelagi timp, prin reactiile si mutatiile pe care le suscitd, ince-
putul unei noi ere: postmodernitatea, a cirei prima etapa a primit denumirea
conventionald de postmodernism.

Daci definirea postmodernititii si a conditiei postmoderne face inci
obiectul unor dezbateri spinoase, postmodernismul este teoretizat mai clar ca
migcare artistici si de idei a sfarsitului secolului XX, in opozitie cu modernis-
mul si chiar cu modernitatea in ansamblul ei — desi pentru o parte a comenta-
torilor nu reprezinta decit o ipostazi a modernitdtii tirzii. Termenii de ,post-
modern” §i ,postmodernism” au fost vehiculati inci de la sfirsitul secolului
al XIX-lea, dar au prins contur numai in contextul elanurilor revolutionare
ale anilor 1960, ajungind si desemneze o atitudine pluralistd, relativista si in
acelasi timp sceptica fad de sistemul de valori i de postulatele modernitatii
occidentale.

In mod neasteptat, arhitectura, si nu filozofia sau literatura, a oferit cele
mai pertinente definitii ale postmodernismului, dupid cum observa Matei
Cilinescu:

Abia odati cu dezbaterea pe tema directiilor din arbitectura contemporand,
termenul a devenit accesibil intuitiei unui public mai larg. Arbitectura, cea mai
deschisi publicului dintre artele vizuale, a oferit 0 bazi mai concreti (chiar daci,
in cele din wrmd, la fel de controversatd) de testare a afirmatiilor facute de teoreti-
cienii postmodernismului nu numai in arbitecturd, ci si in alte domenii. Metaforic
vorbind, arhitectura a fost aceea care a coborit problematica postmodernismului
din nori, aducind-o cu picioarele pe pimint, pe tirimul vizibilului.*

CriticAnd autoritarismul, sterilitatea i golirea de continut a modernis-
mului postbelic, precum si instriinarea de idealurile generoase ale inceputuri-
lox, diversele orientiri ale postmodernismului arhitectural propun recuperarea
dimensiunii semnificante a arhitecturii si a spatiului urban, responsabili pen-
tru relatia de simpatie intre om §i cadrul construit, atribuitd epocilor premo-
derne. Istoria, traditia, memoria si identitatea colectivd, ornamentul ca vehi-

3 Confuzia frecventi dintre termenii ,modernitate” §i ,modernism” impune o clarificare a sensului care le
este atribuit. Modernitatea ca epoci istorici se cristalizeaza in a doua jumitate a secolului al XVIII-lea si debuteaza
cu etapa revolutionar3 iluminist-romantici de constituire a societéii burgheze (etapa reprezentatd in artele plastice si
arhitectura de neoclasicism si romantism), urmati de etapa pragmatici a formdrii si consolidérii statului liberal (ilus-
tratd de filozofia pozitivistd, de realism in literaturi si artele plastice si de eclectism in arhitecturd). Sfarsitul secolului al
XIX-lea §i prima jumitate a secolului al XX-lea corespund unei a treia etape, in care modernismul reprezinti rispunsul
literaturii, artelor si arhitecturii la importantele mutatii social-politice, economice si culturale ale perioadei.

Modernismul (cunoscut in arhitecturd si sub denumirea echivalenti de ,Miscare Modernd”) reprezinti stadiul
de maturitate §i expresia cea mai coerenti a modernititii estetice, echilibrul deplin intre forma si conginut. Spiritul
modernitatii nu se mai intrupeaz in forme ale trecutului, reinterpretate sau resemantizate precum in cazul etapelor
anterioare, ci isi descoperi forme proprii, cu adevirat originale. In arhitecturi, modernismul (Miscarea Modern3)
apare odati cu demersurile innoitoare ale miscirii Arts & Crafts, continuate de ,Artele 1900”, pentru a se manifesta
in forta prin explozia avangardelor si discursul sistematic al functionalismului.

4 Matei Cilinescu, Cinci fete ale modernitiii, Editura Univers, Bucuresti, 1995, p. 234.
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cul de semnificatii devin cuvinte-cheie ale discursului postmodern(ist). Valori
yslabe”, in terminologia lui Gianni Vattimo - tipic postmoderne, in opozitie
cu “valorile tari”, absolute, dominatoare ale metafizicii occidentale si in par-
ticular cu cele ale modernititii (progres, libertate, emancipare, rationalitate,
revolutie). Atitudinea arhitecturii postmoderne fata de nevoile umane este cea
descrisia de Hans Georg Gadamer, mentorul lui Vattimo, si identificatd de aces-
ta ca expresie a gindirii ,slabe”. Dupd Gadamer, atitudinea ,dreaptd” a celui
care interpreteazd un obiect consta in ,atentie si solicitudine fata de cerintele
interne ale obiectului interpretirii”, ,disponibilitate de a asculta ce are acesta
de spus inainte de a i pune intrebiri si efortul de a nu ii impune propria ‘ra-
tionalitate’ sau propriile convingeri™. Deci, in totald opozitie cu atitudinea de
fortd specifica modernismului radical, care impune societitii propria viziune
despre nevoile umane, considerati infailibild, postmodernismul da dovadi de
sslabiciune metodica’, alegind sd inteleagd si sd respecte valorile impartasite de
comunititile si indivizii carora li se adreseazi.

Este linia in care se inscrie si pe care o promoveaza Lectia Las Vegas, decla-
rindu-si incd din subtitlul celei de-a doua editii si din prefata acesteia, semnata
de Denise Scott Brown, intentia de a re-evalua ,rolul simbolismului in arhi-
tecturd” si de a dobandi astfel ,,o noua receptivitate fata de gusturile si valorile
celorlalti si 0 noud modestie in proiectele noastre i in perceptia rolului nostru
de arhitecti in societate” (supra, p. xvii).

Lectia se compune din doud sectiuni, care se completeaza reciproc in ple-
doaria pentru o arhitecturd comunicativa, asociatd cu simboluri §i conventii
in care oamenii se pot recunoaste si pot recunoaste un spatiu al convivialitatii.

Prima sectiune, ,O semnificatie pentru parcarile A&P sau lectia Las
Vegas”, propune un model de analizi a fenomenului arhitectural-urbanistic
reprezentat de ,fasia” comerciald din Las Vegas, asa-numitul Strip. Studiul, re-
zultat al unui respectabil program de cercetare academica, propune ostentativ,
in locul lectiei sacrosancte (pentru arhitecti) a Romei si a traditionalei Piazza,
revelatia unui spatiu non-urban al unui non-oras, experienta tipic americand a
marilor spatii deschise, a automobilului si a vitezei.

Analiza detaliatd a formelor urbane se bazeazi pe multiple moduri de
reprezentare (harti, planuri, sectiuni si elevatii, schite si diagrame, tabele si
liste, fotografii aeriene si instantanee, secvente de film care capteaza miscarea),
pentru a genera o imagine completa si complexa a realitatii si pentru a pune in
valoare calitdtile comunicative ale formelor prin intermediul unor semne la fel
de eficiente sub aspectul comunicirii.

Dupi un motto preluat din critica literard si anuntdnd atasamentul au-
torilor fatd de realitatile existente, primul paragraf al textului (p. 1) defineste

5 V. idem, p. 228. Comentariul lui Matei Cilinescu despre atitudinea hermeneuticd ,dreapta”, descrisi de
Gadamer in Adevir si metodd, si interpretati de Vattimo ca expresia cea mai potrivitd a gandirii ,,slabe”.
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orientarea, tipicd pentru postmodernism, spre continuitatea cu trecutul si pre-
zentul concret, §i nu spre rupturi, asemenea modernismului radical. Inovatia
arhitecturali este inteleasi nu drept o revolutie totali, demolatoare, de factura
planului Voisin al lui Le Corbusier din anii 1920, ci ca o abordare lipsitd de or-
goliu elitist, comprehensiva si toleranti a peisajului existent, pe care o observa
si in arta contemporana.

Autorii recunosc din start influenta artei Pop, de la care au preluat ideea
unei priviri tolerante fatd de peisajul existent si a folosirii obiectelor familiare, a
vechilor clisee, intr-un context nou pentru a obtine o noud semnificatie. Dupi
cum artistul creeazd noul din ceva vechi sau existent, tot asa arhitectul poate
lua act de ,arhitectura existentd, comerciala, la scara autostrazii” (supra, pp. 72
si 6). De altfel, Scott Brown publicase in 1971, in numarul din decembrie al
revistei Casabella, un articol intitulat - sugestiv si nu intAmplitor — ,Learning
from Pop”, in care arati ci artistii Pop, celebrand ,peisajul pop” format din
supermarketuri, parcari, standuri de hot-dog, bulevarde, alei s.a.m.d., scot in
evidentd contextul in care vor interveni arhitectul sau urbanistul, si le furnizea-
z4 informatii vitale despre aspectele simbolice si comunicative ale arhitecturii.
Pop Art-ul american nu este o simpla reflectare pasiva a realitatilor societatii
consumiste. Dincolo de observarea supraabundentei produselor de consum si
a importantei crescinde a mass-media, artistii Pop nu sunt interesati atit de
materialitatea concretd a obiectului ready-made, cit de imaginea publicitara a
acestuia, transformata in semn si destinatd comunicarii.

La fel, in cazul Strip-ului, semnul este mai important decit arhitectura,
iar arhitectura (de fapt, in opinia generala, non-arhitectura) este ,antispatiald’
(supra, p. 8). Exemplul este ales nu pentru calititile estetice ale formelor si
ansamblului sau pentru valorile morale pe care ar putea si le reprezinte, ci pen-
tru caracterul comunicativ si potentialul semnificant, datorat in primul rind
valentelor ornamentale ale semnelor. S3 nu uitim ci ornamentica, generatd
de un impuls primar spre simbolizare, si nu de o simpla plicere a decoratiei,
este o vocatie care precede cu citeva zeci de mii de ani modelarea si amenaja-
rea spatiului existential. lar ,lectia” Las Vegas propune o revenire la primatul
semnificatiei prin intermediul vernacularului comercial si al culturii de masi,
declarind ci paradigma modernistd a spatiului este inlocuitd cu paradigma
[postmodernistd?] a semnului, de fapt a comunicrii.

A doua sectiune, ,Arhitectura urAtd si banald sau despre hala decoratd”,
introduce memorabila clasificare a clidirilor pe criterii semantice in ,rate”
(ducks) si ,hale decorate” (decorated sheds), identificate mai tirziu de Charles
Jencks in The Language of Post-Modern Architecture (1977) ca semne iconice

6 V. Michael J. Golec, “Format and Layout in Learning from Las Vegas”, in Aron Vinegar, Michael J. Golec
(ed.), Relearning from Las Vegas, University of Minnesota Press, Minneapolis-London, 2009, p. 36.
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(metafore) si respectiv semne simbolice (simboluri), pe baza categoriilor intro-
duse de Charles W. Morris in Foundation of the Theory of Signs.

Chiar si fard suportul stiintific al teoriei semnelor, intuitia autorilor cirtii
in privinta celor doud moduri de semnificare in arhitecturd, cu recunoasterea
lor in exemple istorice sau contemporane, este perfect valabila. De altfel, in
vorbirea curentd nu se face distinctia din semiotica intre ,,simbol” si ,semn”,
iar actul ,simbolizarii” se considerd echivalent cu ,semnificarea” si nu se re-
ferd strict la reprezentarea prin semne simbolice a realititii sau a unei parti
din realitate.

Conform clasificirii lui Charles W. Morris, semnele semantice pot f1 in-
dexice, iconice sau simbolice. Semnele indexice anunti o realitate cu care au
o relatie directd (de exemplu de proximitate) - semnele de circulatie; in carte,
desi nu sunt identificate ca o categorie aparte, apar sub forma panourilor de
afisaj si al semnului EAT din fata halei decorate (fig. 76). Semnele iconice
au proprietiti comune cu realitatea pe care o denoti (cazul metaforei antro-
pomorfice a ordinelor clasice sau al ratei, care devine ea insisi o clidire-semn),
in timp ce semnele simbolice reprezintd prin conventie, in virtutea unui cod
cultural comun unui grup uman, o realitate cu care se identifici (cazul cupolei
ca simbol cosmic sau al halei decorate ca simbol identitar).

Desi ambele-tipuri analizate in carte sunt considerate valabile ca forme
semnificante si pot fi regasite de-a lungul istoriei, ele opereazi diferit: rata,
semnul-cladire - prin forma tridimensionala spectaculoasi, care exprima func-
tiunea sculptural si adesea distorsioneazi spatiul, structura si programul in
favoarea efectului monumental; hala decoratd, o clidire simpld cu ornamen-
te aplicate pe fatada - prin semnul bidimensional al frontului agrementat cu
simboluri consacrate si care rispunde cerintelor contextului, in timp ce spatiul
interior si structura se afld direct in serviciul programului. Opozitia de con-
tinut dintre ratd si hala decoratd se traduce in termenii imaginii prin ,eroic
si original” versus ,urat si banal” si este ilustratd prin comparatia bine regiza-
ta intre 0 mostrd de modernism sculptural (Crawford Manor, o lucrare a lui
Paul Rudolph) si una de postmodernism conventional (Guild House, datorata
firmei Venturi & Rauch) — doud solutii total diferite pentru acelasi program,
locuinte pentru varstnici.

Daci hala decorata cu ornamente simbolice constituie tipologia domi-
nanti a perioadelor premoderne, rata-icon, chiar dacd a putut coexista cu hala
decoratd sub forma anumitor monumente (de exemplu catedrala din Chartres),
se generalizeazi in epoca moderna, cu precidere dupi al doilea rizboi mondial.
In schimb, arhitectura comerciali a Strip-ului, posibil prototip pentru o arhi-
tecturd postmodernd, revine la modelul halei decorate.

In completarea ,lectiei” se poate preciza ci fenomenul iconicizarii formei
arhitecturale este caracteristic pentru epoca modern, in care se pierde treptat
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traditionala semnificatie transcendentd a arhitecturii — aceea de a reprezenta
simbolic ordinea universala, sacri, si reflectarea ei in ordinea sociali -, iar edifi-
ciile, chiar si cele reprezentative, ajung sa materializeze o ordine laici, determi-
nata de ratiuni practice si interese imediate. Ca atare, arhitectura moderni in-
cearcd si compenseze pierderea dimensiunii simbolice prin retorica metaforelor
arhitecturale, forme frapante/spectaculoase, cu semnificatii explicite legate in
principal de functiune. Este ceea ce incearca asa-numita architecture parlante
a unor Boullée sau Ledoux la sfarsitul secolului al XVIII-lea - prin eliminarea
conventiilor unanim acceptate in favoarea unei expresii directe a continutului
si functiunii -, dar se pune in operd mai ales odatd cu modernismul postbelic,
care constientizeaza nevoia de monumentalitate (de fapt nevoia de simbol)
obliterati in deceniile anterioare de ascetismul autoimpus si de rigoarea abs-
tracta a Stilului International’. Le Corbusier, Louis Kahn, Jorn Utzon sau Eero
Saarinen dau riaspunsuri remarcabile acestui imperativ, dar numeroase exemple
de monumentalism postbelic (sedii de companii, binci sau clidiri adminis-
trative) sunt ,rate” pretentioase, ale ciror forme sculpturale rimin gratuite si
autoreferentiale, indiferente sau chiar agresive fata de context.

Preluind terminologia din Lectia Las Vegas si astfel continuind-o, Hal
Foster introduce pentru epoca actuald o noud categorie de clidiri, ,,rata decorata”
(the decorated duck), care combina iconicitatea si monumentalitatea voitd a ar-
hitecturii moderne cu ornamentalismul simbolic fals populist al designului
postmodern - primul exemplar si cap de serie fiind Muzeul Guggenheim din
Bilbao al lui Frank Gehry®. Ratele decorate devin cele mai multe ori imagini
hipertrofiate ale succesului comanditarilor sau, dupd cum observa Christian
Norberg-Schulz, ,monumente inchinate arhitectului care le-a proiectat, mai
curand decit expresii ale unor consensuri si valori comune™.

Revenind la Lectia Las Vegas, Venturi, Scott Brown si Izenour isi indreapti
critica spre supralicitarea formala a cladirii-ratd care, fie apare ca un mare orna-
ment sculptural ce se comunicd numai pe sine, fie inlocuieste ornamentul tra-
ditional cu exprimarea exageratd a structurii, a programului sau a echipamen-
telor tehnice (supra, p. 135). Prefigurind problematica sociala a arhitecturii
contemporane, autorii recomanda renuntarea la costisitoarele rate si adoptarea
solutiei ,banale” a halei decorate, observind ci, de reguld, lipsa mijloacelor
financiare suscitd imaginatia arhitectilor, iar inspiratia pentru noile forme sim-
bolice poate veni ,,din orasul cotidian care ne inconjoard, dinspre clidirile mo-
deste cu apanaje simbolice” (supra, p. 152). Este nevoie, deci, de gisirea unui

7 Cerinta pentru ,,0 noui monumentalitate” a fost formulatd explicit de Siegfried Giedion inci din 1944
in ,, The Need for a New Monumentality”, in Paul Zucker (ed.), New Architecture and City Planning, Philosophical
Library, New York, 1944, si ulterior in Architecture, You and Me, Cambridge, Mass., 1958.

8 V. Hal Foster, op. cit., pp. 33-34.

9 Christian Norberg-Schulz, Principles of Modern architecture, Andreas Papadkis Publisher, London, 2000,

p. 111.
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nou limbaj formal, adecvat cerintelor societatii, care sa recupereze dimensiunea
semnificantd §i comunicativd a arhitecturii — este indemnul si mesajul final
al "lectiei”.

Pentru ci retorica i comunicativitatea reprezinti temele majore ale cirtii,
ystilistica” joacd un rol important in argumentatie, iar continutul este intim
legat de modalititile de expresie — text, imagine, layout, intr-o mixtura tipic
postmodernd. Eficienta mesajelor este sustinutd prin jocuri de cuvinte (/ess is 2
bore) si prin dezinvoltura conexiunilor, adesea ironice i oximoronice (,tendin-
ta arhitectului modern de a glorifica originalitatea copiind-0”), iar uneori scan-
daloase (Roma si Las Vegas, piazza italiana si Strip-ul ca modele). Textul, vioi
si amuzant, se citeste usor datoritd exprimdrii succinte, cu fraze scurte, dar si
cu capitole de asemenea scurte, care rareori depasesc o pagind. Paginile de text
punctate de titlurile sugestive, scrise cu majuscule, ale capitolelor alterneaza cu
pagini de ilustratii care etaleazd o mare diversitate de reprezentiri, inducand
impreund un ritm alert si evocind rapiditatea cu care se succed semnele peisa-
jului urban al Strip-ului, percepute din viteza automobilului.

Un gest demonstrativ ca cel al Lectiei Las Vegas nu putea si nu provoa-
ce reactii polemice, unele din partea unor personalititi de prestigiu precum
Kenneth Frampton, Hal Foster sau Tomds Maldonado. Cele mai multe critici
au vizat promovarea ca model a unui fenomen arhitectural-urban discutabil
sub raport moral §i estetic, un produs de vérf al consumismului — de unde
acuzatia cid ,lectia” deserveste de fapt ,societatea spectacolului” si face apolo-
gia industriei culturale, a productiilor facile destinate consumului de masa, cu
alte cuvinte a kitschului. A fost sanctionat, de asemenea, faptul ci autorii s-au
concentrat asupra formei, ignorind deliberat problemele social-economice si
culturale cu aspectele morale subiacente, care nu pot fi separate de cele estetice,
cu atit mai mult cu cit tema centrala a cirtii este semnificatia. Din perspectiva
elitistd a marii culturi, valorizarea unui fenomen minor, apartinind culturii de
masd, a fost criticatd pentru populismul si relativismul atitudinii — reproguri
de altfel valabile pentru intreaga culturd postmodernd, pentru care Lectia Las
Vegas reprezintd un fenomen exemplar.

O altd categorie de reactii critice se referd la o anumita lipsa de rigoare
metodologica, in special legata de interpretarea mult prea libera a referintelor
istorice — cazul parcirilor A&P care ar proveni din evolutia marilor spatii in-
cepind cu Versailles (desi ostentatia afirmatiei poate fi parte a unei strategii
polemice de inflamare a conlocutorilor). Se pot adiuga si observatii privind
unele confuzii terminologice, care insi constituie probleme comune celor mai
multi autori din domeniul teoriei si istoriei de arhitecturé: distinctia intre mo-
dernitate si modernism in arhitectura, intre metafor si simbol sau intre simbol
sl semn.
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Pe de alti parte, Lectia Las Vegas rimine un reper major al istoriei arhitee
turii, al teoriei de arhitectura §i de urbanism, cum si al istoriei teoriei - in
mul rind prin pledoaria, relevanti pentru momentul istoric al aparitiei cartii
pentru o arhitectura semnificantd i pentru o relatie cordiald intre om si cad :5' |
construit. Corolarele sunt reabilitarea ornamentului ca vehicul de semnifica
si dimensiunea comunicativi a formei arhitecturale.

Mai mult, este o carte care ne invatd sa privim realitatea binevoitor si f' a
discriminare, s refuzim dogmele si pre)udecaglle, s extragem lectiile pe care
ni le poate da cotidianul, universul familiar.

Ca atare, versiunea romand a cartii, parte a unui program de traduceri d e
texte fundamentale pentru istoria si teoria arhitecturii, reprezintd un act cul
tural necesar pentru cunoasterea, difuzarea in cercuri mai largi si reevaluarea
unei lucriri teoretice de referinti. Trebuie semnalate, de asemenea, preocupa--
rea speciald pentru respectarea layoutulu1 originar al editiei din 1977, care ar
un aport esential in transmiterea mesajului, ca si faptul ci traducitorii au dat
dovada nu numai de familiaritate cu jargonul arhitectural si cu tot ce 1nseamna
culturi (arhitecturald) de masd si savantd, dar si de talent literar pentru a tran-
spune cit mai fidel spiritul i verva argumentatiei din Lectia Las Vegas. '

Mihaela Ciriticos :,



