REMER VAN TORN

RADIKALNA
KRITIKA
U OKVIRIMA

SUPER:-
MODERNIZMA

Na3a epoha bife moZda pre svega epoha
prostora. U epohi smo simultanosti: u epohi
Jukstaporzicije, epohi bliskog i udaljenog, jed-
nog-uz~drugog, dispergovanog. U ovom tre-
nutku vuveren sam da nase iskustvo sveta nije
toliko iskustvo jednog dugog Zivota koji se
odvija kroz vreme, koliko iskustvo jedne mre-
Ze koja povezuje tacke i ukrita se s viastitim
povesmom. MoZda bi se moglo reéi da se
neki ideoloki sukobi koji pokreéu danasnje
polemike opiru smernim potomcima vreme-
na i determinisanim stanovnicima prostora.

Misel Fuko (Michael Foucault)

Dosti€i istotu pogleda nije tedko, to je ne-
moguce.
Volter Benjamin (Walter Benjamin)

Neophodno je praviti slike koje su same po
sebi sposobne za samo-kretanje.
Zil Delez (Gilles Deleuze)
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Radikalna imanentna kritika

Koncept radikalne imanentne kritike inspirisan je tra-
dicijama filma, knjiZevnosti i pozoriSta, idejama Inter-
nacionalnih situacionista i novijim studijama o urba-
nom polju i socijalnoj teoriji. To je oblik kritike koji
nastoji da demaskira reprezentaciju institucija, ali bez
diskvalifikovanja te reprezentacije, odnosno preovla-
dujuée vizuelne kulture kao takve. "Demaskiranje” nije
nedto 8to se Cini da bi se razotkrio autenti¢ni ideal
neuprljan pogledom — to je otvaranje reprezentacije.
Cilj je videti stvarnost oslobodenu simulacije u kojoj
vide nidta nije vazno. TeZnja za autentitnim je hvale
vredno polaziSte, ali potraga za autentino$¢u koja
potiva na negaciji pogleda je beznadeZna, naivna bor-
ba. Neuporedivo je plodotvornije teZiti stalnom de-
maskiranju svih vrsta institucionalnih vrednosti koje
prebivaju i skrivaju se u naSem drudtvu pogleda. To
podrazumeva primarnost pokreta, dijaloga i sukoba.
Nada je u stalnom demaskiranju otudenja. Uostalom,
u svakodnevnom Zivotu uvek ¢e biti otudenja. A bez
otudenja, nema filozofije. PokuSa¢u da objasnim ra-
dikalnu imanentnu kritiku poredeci ideje arhitekte Re-
ma Kolhasa s idejama filmskih reditelja Kventina Ta-
rantina, Dejvida Lin¢a i Zan Lik Godara. Filmovi ove
trojice nude zanimljive paralele s kinematografskim
pristupom Rema Kolhasa. Kritika i predstavljanje
stvarnosti. Logika filma! iznova je visoko na listi mno-
gih arhitekata. Pored toga 3to je film izvor nadahnuca
za "arhitekturu zvezda"?, on ima i dugu tradiciju ima-
nentne kritike.> Film je zanimljiv ne samo zbog toga
$to zarobljava vreme, prostor i pokret svakodnevnog
Zivota u fiktivnoj reprezentaciji*, veé i zato $to mozZe

1 Delo, Nouvela i Tschumia je, na primer, pod jakim uticajem
filmske kulture.

2 Film nam od devetnaestog veka pruZa sjajan predloZak za istra-

Zivanje modernizma u domenu tehnike i teorije. Istovremeno, s

razvojem filma postali smo svesni kretanja u prostoru i vremenu u

filozofiji, umetnosti i arhitekturi. Vidi: Anthony Vidler, "The Ex-

plosion in Space: Architecture and the Filmic Imaginary", Assembl-
age 21, 1993.

3 Vidi: Robert Stam, Reflexivity in Filn and Architecture, From Don
Quixote to Jean—Luc Godard, New York, Columbia University Press,
1985.

4 Arhitekta Robert Mallet Steven primetio je 1925. da je "...nespor-
no da film znacajno utie na modernu arhitekturu; zauzvrat, moderna
arhitektura daje filmu svoju umetniku stranu... Moderna arhitektura
ne sluZi samo filmskom dekoru, ona udara svoj pedat na mise-en-
scéne, izlazi iz svog okvira; arhitektura ’igra™. A za filmske autore,
sa arhitektonskim obrazovanjem (npr. Lang, Kracauer, Eisenstein)
film je, po prirodi, imao potencijal za razvoj jedne nove arhitekture
prostora i vremena, nesputane ogranifenjima gravitacije i svakodnev-
ne stvarnosti.
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da ponudi skup instrumenata za raspravljanje o stvar-
nosti.> U tom kontekstu arhitekte i filmski reditelji
mogu se upustiti u potragu za jednom drugatijom
stvarno3¢u u okvirima kulture pogleda. S tim u vezi
Valter Benjamin kaZe: "..film, pod genijalnim vodst-
vom objektiva, omogucuje uvid u zakonitosti koje u-
pravljaju nasim Zivotom, s jedne strane krupnim snim-
cima skrivenih detalja poznatih predmeta, istraZiva-
njem banalnih sredina; s druge strane, on uspeva da
nas uveri u ogromno i neo¢ekivano polje akcije. Cinilo
nam se da nas nale kréme i velegradske ulice, kan-
celarije i nameStene sobe, ZelezniCke stanice i fabrike
beznadezno okivaju. Onda se pojavio film i digao u
vazduh taj utamni¢eni svet dinamitom desetinki se-
kunde tako da sad putujemo mirno i pustolovno po
njegovim nadaleko razbacanim ruevinama i otpacima.
Krupni plan uvecava prostor; usporeni snimak uvecava
pokret. ...Nesvesno probijen prostor zamenjen je pro-
storom koji Covek svesno istrazuje... Kamera nam ot-
kriva opticko nesvesno, kao Sto nam psihoanaliza ot-
kriva nagonsko nesvesno."®

Zaslepljujuca orgija pogleda

Covetanstvo je sve vise u vlasti pogleda. U tom smislu
viSe se ne radi o devetnaestovekovnom reZimu kojim
je dominirala istina, ve¢ o rezimu pogleda. Gij Debor
(Guy Debord) je to ovako formulisao 1967. godine:
"Celokupna egzistencija drustava u kojima preovladuju
moderni proizvodni odnosi pokazuje se kao jedno o-
gromno gomilanje pogleda. Sve §to je predmet nepo-
srednog iskustva podleZe opisivanju.” Iskustvo omogu-
cava beleZenje utisaka. Javlja se jaz izmedu vanjske
percepcije i unutradnjeg iskustva. Nafom podsvedéu
vladaju sloZeni mehanizmi poznog kapitalizma. Do-
minantna nacela su: redukcija, fragmentacija vremena
i prostora, hijerarhizacija, globalizacija i alijenacija. In-
telektualna svest, nasuprot nesvesnom, smatra se eks-
cesom miSljenja. Britke analize druStva munjevito sle-
de jedna za drugom, bez ikakvog uticaja na dnevnu
realnost. Arhitekta-praktifar vi§e ne zna gde da gleda.

3 Vidi: Wim Wenders, The Act of Seeing, "Find myself a city to
live in..." , Verlag der Autoren, 1992. Vim Venders u razgovoru sa
arhitektom Hansom Kolhofom.

% Walter Benjamin naveden u: Anthony Vidler, "The Explosion of

Space. Architecture and the Filmic Imaginary", Assemblage 21, 1993.

(Vidi: Walter Benjamin, Uz kritiku sile, "Umjetnitko djelo u doba

svoje tehnike reproduktivnosti”, prev. Snje¥ka KneZevi¢, Razlog,
Zagreb 1971, str.75-76. Prim.prev.)
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Svaki inovativni potez je, od samog pocetka, osuden
na neuspeh. Pokazuje se da je jedino trajan specijali-
zovani, mesmeristi¢ki stil. Arhitektonska profesija za-
tvara se u estetitki vakuum. Zivimo u shizofrenoj
situaciji u kojoj je dominantna realnost skrivena iza
krajnje vidljive i naoko liberalne pseudorealnosti. Re-
¢ju, kritiCka tradicija je u krizi. Kao prakti¢ni intelek-
tualac arhitekta bi trebalo da dela, kako je rekao
Edvard Sajd (Edward Said), u dubu opozicije, a ne
prilagodavanja... Intelektualac, kako ga ja shvatam,
nije ni pomiritelj ni graditelj konsenzusa, ve¢ onaj Cije
celokupno bi¢e potiva na kritickom osecaju, osecaju
koji ne pristaje da prihvati Jake formule i gotove kliSee,
ni uvek tako prilagodavajuce potvrdivanje onoga $to
mo¢ ili konvencija nalaZzu da se kaze i ¢ini... Zadatak
intelektualca je napor da se razbijaju stereotipi i reduk-
tivne kategorije, koji toliko ogranifavaju ljudsku mi-
sao i komunikaciju.” Drugim regima, ne radi se toliko
o tome kako arhitektonska kritika moZe da sluZi arhi-
tekturi, koliko o tome kako arhitektura moZe da bude
medij kriti¢ke aktivnosti.

Kritika kao pokret a ne kao negacija

Veci deo kriti¢ke tradicije pokusava da ignoriSe pogled.
To je kritika o€aja. Kriti¢ar traga za autentinim, du-
hovnim, telesnim, zanatskim ili neuprljanim. On veruje
u bolji svet netaknut tehnoloskom revolucijom. To je
kritika negacije. Ona diskvalifikuje i prilitno nesuptilno
reaguje na dostignu¢a modernosti. Bekstvo je jedina
nada, koliko god bila sicu$pa. To je razumljiva reakcija
poSto nas istorija udi da svaki avangardni pokret, u
svom nastojanju da se bori protiv siromastva Zivota,
odmah biva odseten od Zivota komercijalnim mehaniz-
mima razvijene kulture srednje klase, da bi tek kasnije
bio vrednovan i slavljen kao avangarda. BurZoasko
drustvo vrsi kontrolu odbacivanjem za kojim sledi pri-
hvatanje. Ideja umetnosti koja daje smisao dnevnom
Zivotu nema viSe izgleda na uspeh. Sama umetnost
pokazuje se nesposobnom da demaskira pogled. Po-
zicija izvan potroSatkog sistema danas postaje sve neo-
drZivija. Viktor BurdZin (Victor Burgin) s pravom pri-
mecuje da "TrZidte nije iza ni¢ega, ono je sve." U
danasnjim okolnostima nije viSe plodonosno verovati
u bekstvo. Kritika negacije zaslepljuje samu sebe pra-
vedi od morala apsolut, nedto izvan njene vlastite po-
zicije. Ona razvija alternativu, nezavisno od situacije

7 Edward W. Said, Repr tations of the Intellectual The 1993 Reith
Lectures, London, Vintage, 1994.
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u kojoj se sama nalazi. Ona vlastito subjektivno sta-
novidte stavija izvan sopstvenog diskursa. Kriticke ana-
lize savremenosti veoma su pojednostavljene i ne uspe-
vaju da opaze altcrnativne mogucnosti. Po mom mi3-
lienju, nuZno je da razvijemo oblik kritike — unutar —
savremenih uslova. Situacionisticka Internacionala bila
je mozda poslednji avangardni pokret i najvise se pri-
bliZila takvoj strategiji. Situacionisti su definisali kul-
turu kao odraz dnevnog Zivota i nudili primer za mo-
guée nafine njegovog organizovanja u datom isto-
rijskom trenutku; bila je to celina estetike, osecanja,
vrednosti i normi kojima zajednica reaguje na dnevni
Zivot. Oni su nastojali da stvore situacije u urbanim
uslovima, koje su realnost po sebi, i umetnicke situacije
otvorene za raspravu. Igrom derivacija (tok)- skretanje
(diverzija) i "unitarnim urbanizmom" istraZivali su ur-
banu kuituru u traganju za jednom drugom stvarno3cu
skrivenom iza sveta pogleda. Inspirisani nadrealizmom,
situacionisti Su smatrali da imaginarno, poetsko i tak-
tilno imaju potencijal za beg od zakona pogleda. Pesi-
mizam je zastareo.

Ne mislim da jc prikladno razvijati alternativu savre-
menosti negirajudi je, jer se tako gubi put i ka proslosti
i ka buducnosti. Nije stvar u tome da se sledi fiksirani
ideal, nego da se prihvati nuZnost kretanja. U mnogim
modernim filmovima, u gradskoj kulturi i novijim arhi-
tektonskim delima moZe postojati jedan tip prostora
koji ima svojstva neutralne mreZe: jedan detalj moZe
se povezati s drugim na bezbroj razli€itih na¢ina, ume-
sto da veze budu prethodno definisane. Taj dinamizam
inspiride jedan oblik kriticke produkcije koja nije toliko
zainteresovana za stvari same koliko za dogadanja koja
se zbivaju izmedu stvari i kroz njih. Ona traga za
iskustvima koja otkrivaju skrivenu stranu reprezen-
tacije. Ona ulazi u jednu situaciju prezentacija u kojoj
se aktuelna, autenti¢na iskustva susreéu u otvorenom
dijalogu - i time seZe “iznad"® banalnih, institucionalnih
kliSea reprezentacije, ne odbacujuéi ih kao dobre ili
lofe. To je oblik kritike sistema koji ne traZzi alternativu
izvan njega, ve¢ pre implicira jednu imanentnu kritiku
koja tezi da iznutra radikalizuje postojecu situaciju.
To je stalna reidentifikacija koja ostavija prostor za

8 Vidi i: Homi K. Bhabha u: "The Location of Culture", London,
1994. "Ono $to je teorijski inovativeo i politicki kljuéro jeste potreba
da se misli iznad uzrocnih i inicijalnih subjektiviteta i usredsredi
se na one momente ili procese koji nastaju artikulacijom kulturnih
razlika. Ti ’medu’ prostori daju prostor za elaboraciju strategija
sopstva — pojedinatnog i komunalnog - koje iniciraju nove znake
identiteta t nove tacke saradnje i nadmetanja, u Cinu definisanja
ideje samog drustva.”
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sukobe. Stoga je ambivalentna i shizofrena po svojoj
prirodi. Svaka interpretacija je u stalnom pokretu. Ona
je svesna promene jer je otvorena za druga stanovista.?
Radikalna imanentna kritika za koju se ja zalaZem
nastoji da da primat iskustvu reprezentacije. I otud,
potkopava reprezentaciju i demaskira je. Po recima
Skota Lasa (Scott Lash), reprezentacija je, po defi-
niciji, monolo3ka, ona je fiksirana kreacija subjekta.
Prezentacija je, kao i igra, dijalo3ka, ona otvara i pod-
razumeva igru saigrata. Kad dZez grupa improvizuje,
to je kao igra. Takav je i fudbal kad je pravi, kad tim
stvarno Sutira loptu, pravi otvaranja, tr¢i za loptom,
kre¢uéi se kroz prostor.}0 Prema LaSu, emancipacija
ne dolazi kroz idealni dijalog nego kroz estetiCku krea-
ciju - kao u dZezu, na primer. Ona ne nastaje preko
nekog transcendentalnog estetitkog subjektiviteta, ni
preko reprezentacije — ona nastaje prezentacijom,
shvacenom kao "performans". Dogadaj ne konstituide
toliko reprezentacija, kao prisustvo vrednosti. To nije
toliko ni estetika ogradenog prostora kao estetika do-
gadaja koji se odvija u tom ogradenom prostoru — od
znacaja za kritiku je aktivnost formulisana u progra-
mu.!l Ili, kako bi rekao Adorno, "Lepota danas ne
moZe imati druge mere osim dubine do koje delo
razrelava suprotnosti. Delo mora da prodire kroz
suprotnosti i da ih prevazilazi, ne skrivajuci ih nego
sledeci ih." Da li iskustvo u tom prostoru poprima
znacenje vizuelnim stimulansom ili neposredno tak-
tilnim, nije toliko vazno. Radikalna imanentna kritika
sastoji se od polifonije razli¢itih dimenzija. One su u
interakciji. Idu paralelno. Mogu se medusobno pre-
secati, bitt kontradiktorne ili ravnodu$ne medusobno.
To je videslojna struktura u kojoj odnosi medu dimen-
zijama mogu varirati zavisno od ekonomskog i kul-
turnog konteksta, mesta, projekta i programa (tipo-
logija i serija aktivnosti). Tim dimenzijama zajedni¢ko
je 3to imaju refleksivne, simultane, deformativne ka-
rakteristike i dubinu fokusa. Drugim refima, one ma-
nipuliSu re¢nim tokom prikiju¢ujuéi se njegovom kre-
tanju. "Pokreti se, na nivou sportova i obifaja, me-
njaju", kaze Delez. Dugo, verujemo u energetski kon-

9 Razume se da se ovde ne pozivam na stavove poput onog koji je

nedavno izneo Filip DZonson: "U arhitekturi morate znati na kom

tlu stojite, a za mene je to uvek kretanje.” Phillip Johnson, 9/27/95,
Architecture on Line, Princeton www magazine, izjava meseca.

10 geott Lash, "Difference or Sociality?", izlaganje na konferenciji
"The Theory of the Image", Vanr Eyck Academy, Maastricht, 1995.

1 vidi i; The Invisible in Architecture, Ole Bouman, Roemer van
Toorn, London, 1994,
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cept kretanja: postoji vanjska tacka oslonca, §to pod-
razumeva da jc telo izvor svakog pokreta. Trcanje,
stavljanje vlastite teZine u pokret, itd. podrazumeva
napor, otpor, pofaznu tacku, snagu poluge. Ali prime-
¢ujemo da se danas kretanje sve manje definide na
temelju upotrebe tatke oslonca. Svi novi sportovi —
surf, surf na vetru, letenje zmajem — su tipa "uhvati
postojeci talas". To znali da viSe nema izvora napora
kao polazne ta¢ke — samo put ulaska u trajektorijum.
Nacin na koji dopustate sebi da vas ponese kretanje
velikog talasa ili vazdudni kovitlac je "stati izmedu", a
ne vide biti izvor napora, i to je osnovno.!2

Refleksivnost!? raskida s umetnoSéu kao oaravanjem
i skrece paZnju na artificijelnost njenih konstrukata.
Arhitekta mora pribe¢i vlastitoj manipulaciji i klijenta
1 konteksta vidljivog u delu ubacivanjem referenci na
prihvacene kodove. Delo je prepoznatljivo veStacko,
konstrukcija, ideologki instrument u stalnoj raspravi o
kontrastima druStvene stvarnosti. Ova vrsta kulturnog
proizvoda ima metaforicki kvalitet autokontemplacije.
Strategija kritike je ta koja teZi da uspostavi stalnu
krititku otvorenost. Da bi izbegli konfuziju razliku-
jemo dva oblika refleksivnosti: autenti¢nu i narkoti¢ku
refleksivnost. Teorija i praksa Bertolta Brehta (Bert-
holt Brecht) daju neke uvide u to. U autentitnoj
refleksivnosti, gledalac je aktivno uklju¢en. U mnogim
televizijskim programima, sasvim suprotno, potroSac¢
ostaje pasivan i preplavljen narkoti¢nim, kulinarskim
iskustvima. Ovde televizija deluje kao gumeni zid. Po-
kulavate da komunicirate s njom, ali vam se svaka
akcija jednostavno vraca. Brehtov cilj nije bio da zado-
volji o¢ekivanja gledalaca, ve¢ da ih transformiSe, dok
je centralni poriv komercijalne televizije da transfor-
miSe samo dve stvari: gledalatke i kupovne navike
publike. Brehtov cilj nije bio da bude popularan kao
onaj koji puni sale, ve¢ da bude popularan tako Sto
¢e stvoriti novu publiku za novo pozoriSte vezano za
nacine drudtvenog Zivljenja, dok je cilj komercijalne
televizije, bar sa stanoviSta njenih menadZera, da bude
popularna u sirovo kvantitativnom smislu "rejtinga”.
Film i arhitektura su po svom karakteru simultani.

12 Gigles Deleuze, "Tlet denken in plooien geschikt” /Thought arran-
ged in folds/, Kampen 1992, Prevod sa francuskog. Paurparlers: 1972
—1990, Paris, 1990.

13 Robert Stam, Reflexivity in Film and Architecture, From Don

Quixote (o Jean—Lue Godard, New York, Columbia University Press,

1985; i Roemer van Toorn, Archaism, Fascinism, Reflexivity. Three
Strategies of Resistance, European Catalogue, Paris, 1994.
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Sled scena u montaZi stvara mentalni prostor koji
opstaje utoliko 3to tvori prostor. To je mesto aktivnosti
i pokreta. Korisnik je vlastiti reditelj. Arhitektonski
prostor je fizi¢ki i, za deli¢ misli, kao i film, simultan
po svom karakteru. I film i arhitektura koriste se
sledom pokreta u prostoru.!* Njih povezuje memorija.
Prostorna simultanost je vazno svojstvo za sezanje do
refleksivnosti. I to nas dovodi do komplikacija. NaSe
drudtvo sve vide funkcionie posredstvom ne totali-
tarnih nego pluralisti¢kih simultanih sistema. Savreme-
ni deregulisani kapitalizam pametno koristi refleksiv-
nost.!® Jzrazi moéi najdejstveniji su posredstvom sup-
tilnih mehanizama koji nude iluziju tolerancije i, po-
sebno, participacije. Novi multimediji (CD-ROM, itd.)
su, na primer, tipi¢ne virtualne tehnologije u &ijim je
okvirima korisnik proaktivan i ima iluziju da samo-
stalno odlu¢uje. Simultanost je krajnje operativna,
fleksibilna i neuporedivo mocna. Simultanost, ambi-
valencija, shizofrenija i refleksivnost su izvanredno po-
godne da se postojeca situacija ofuva nerazumljivom.
Posledica ne sme biti to da se odreknemo simultanosti
prostora. Umesto toga morali bismo da iskoristimo tu
shizofrenu simultanost da razvijemo jednu otvorenu
arhitekturu specifi‘nosti i meduzavisnosti trajno spo-
sobnu da izlazi nakraj sa reprezentacijama.

ObilaZenje
Situacionisticki teoreti¢ar Gij Debor, razlikovao je dve
vrste — zaobilaZenja. S jedne strane, izmes$tanje moZe
biti rezultat malog zaobilaZenja. Izmeni se mali sa-
stavak, nevaZan za celinu, ali to proizvodi ¢itav novi
kontekst znatenja. Kao u Spanskom gradanskom ratu
- "Lepe usne su crvene". Otudenje — zaobilaZenje ipak
je svesna diverzija intrinsi¢no smisaonog elementa, $to
zahteva drugadiju viziju. Ovaj metod, po Deboru, me-
tod je napada na institucije iznutra koji tako otvara
put otvorenom drustvu u kome su namerne diverzije
stalne. Plutaju¢i kroz svakodnevnu stvarnost grada
situacionisti su stvarali situacije koje su bile izazov
kulturi pogleda i umetnosti unutar te svarnosti. Svesna
diverzija svakodnevnih, prepoznatljivih strana naleg

14 Koncept simultanosti iscrpno je raspravljao Edward W. Soja u
Postmoderm Geographies, The reassertion of space in critical social
theory, London, 1989.

15 vidi: Scott Lash and John Urry, Economies of Signs and Space,

London, 1994. Ulrich Beck, Anthony Giddens, Scott Lash, Reflexive

Modemization, Politics, Tradition and Aesthetics in the Modem Social
Order, Oxford, 1994.
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drudtva ima prednost da komunicira sa svakodnevnim

Zivotom. Diverzija je vaZno sredstvo demaskiranja si-

stema zna¢enja bez neminovnog njegovog dizanja u
vazduh ili poricanja.

MontaZa i dubina fokusa

Filmski reditelj Sergej Ejzenstajn (Sergei Eisenstein),
koji je imao prethodno obrazovanje arhitekte, jednom
je rekao: "Ako sc krece, Zivo je." Za njega je montaZal®
bila &etvrta dimenzija filma. "Intelektualna montazZa",
smatrao je, "treba da bude nacelo svih umetnosti." Za
njega su sudar i sukob bili klju¢ni pojmovi (20-ih
godina). Slike medusobno stoje u dijalektickom od-
nosu i kroz sudar ili sukob vode sintezi. Andre Bazen
je to video drugatije. U "Qu’est—e que le cinéma"l’
on takvu montaZu kritikuje jer ne ostavlja mesta am-
bivalenciji. Reditelj ne treba da upravlja gledaocima
- treba da im ostavi da sami filmu daju znaCenje.
Fragmentacija montaZznog filma, organizacija u vre-
menu i Cesta upotreba verbalnog razlozi su $to je
montazni film tako imperativnog karaktera. Montazu
ne treba koristiti tako da podrazumeva strukturisanje
u vremenu — ona treba da bude inkorporirana u pla-
stinost slike. Struktura slike koja je komponovana u
dubinskoj dimenziji je, prema Bazcnu, mnogo realistic-
nija jer je oko moZe istraZivati i tragati za vlastitim
znaCenjem. Zasluga EjzenStajnove montaZe jeste u
tome 8to uvodi estetiCki transformer. To znalenje nije
smedteno u slici — to je senka projektovana u svest
gledaoca posrcdstvom montaZe. To je metod doda-
vanja opaZajnoj stvarnosti stvari kojih tamo zapravo
nema. Ima i filmova koji pokuSavaju da zakrile stvar-
nost. To su, po Bazenu, filmovi koji napadno pokazuju
dubinu fokusa. Dubina fokusa dovodi posmatrada u
odnos sa slikom koji je intenzivniji od njegovog odnosa
sa stvarnoScu. Posledica je da gledanje takve vrste
filma podrazumeva aktivniji mentalni stav posmatraca.
Film, po Bazinu, treba stvarnosti da vrati njenu ori-
ginalnu ambivalentnost. A to je ono §to nalazimo u
neorealizmu Roselinija (Rossellini) i drugih autora,
kao i u delu Zan Lik Godara.

Pogledajmo sada malo dublje gore pomenuta svojstva
koja iniciraju pokret tako 8to ¢emo se pozabaviti ide-
jama Godara, Tarantina, Lin¢a i Kolhasa u kontekstu

16 Sergei Eisenstcin, "Montage Het konstructie principe in de kunst”
/The Construction Principle in Art"/, Sunschnit 175, Nijmegen, 1961.

17 Andre Bazin, Qu'est-ce que le cinéma, Paris, 1975.
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radikalne imanentne kritike. Arhitektonska pouka koja
se da izvudi iz dela ovih kreativnih umetnika moZe se
opisati kao "arhitektura protiv arhitekture”, jer radi-
kalna imanentna kritika ne moZe da cveta u okvirima
tradicionalnih arhitektonskih pojmova.

Kontrakadar u delima Godara i Kolhasa

Zan Pol Farzije (Jean Paul Fargier) je primetio da je,
zahvaljujuci videu, Godar mogao da utini vidljivim
"kontrakadar”, da pokaZe "skriveno lice" slike. To je
oblik dubine fokusa, refleksija, deformacija i simulta-
nost koji omogucavaju da "Iznenada, u istoj slici, po-
stoje dva prostora koji.pripadaju razlititim periodima...
Dva vremena, u svoj njihovoj relativnosti, preplicu se,
Citava povrSina se fragmentizuje te drugi prostor posta-
je vidljiv: prostor koji je sinonim za besteZinsko."1® To
$to on predstavlja je kontrakadar razliCit od mate-
rijalnog sveta, koji prikazuje kadar. Iza slike se pojav-
ljuje nedto kao verovatna interpretacija koja ne potiva
u predstavljenim stvarima. Taj verovatni svet nije nesto
iluzorno, nesto $to postoji samo u duhu posmatraa.
Verovatno nuzno mora imati i mogucu egzistenciju,
konzistentnu sa konkretnim slikama i akcijama likova.
Kako to Godar kaZe, "Nije nuZno stvoriti svet, ve¢
mogucnost sveta." Tako za Godara slike nisu to 3to
jesu. Vidljivi svet proganja "mogucnost drugog sveta".
Otud slike nisu estetske u svojoj lepoti, &vrstini ili
potpunosti, ve¢ u svojoj transparentnosti, krhkosti i
potencijalnosti. Godarovo delo je "tableau" nesavr-
Senih fragmenata koji teZi, kao osakacena konstrukcija,
kao otvoreno umetni¢ko delo, obrtanju slike. Tako se
te slike, u nekompletnom stanju, ne nude na¥em po-
gledu kao objekt, ve¢ pozivaju pogled takav kakav je
da stupi i pluta izmedu sastavnih delova, malih stvari,
clemenata od kojih su salinjene. Posmatra¢ mora da
probije put u sliku da bi razumeo njenu sustinu. Ovde
se ne radi o videnju stvari kao takve, ve¢ o prodiranju,
ulaZenju medu stvari.!?

18 Jean-Paul Fargier, "La face caché de la lune”, u: Art Press: Spe-
cial Godard, no. 4 (1984-1985).

19 Obratite paZnju i na to kako Bazen karakteriSe Godarovo delo:
"Multiplicitet nikada nije u terminima, koliko god da ih je, ni u
skupu ili njihovom totalitetu. Multiplicitet je upravo u I, koje nije
iste prirode kao elementi ili skupovi... I nije ni ovo ni ono — uvek
je izmedu dva, ono je granica, uvek postoji granica, &iledi trag ili
tok, samo ga mi ne vidimo, jer je jedva vidljiv. A ba¥ se duZ tog
Eileéeg traga stvari dogadaju, postaju, revolucije smi3ljaju." "Trois
questions sur 'Six fois deux™, Cahiers du cinéma, no.271, 1976.
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Kolhas piSe arhitektonske scenarije. Njegove gradevine
nude nam krov nad glavom i predstavljaju i saZimaju
mnoge narative svojstvene Zivotu u savremenom me-
tropolisu. On ubrzava super—sada. Nema svrhe u po-
ricanju onoga 3to se predstavlja kao stvarnost. Kao s
programom konstruktivista, i ovde moramo prihvatiti
"simultano kolektivno videnje", kako kaZe Benjamin
Buhloh (Benjamin Buchloh), i potom "zaista konstrui-
sati reprezentacije samih masa, opisati kolektivitet".20
Umesto da okreéemo leda na¥oj masovnoj kulturi,
moramo se usaditi u nju. Dana3nja arhitektura uglav-
nom ne eksperimentife sa savremenom situacijom.
Ona prihvata status quo, priznajudi ga ili ga negirajuci.
Arhitekte, ipak, moraju da eksperimentiSu. Oni se
moraju usudivati da preuzmu rizik otvaranja avenija
u urbanoj stvarnosti ka drugim stvarnostima. "Donevsi
sud, postajemo spori i rigidni", kaze Kolhas. Radije
bih rekao da ono $to jeste vazno to je odloZiti taj sud
§to je moguce vide, odvagati probleme $to je moguce
paZljivije i tako razmotriti §to je moguce viSe strana,
i dobrih i rdavih. U tom smislu verujem da funkcioni-
Semo gotovo kao "medijum", upravo jer, uprkos sve-
mu, jo§ uvek jesmo prakticari: izloZzeni smo pokretima,
tropizmima i tokovima koji stalno donose nove muta-
cije i, po mom misljenju, te stvari osetimo pre nego
§to prodru u nas svesni um. Kolhasa zanima urbana
kultura zato $to je, za razliku od arhitekture, po svom
karakteru otvorena. Ona nudi bogatstvo nepredvid-
ljtvih mogucénosti. Ona se, kao arhitektura, ne sastoji
samo od precizno formulisanih ograni¢enja. Kolhas
pravi projekte u kojima su razli¢ite dimenzije urbane
kulture date zajedno u kompaktnoj, apstraktnoj formi.
To je gomila prostora, funkcija, programa, praznina,
struktura, prilaza, javnih i privatnih domena. Gotovo
kao u beskrajnom lavirintu, disparatni elementi se me-
dusobno presecaju i sudaraju. Kriticki momenat je
rezultat njihove lavirintske montaZe usled koje sastojci
gube svoj preobilni, homogenizujudi, fragmentirani
identitet. U prvi plan izbijaju shizofrenija i ambiva-
lencija mnogostrukih znatenja. Mentalne okolnosti se
ubrzavaju dok ne proizvedu jednu novu, nepoznatu
stvarnost, bez poricanja suprotnosti svakodnevne nor-
malnosti. Kao i Godar, Kolhas spaja nove slike mon-
tirajuéi materijal iz svakodnevne moderne kulture. On
dostize dubinu fokusa koja prodire do znacenja stvari
i tako otvara put ka njihovom dubljem znadenju. Su-
Celjeni smo sa verovatnim svetom iza banalnih pro-

20 Benjamin Buchioh, "From Faktura to Factography”, October 30,
1984.
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grama potrofatkog drustva. Ono §to je vaZno nije
videnje stvari kakve one jesu, ve¢ prodiranje, ulaZenje
izmedu. Reprezentacija je demaskirana i zamenjena
prezentacijom koja Cini da se drugalije ponaSamo.
Delo poziva, da tako kaZemo, pogled da se usredsredi
izmedu stvari. Programske komponente su prerazmes-
tene tako da dobiju visok stepen "nepotrognosti".2! To
otud §to prihvacene funkcije poprimaju detaljnost,
poloZaj u okvirima celine, formu koja nas hvata nepri-
premljene. Prepoznajemo funkcije, ali ne i njihovu
reprezentaciju. U Nacionalnoj biblioteci u Parizu su,
na primer, mnoge sobe, funkcije, unutrasnji prostori
sabijeni u jednu ogromnu, pseudotransparentnu, Ce-
tvrtastu kutiju punu knjiga, kroz koju javni prostori
plutaju kao organi ljudskog tela. "U ovom bloku su",
primec¢uje Kolhas, "glavni javni prostori definisani kao
odsustvo gradevine, praznine izrezane iz informatickog
tkanja. Plutaju¢i u memoriji, oni su kao viSestruki
embrioni, svaki u svojoj tehnoloskoj placenti” Prak-
tiCno su svi tradicionalni kodovi arhitekture eksplo-
dirali. Rezultat su nizovi polja, ispresecanih obrazaca
i pokreta koji upucuju na pokrete neuronske mreZe.
Gradevina je kao ogromni grad knjiga kroz koje i
izmedu kojih "tumaralo” moZe da baza. Kao da je to
"derivacija” situacionista. Kolhas manevrile izmedu be-
skrajnosti i specifinosti u potrazi za javnim prostorima
koji su retroaktivni manifest naSeg doba a la deliri¢ni
Menhetn, u kome sadadnja urbana kultura s njenim
"prijavim realizmom"?2 otvara puteve jednoj drugoj
stvarnosti. Parkinzi, aerodromi, periferija i "ruZni" ma-
terijal upotrebljavaju se za razotkrivanje stvarnosti.

Verovarni svet

Godar i Kolhas spajaju slike u filmsku pripovest koja
hoée da pokaZe drugi verovatni svet iza svakodnevne
stvarnosti. Ta verovatna stvarnost uprkos (ili ba$ za-
hvaljujuci) njenoj vizuelnoj dimenziji nije iluzija — ona
je izazov drugacijeg videnja sveta. Sledece pitanje koje
moZemo sebi postaviti jeste koju to pri¢u verovatna
stvarnost smera da nam ispri¢a? Kakvu radikalnu ima-
nentnu kritiku podrazumeva? Kolhas je ofito zainte-

2l Fredric Jameson, The Seeds of Time, New York, 1994. Termin
je preuzet iz poglavlja "The Constraints of Postmodernism” u kome
Fredric Jameson raspravlja o Remu Kolhasu.

22 Termin iz Bil Badfordovog uvoda za "New American Writing",

Granta, no. 8, 1983. Oslanjajuéi se na taj pojam, Liane Lefaivre

prepoznaje isti "prljavi realizam" u arhitekturi. Vidi: European Architec-
ture Today", Design Book Review, no. 17, 1989.
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resovan za priznavanje novih kolektivnih dimenzija na-

$e masovne kulture. Sa stanovi§ta metoda i intereso-

vanja, njegovo delo izdaje latentnu ¢eZnju za nedovr-
$cnim projektom modernosti.

Tarantinove "Petparacke price” i Kolhas

U kojoj meri nam Tarantino omogucava da percep-
tivnije ¢itamo stvarnost? U "Petparackim pritama” nas
ne toliko filmska montaza zvuka i slike, koliko "misc
en scéne” navodi da shvatimo svakodnevnu stvarnost
kao "prljavi realizam". Film je smeSten na gradsku
periferiju. To je petparacki potez s arhitekturom bez
arhitekata. On nam pri¢a ¢udne prife naizgled pot-
puno realisticne. To je oblik ironi¢nog realizma, vic-
kastog i izvanrednog. To je fikcija "drugatijeg dosega”,
piSe Bil Badford (Bill Budford) o novoj ameri¢koj
kratkoj prici, posvecena malim lokalnim detaljima, ni-
jansama, malim potresima u jeziku i gestu - i sasvim
je primereno da je njena primarna forma upravo krat-
ka prita... Ali to su ¢udne prife: neukralene, nena-
mestene, jeftine tragedije o ljudima koji ceo dan gle-
daju televiziju, Citaju jeftine ljubice ili slulaju kantri i
vestern muziku. To su keinerice u drumskim kafeima,
kasirke u samoposlugama, gradevinski radnici, sekreta-
rice i nezaposleni kauboji. Oni igraju bingo, jedu ¢iz-
burgere, love jelene 1 odsedaju u jeftinim hotelima.
Mnogo piju i Cesto su u nevolji — zbog krade kola,
razbijanja prozora, dZeparenja... uglavhom bi mogli
biti odasvud: pliva¢i niz vodu u svetu pretrpanom
brzom hranom i opresivnim detaljima modernog kon-
zumerizma.2?

Tarantino se, prirodno, oslanja na ovu bezdomnost
moderne gomile u "Petpara¢kim pri¢ama" time §to
konfrontira grupu profesionalnih ubica sa izdancima
njihove vlastite nasilnicke kulture. Na isti nacin na koji
to ¢ini Tarantino i Kolhas koristi petparatku vizuelnu
kulturu. Ne—prostor. Prostor u kome smo Cesto, ali
bez svesnog iskustva o tome. Kolhas i Tarantino &ine
tu okolnost eksplicitnom stavljajuci je u vlastiti diskurs.
Obojica se sluze citatima. Oni sklapaju na gomilu
mnogo razli¢itih filmskih Zanrova. Njihova dela su aku-
mulacije kratkih pria. Oni se koriste svim Zanrovima
u zvani¢noj i neprojektovanoj arhitekturi. To proizvodi
jedan ironi¢an, srecan realizam primenljiv na $irokoj
skali. Pune sale i bududi projekti su zagarantovani.
Ono 3to smatram problemati¢nim jeste da je Taran-

2 Bill Budford, Uvod za "New American Writing", Granta, no.8,
1983,

37



REMER VAN TORN

tinovo citiranje sputano konvencionalnom moralno$cu.
To je oblik autocenzure, koji se u "Petparalkim pri-
¢ama" moZe saZeti u frazu "zlo¢in se ne isplati". Koihas
koristi prijavi realizam ba§ kao i Tarantino, i ponekad
je nasilan u nacinu na koji maliciozno spaja elemente
realizma. Mislim da je kod Kolhasa straSno opasna ta
meSavina Zanrova, jer se ona, zamiSljena da ospori
(stilski) jezik arhitekture, lako moZe naci ulovljena u
zamku kritike. To se svakako dogada s Tarantinom.
"Petparacke pri¢e" su, na kraju krajeva, nesposobne
da bace senku sumnje na stvarnost i, za razliku od
Godara, nikad ne mogu da pokaZu verovatnu, dru-
gacdiju i bolju stvarnost iza stvarnosti. Tarantina bi
mogli da optuZimo za narkoti¢ku refleksivnost. On ne
provocira otvoreni dijalog koji prodire kroz reprezen-
taciju. Godar podsti¢e intelektualnu radikalnu ima-
nentnu kritiku, dok se Tarantino drZi populisticke ra-
dikalne imanentnc kritike inherentne f[ilmskim Zan-
rovima i banalnoj stvarnosti. Kolhas se, kao i Taranti-
no, sluZi citatima, ironijom i urbanim nasiljem. Taranti-
no se unekoliko non3alantnije bavi prijavim realizmom.
Kolhas se dosad trudio da njegovo delo ne postanc
niSta drugo do lagano osavremenjivanje "UCiti od Las
Vegasa" Roberta Venturija. Njegove apstraktne mo-
dernisti¢ke intervencije ponekad krenu u pravcu vero-
vatne alternativne stvarnosti koju Godar nastoji da
ostvari u svojim filmovima, ali ako bude preterano
opsednut idejama Veligine?*, tarantinovska nonalan-
cija lako moZe poprimiti groteskne forme.

"Diviji u srcu"

Cak i vife od Tarantina, Lin¢ kao da sledi neku vrstu
pirotehnike. To jest, jedan oblik sublimiranosti koji
nastoji da izbegne svaki postojeci red. Liotar (Lyotard)
ovaj koneept objanjava pozivajudi se na iskustvo de-
teta koje prvi put pali §ibicu i fascinirano je fenomeno-
logijom vatre. Za razliku od ideje kretanja koja ide
od tatke A do tatke B u skladu s nekom vrstom
logike, dete kao da jednostavno vidi to §to se dogada.
"Dete voli pokret, promenu boja, drhtavi plamen, sjaj
svetlosti, smrt palidrvea, cvrfanje. Dete, dakle, voli
sterilne razlike koje ni¢em ne sluZe.... Dete uZiva u
gubitku, onome $to bi fizi¢ar nazvao oslobadanje ener-
gije." Osim $to je vatra bukvalno rekurentna metafora
u "Diviji u srcu”, Lin¢ kao da stalno nastoji da dovede
prijavi realizam do takve krajnosti na kojoj njegova

2% Rem Koolhaas et al,, "Urbanism versus Architecture", Any Mag-
azine, no. 9, New York, 1994.
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sublimiranost postaje petparacka. Ni sublimiranost ve-
la, ni ono §to je iza vela — primarna je ideja biti pod
velom. Nema mimesisa, samo eklektickog parodiranja
svih stilova. Nalazim slicnu postmodernu ideju lepote,
intenzivnog simulakruma i kod Kolhasa. Zatvoreni
parkovi su, na primer, beskrajno uvecani (opet veli-
¢ina). Vidljivost i nasilje medusobno se uvecavaju vo-
dedi novoj, sublimiranoj lepoti. De Puter (Putter) je
s dobrim razlogom Lin¢ov film "Divlji u srcu” opisao
kao "bioskop prekomernosti"? u kome vidljivost ne
vodi, prema de Puteru, koraku u "totalno drugo" (kao
estetskom iskustvu), ve¢ samo u jo$ vide istog, pre-
komernoj upotrebi poznatog. Cini se da ista metodo-
logija fascinira i Kolhasa.

Problem "politickog pravijenja arhitekture"

Ako ispitamo Kolhasov rad sa stanovi§ta Tarantina ili
Linca, videCemo opasnosti koje prate pristup koji uZiva
u grotesknim izdancima prljavog realizma. Tarantino
i Lin¢ ¢ine sve §to mogu da ih ne sputaju vlastiti
sudovi. Oni su zaokupljeni kreativnim kori§¢enjem fa-
ze koja prethodi aktualnom sudu, to je za njih smesa
svesno i nesvesno otkrivenih elemenata iz diskursa
filma. Kako god da se moZda konceptuaino igraju
banalnim konotacijama modernog dnevnog urbanog
Zivota, oni na kraju estetizuju pronadenu banalnost.
Oni ubrzavaju savremenu situaciju veselim praskom
smeha. Dublje, nevidljive sile se ne priznaju. Vero-
vatna druga stvarnost pokazuje se kao puka iluzija.
To je oblik nadrealizma koji je mesmerizovan nasom
kulturom pogleda. To je svet generacije X29, gene-
racije koja Zivi iz Casa u ¢as u kosmickoj, pluralistikoj
praznini. "Jedemo. Pijemo. Razgovaramo. To je sve",
rekao je jedan od njenih glasnogovornika. Generacija
X se stalno trudi da nade na€in da za promenu iskusi
nedto autenti¢no. "U njihovom iskustvu nema impre-
sivnih stanja duha”, primetio je 0 ovoj generaciji Antil
Ramdas, oni ne vide znacajne ciljeve i [jubav nije viSe
za njih romanti¢ni ideal: i bez ljubavi je u redu. Oni
su u potrazi za sve jaCim stimulansima koji ih odvode
u marginalne teritorije: perverzna seksualnost, mrzZnja,
agresija, samokaznjavanje, humor pod ve3alima. Pre-
terivanja i samozadovoljstvo retki su vrhunci njihovih

25 Jos de Putter, Spelen met voor. De pyrotechniek van David Lynch
[Playing with Fire. The Pyrotechnics of David Lynch/, Skrien, Dec/Jan
199091, no.175.

26 Rob van Erkelens, Ronald Giphart, portparoli X generacije,
Groene Amsterdammer, 1994,
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Zivota, a van toga sve je lenjost, inercija, apatija i sve-
mocna dosada.

Tarantino i Lin¢ uzdiZu ovu trenutnost do velikih
visina na umetnicki, rafinovan nalin. Njihove pripo-
vesti su individualni monolozi ispunjeni stra$¢u i na-
siljem, ali zaobilaze sva politi¢ka pitanja. I zaista, ba§
kao i generacija X i oni su u potrazi za autentinim
trenutkom supersadadnjice. No, prirodno, ne mogu
izbe¢i moralna pitanja. Tako, zaobilaznim putem, do-
lazim do polititkog pitanja. Godar s pravom primecuje
da "Nije problem napraviti politicki film, ve¢ politicki
napraviti film." I tu, po meni, leZi bit problema. Slazem
se sa Santal Muf (Chantal Mouffe) da je polititka
dimenzija upravo dimenzija antagonizma, uvek pri-
sutnog u drudtvenom Zivotu u bezbroj razli¢itih oblika.
Strategije Tarantina, Lin¢a i Kolhasa jesu zanimljivi
slu¢ajevi za razmatranje u okvirima ovog shvatanja,
ali da li su uz to i "politicki”, da li iniciraju akcije u
mislima i stvarnosti koje nadilaze pluralistitke, zbunju-
¢e stvarnosti, nedto je Sto bi se mogli zapitati. §ekspir,
Breht, DZojs, Flober, Beket, Hajner Miler, Godar,
Fazbinder, Selers i mnogi drugi pozoridni, operski i
filmski stvaraoci dugo su radili u toj tradiciji i svi su
se pokazali sposobni da izbegnu zamku estetiziranog
antagonizma. Kothas je jedan od retkih arhitekata koji
puca odmerenim vandalizmom kroz kinesku prodav-
nicu arhitektonskih konvencija da bi stvorio arhitek-
turu vrednu mesta u ovoj cenjenoj kinematografskoj
i pozori$noj tradiciji. Vide od filma, takva arhitektura
krece se opasnim smerom. I pre no $to shvatite, ar-
hitektura postaje tek ogledalo svog vremena. Napraviti
ogledalo nije po sebi tako jednostavno, ali je neop-
hodno uloZiti i refleksiju, unutar i izvan neposrednog
videnja, a to je sloZen zadatak jer je arhitektura viSe
od same kritike. Nisu bez razloga internacionalni situa-
cionisti 1968. proklamovali: "Budimo realni, traZimo
nemogudée." Time su mislili na transformaciju svako-
dnevnog Zivota — transformaciju koja se u stvarnosti
nikad ne zavr8ava i traZi stalnu reviziju. Radikalna
imanentna kritika je ta koja pokuSava da sondira sva-
kodnevni Zivot akcijama ispunjenim individualno$cu,
zajedni§tvom i igrom.

(S engleskog prevela Vera Vukelic)

21 Antil Ramdas, NRC Handelsblad, "De generatie levensecht” /The
Generation True to Life/, sub. 7. okt. 1995.
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