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Postalo je već nekako uobičajeno da se zbivanja 
u suvremenoj umjetnosti omeđuju razdobljima de­
cenija, iako je posve razumnjivo da se te vremen­
ske podjele nipošto ne moraju podudarati s pro­
mjenama u samoj umjetničkoj praksi. U tom je 
običaju, dakle, prije riječ o potrebi kritike da pro­
nađe putove vlastita snalaženja u složenosti umjet­
ničkih pojava nego o bilo kakvim zakonitostima 
što bi navodno vladale u području samog odvija­
nja umjetnosti. Pa ipak, kad se govori o aktualnoj 
situaciji, nije bez temelja tvrdnja da se upravo 
negdje na prelasku iz 70-ih u 80-te godine događaju 
u umjetnosti stanoviti procesi promjena, što na­
meće potrebu retrospektivnog sagledavanja pret­
hodnog perioda i ujedno utvrđivanja onih orijen­
tacija koje bi mogle biti karakteristične za početak 
tekućeg decenija. Raspravama koje se o toj te­
matici trenutno vode pokušajmo ovdje dati pri­
log upućivanjem na neke podatke što se odnose 
na zbivanja u talijanskim umjetničkim prilikama, 
budući da su se upravo u toj sredini odigrali pro­
cesi koji se mogu smatrati vrlo indikativnima za 
cjelokupnu klimu promjene umjetničkih orijenta­
cija u kasnim 70-im i na početku 80-ih godina. Od­
mah kađimo i to da se ovdje ne pretendira na 
krajnju potpunost tih podataka, a i zbog prvenst­
veno informativne namjene teksta pregled cijele 
situacije namjerno će biti sažet u okvire jednog 
novinskog članka. 

p o j a v e 
umje tnos t i 
p o č e t k a 
o s a m d e s e t i h 
god ina 

podaci 
o talijanskim 
prilikama 

Izložbe, časopisi, galerije 

Procesi koji se smatraju posebno karakteristični­
ma za umjetnost 70-ih godina — nazovimo ih ov­
dje uvjetno procesima »dematerijalizacije umjet­
ničkog objekta« — započeli su u talijanskoj sre­
dini još potkraj 60-ih godina s pojavom Arte po­
vera, bez sumnje značajnim poglavljem cjelokupne 
evropske umjetnosti posljednjih petnaestak godi­
na. Na samom početku 70-ih godina, kao što po­
kazuje izložba Gennaio 70 u Bologni, Arte povera 
je već potpuno afirmirana, a njezini protagonisti 
Merz, Kounellis, Anselmo, Boetti, Zorio i dr. na­
stavit će cijelo desetljeće s razradom vlastitih in­
dividualnih orijentacija. Oko sredine 70-ih godina 
(točnije u toku 1973.—1975.) dolazi u Italiji do snaž­
nog nastupa novog slikarstva (Nuova pittura, Pit­
tura-pittura i sl.), s izložbama kao što su Fare pit­
tura u Bassano del Grappa, Riflessione sulla pit­
tura u Acirealeu, obje održane 1973., i dr., a cijeli 
taj tok čini se već praktično zaključenim na iz­
ložbama Empirica u Veroni 1975. i Cronaca u Mo-
deni 1976. Istodobno se nižu brojne izložbe foto­
grafije kao umjetničkog medija (na primjer Foto-

ješa 
denegri 
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-ideja u Parmi 1976., Fotografia come analisi u To­
rinu 1977.), kao i izložbe Narrative Arta, dolazi za­
tim do organiziranja mnogih performansa (od ko­
jih valja pomenuti festival u Bologni 1977.), a us­
poredo s tim teku i izložbe u kojima je akcent 
stavljen na pitanja reafirmacije manuelnosti rada 
i upotrebe konstantnih umjetničkih materijala 
(Charte-papers: manualità e tautologia u Milanu 
1977., Factura u Acirealeu 1978. i dr.). I dok se još 
uvijek intenzivno razvija umjetnička praksa za­
snovana na primjeni novih postupaka ili na kon-
ceptualističkom nasljeđu tautologije, javljaju se 

u 1977. nagovještaji preorijentacije drukčijem for­
miranju i čitanju rada: izložbe Dopo e forse me­
tafora u Veroni (u organizaciji Adriana Altamire) 
i Il verosimile critico u Acirealeu (u organizaciji 
Itala Musse), iako sadrže vrlo heterogeni materijal, 
predlažu prijenos akcenta na unutarnju, metafo-
ričku dimenziju umjetničkog jezika. Upravo je 
Italo Mussa bio, čini se, prvi kritičar koji je — u 
katalogu izložbe In/visibile u Milanu u ožujku 
1978. — u povodu rada autora kao što su Bartoli­
ni, Camorani, Del Re i dr. govorio o »postmoder-
nom« razdoblju u tekućoj umjetnosti, započinju-
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ći raspravu o promjeni karaktera te umjetnosti 
u odnosu na dominantnu »avangardnu« duhovnu 
klimu 70-ih godina. Na izložbi La alternative del 
nuovo u Rimu u svibnju 1979., na kojoj su kritiča­
ri birali mlade umjetnike, Achille Bonito Oliva 
predlaže Enza Cucchija, G. M. Accame Omara Gal-
lianija, a oni će obojica — naravno s različitih po­
zicija — predstavljati nosioce tog obrata k slikarst­
vu nove predodžbe. Posljednjih mjeseci 1979. dva 
pola tog slikarstva već se počinju jasnije razazna-
vrati: na izložbi Opere fatte an arte u Aoirealeu 
u toku studenog i prosinca Bonito Oliva okuplja 

autore koji će činiti sastav Trans avangarde (Chia, 
Clemente, Cucchi, De Maria, Paladino), iako se taj 
termin u ovom trenutku još ne spominje, dok u 
prosincu 1979. i siječnju 1980. Demetrio Paparoni 
organizira u Siracusi izložbu L'Annunciazione di 
Antonello na kojoj sudjeluju Altamira, Camorani, 
Galliani, Mariani, Parisot, Trotta i Zappettini, od­
reda autori koji se bave analizom i preradom pred­
ložaka umjetnosti klasične prošlosti. U 1980. nižu 
se izložbe u kojima se nova umjetnička klima sa­
svim profilira: u Bologni R. Barilli — pozivajući 
se na desetogodišnjicu održavanja izložbe Gen-
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naio 70 priređuje izložbu pod nazivom Dieci anni 
dopo — I nuovi nuovi, zatim Marisa Vescovo u 
Alessandriji organizira izložbi Fiat Lux, Bonito Oli­
va u Ravenni izložbu Italiana: nuova immagine, 
Flavio Caroli na Trijenalu u Milanu priređuje in­
ternacionalnu panoramu Nuova Immagine — New 
Image, naravno uz sudjelovanje većeg broja tali­
janskih autora, a isti kritičar organizira još dvije iz­
ložbe slične tematike, 77 nuovo contesto u Milanu i 
Bologni, te Magico Primario u Ferrari, na venecijan­
skom Bijenalu Bonito Oliva (zajedno s H. Szee-
manom) autor je izložbe Aperto 80 na kojoj su od 
talijanskih umjetnika zastupljeni pretežno pred­
stavnici Transavangarde, zatim nekolicina talijan­

skih umjetnika nastupa na XI bijenalu mladih u 
Parizu, a u isto vrijeme kad i Bijenale mladih ot­
vara se i izložba A propos de l'Eclectisme contem-
porain koju organiziraju Marcelyn Pleynet i De­
metrio Paparoni. Potkraj 1980. Italo Mussa objav­
ljuje publikaciju L'inattualità dell'arte, a Bonito 
Oliva knjigu La Transavanguardia Italiana i orga­
nizira izložbu Genius Loci u Acirealeu. U istoj go­
dini došlo je i do velike ekspanzije talijanskih u-
mjetnika u evropske galerije (i na evropsko tržiš­
te): slijede izložbe predstavnika Transavangarde 
u Bazelu, Amsterdamu, Essenu, Bonu i dr., da vi­
še ne spominjemo mnogobrojne individualne i 
grupne nastupe u samoj Italiji. Napokon, na veli-
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koj izložbi Linee della ricerda artistica in Italia 
1960.—1980. u Rimu na početku 1981. niz pred­
stavnika tih pojava doživljava i svoju prvu »histo­
rijsku« verifikaciju u rasponima jezičkih promje­
na u talijanskoj umjetnosti za posljednjih dvade­
set godina. 

Jasno je da u tako razgranatom umjetničkom si­
stemu kakav je talijanski tu produkciju ne samo 
prati nego umnogome uvjetuje i podstiče opsežna 
izdavačka i galerijska mreža. Časopisi koji donose 
najviše materijala o tim zbivanjima i koji, štovi­

še, značajno utječu na cjelokupnu umjetničku kli­
mu prelaska u 80-te godine jesu G 7 Studio iz Bo-
logne, Segno iz Pescare i u posljednje vrijeme po­
znati i u 70-im godinama vrlo važni Flash Art. Do­
lazak jedne umjetnosti koja u odnosu na prethod­
nu nosi znatno izmijenjeni senzibilitet i ideologi­
ju morao je izbaciti na površinu i novi kadar kri­
tičara. Od onih koji su pratili umjetnost 70-ih go­
dina smisao za nova zbivanja pokazao je najviše 
Bonito Oliva utječući, štoviše, na njihovu fiziono­
miju iznalaskom pojma Transavangarde; tim se 
zbivanjima prilagođivao Barilli, dok su se Celant, 
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Menna, Calvesi i Trini držali na distanci, podrža­
vajući ponekog pojedinca, ali nipošto cijelu poja­
vu. Razumljivo je da su karakter tih zbivanja naj­
bolje mogli osjetiti mlađi kritičari među kojima 
su primjetni Italo Mussa, Silvana Sinisi, Massimo 
Carboni, Demetrio Paparoni, Roberto Pasini, Ida 
Panicelli, Laura Cherubini, Loredana Parmesani i 
dr. Ne treba kriti da je ta umjetnost, zasnovana 
prvenstveno na mediju slikarstva, znatno pridoni­
jela konsolidaciji tržišnog mehanizma, kao što je 
i taj mehanizam otvoreno podržavao cijelu tu pro­
dukciju. Osim galerija koje su iz čisto komercijal­
nih razloga pratile novu klimu javile su se i one 
za čije je djelovanje vezan prodor te klime, a to 
su Ugo Feranti, Giuliana De Crescenzo, Mario Dia­
cono iz Rima, Giorgio Persano iz Torina, Artra 
Studio i Studio Cannaviello iz Milana, Ginevra Gri-
golo i Fabibasaglia iz Bologne, da se spomenu sa­
mo one najaktivnije u posljednjih nekoliko godi­
na. 

Prekid ili kontinuitet: i jedno i drugo 

Sigurno je da zbog velikog broja umjetnika koji 
su sudjelovali na spomenutim izložbama neće ov­
dje biti moguće opširnije govoriti o pojedincima, 
nego valja pokušati ukazati samo na neke general­
ne orijentacije cijelog toga zbivanja. Čak ni to ni­
je sasvim jednostavno budući da su različiti kri­
tičari kao autori izložbi davali tim pojavama če­
sto i vrlo različite interpretacije. U određenju fi­
zionomije umjetnosti kraja 70-ih i početka 80-ih 
godina treba stoga poći od općih karakteristika: s 
gledišta medija pretežno je riječ o slikarstvu i cr­
težu, a s gledišta tipa tog slikarstva i crteža u pi­
tanju je umjetnost zasnovana na postojanju pre­
dodžbe (immagine). Već po tim osobinama umjet­
nost posljednjih godina bitno se razlikuje od umjet­
nosti prethodnog decenija kad su prevladavali iz-
vanslikarski postupci, uz vrlo raširenu primjenu 
novih tehničkih sredstava, a kad je riječ o disci­
plini slikarstva, uočava se prijelaz od analitičkih 
k predstavljačkim, često i metaforičkim formula­
cijama. To je, naravno, dalo povoda da se govori 
o obnovi manuelnosti, o povratku slikarstvu i u 
vezi s tim o povratku figuraciji, uz što se vežu za­
ključci o protuavangardnoj reakciji te umjetno­
sti u odnosu na avangardni karakter umjetnosti 
70-ih godina. Mislim — posebno kad je riječ o ta­
lijanskoj situaciji — da se ne treba zadovoljavati 
pojednostavnjenom formulom »progresa« i »reak­
cije«: suvremena umjetnost i inače živi u krajnjoj 
složenosti procesa niza međusobno isprepletenih 
zbivanja, vrijednosni sudovi o umjetničkim poja­

vama ne smiju se poistovjećivati s ideoolškim su­
dovima, a u skladu s tim valja izbjegavati ocjene 
koje stoje mimo verifikacije samoga umjetničkog 
djela i razumijevanja kulturnohistorijskih okolno­
sti u kojima je to djelo nastalo. Samo ukratko 
treba reći ovo: umjetnost početka 80-ih godina ni­
je »povratak« (budući da u umjetnosti faktički po­
vratka nema), ponajmanje je ona »povratak figu­
raciji« (termini figuracija — apstrakcija pripada­
ju, zapravo, kritičkom arsenalu 50-ih godina i ne 
daju nikakvu ozbiljniju teorijsku podlogu za tuma­
čenje umjetničkih pojava od pop-arta nadalje), 
iako se, istina, ne može poreći da su ideali i cilje­
vi današnjih mlađih umjetnika zaista bitno druk­
čiji od onih koji su zaokupljali prethodnu genera­
ciju. 

U čemu se, kad je riječ o talijanskoj situaciji po­
četka 80-ih godina, otkrivaju simptomi prekida, a 
u čemu simptomi kontinuiteta s periodom 70-ih 
godina? Prekid je očito sadržan u samoj naravi 
jezika: u umjetnosti 70-ih godina — dakako uz 
mnoge pojedinačne iznimke — prevladava duh ana­
litičnosti i objektivne mogućnosti verifikacije ling­
vističkih termina, bilo da je posrijedi klasični me­
dij kakav je slikarstvo ili novi medij kakav je fo­
tografija. Uz komponentu analitičnosti logično ide 
i redukcija sredstava i generalno određenje umjet­
nosti kao samooznačujuće, dakle u sebi zatvorene 
autonomne prakse. Od te pozicije dalje se ide k 
pozivanju na pojam »novog«, sa svim konotacija­
ma koje taj pojam ima u kulturnom i ideološkom 
smislu. Umjetnost početka 80-ih godina ne nastav­
lja se na putanju redukcije formalnih elemenata, 
a time odstupa od onog evolucionističkog načela 
što ga je moguće pratiti gotovo od Cezannea i 
Seurata do konceptualne umjetnosti; ona očito 
ne potpada pod djelokrug »analitičke linije mo­
derne umjetnosti«, kako ju je odredio i objasnio 
Menna u svojoj poznatoj istoimenoj knjizi. No 
unatoč primjeni predstave i prizora, umjetnost po­
četka 80-ih godina ne stoji u znaku skretanja iz­
van specifičnog i autonomnog polja umjetničkog 
jezika: to je Bonito Oliva isticao u svojim teks­
tovima o Transavangardi, i nije »slučajno što se je­
dna od prvih izložbi te umjetnosti nazivala Opera 
fatte ad arte, što otprilike znači Djela sačinjena 
od umjetnosti. Umjesto analize konstitutivnih ele­
menata umjetničkog jezika imamo ovdje otvara­
nje k imaginarnom, no time se ipak u prostor u-
mjetnosti ne unose svjetovni i predmetni sadržaji 
— često vezani uz ideologiju i politiku — kao što 
je bio slučaj s tzv. novom figuracijom 60-ih godi­
na. Umjetnost početka 80-ih godina — posebno 
kad je riječ o onoj struji koja se služi »citatima« 
i »preradivanjima« djela prošlosti (Arte e storia 
dell'arte — Citazioni e Riscriture, o čemu je pisao 
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M. Carboni) — ne izlazi iz autonomnog i »umjet­
nog« područja umjetnosti i time se pokazuje na­
čelno, iako naravno ne i formalno, srodnom onoj 
strogoj konceptualističkoj struji u kojoj se također 
nipošto nije napuštalo specifično disciplinarno od­
ređenje »umjetnosti kao semiotike umjetnosti« 
(C. Millet). 

Razlike među tim pozicijama sastoje se ipak u 
ovim bitnim simptomima: Konceptualna umjet­
nost dovela je analizu umjetničkog jezika na kraj 
jedne putanje u kojoj je vizuelno moralo prijeći 
u pojmovno i tekstualno, a treba priznati da se 
taj ishod pokazao kao jedna od najradikalnijih 
inovacija u cijeloj povijesti moderne umjetnosti; 
umjetnost početka 80-ih godina kretala se suprot­
nim putem od pojmovnog k vizuelnom i time je 
naišla na prividno već poznate forme koje je, me­
đutim, bilo moguće ispuniti drukčijim i stoga se 

može reći i novim konotacijama. Taj je proces 
dao povoda da se danas govori o »neaktualnosti 
umjetnosti« (Mussa), o »ponavljanju s razlikama« 
i o »već viđenom ali na drugi način« (Barilli) ili 
opet o »zadovoljstvu jedne namjerne staromodno-
sti« (Bonito Oliva), pri čemu se jasno vidi da nije 
riječ o jednostavnom »povratku« nego o izmijenje­
nom shvaćanju onoga što se obično u umjetnosti 
naziva »novim«. Zaista, situacija početka 80-ih go­
dina ozbiljno pobuđuje na razmišljanje o tome 
dokle je u umjetnosti moguće ići pravcem »uvi­
jek novog«, što je u biti to novo i postoji li mo­
gućnost da se u danim okolnostima iskustvo mi­
nulog pokuša iznova razmotriti i u konkretnoj u-
mjetničkoj praksi formulirati kao ne više stilistič-
ki novo ali ujedno i kao novo sa stajališta druk­
čijih shvaćanja nečega što je kao globalni pojam 
o umjetnosti postojalo već u slojevima njezine po­
vijesti. 
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Alternative u umjetničkoj praksi: »ponavljanje s 
razlikama«, Transavangarda, Nova predodžba, 
Novi kontekst i ostalo 

Valja ukazati na to da su se prvi simptomi tog 
zaokreta k refleksijama o umjetnosti prošlosti ja­
vili u talijanskim prilikama upravo u krugu pred­
stavnika Arte povere: nedugo nakon radova u koji­
ma prevladava tautološki tretman siromašnih ma­
terijala dolazi kod Pistoletta, Kounellisa, Fabra i 
dr. do zamisli koje se temelje na baratanju »ljuštu­
rama« historijskih formi, a jedan od umjetnika to­
ga kruga — Giulio Paolini — cijelo će svoje djelo, 
zapravo, zasnovati na tezi što je Calvesi naziva »ar­
te ciritica«, razumijevajući pod tim »brisanje svake 
pregrade između kritičke aktivnosti i umjetničko-
-kreativne aktivnosti«. Istim putem umjetnosti kao 
kritike umjetnosti ići će nešto kasnije Vettor Pisa­
ni i Claudio Parmiggiani koje Calvesi, naravno uz 
Paolinija, smatra protagonistima te postavangard-
ne orijentacije. S druge strane, izvore linije »ponav­
ljanja s razlikama« Barilli vidi u djelu Salva i On-
tanija, dvojice autora koji su u svojim počecima 
bili vezani za klimu »ponašanja« u duhu umjetno­
sti 70-ih godina, a ako se tom krugu umjetnika pri­
ključi i C. M. Mariani, koji je, iako izraziti »kla-
sicist«, često izlagao s nekadašnjim poveristima 
kod Speronea i Paula Maenza, moći će se zaključiti 
da taj oklon prema formama umjetnosti prošlo­
sti nipošto nije motiviran ideološkim razlozima 
konfrontacije s iskustvima avangarde 70-ih godi­
na nego se, naprotiv, čini da zajedno s njom čini 
jednu od komplementarnih problemskih linija u 
složenoj umjetničkoj situaciji kraja prethodnog i 
početka ovog decenija. Barilli, koji je inače sklon 
da svoja razmatranja vodi putem uspoređivanja 
antitetičkih parova, govori o fenomenima eksplo­
zivnih i implozivnih gibanja u tekućoj umjetno­
sti, pri čemu prvi od termina tog binoma označuje 
širenje perimetra umjetničkih iskustava, a drugi 
koncentraciju na unutrašnje prostore tog iskust­
va, što nije u međusobnoj kontradikciji nego, na­
protiv, čini komponente one problematike u ko­
joj pitanje o naravi umjetničkog jezika postaje 
primarnim sadržajem same umjetnosti. 

Na liniji reelaboracije stilema umjetnosti prošlo­
sti kreće se rad još nekolicine autora kao što su 
Omar Galliani, Trotta, Parisot, Zappettini i dr., u 
povodu kojih bi se mogla povesti rasprava o »u-
mjetnosti kao historiji umjetnosti«, odnosno »u-
mjetniku kao historičaru umjetnosti«. Pa ipak, pi­
tanje koje je Mussa postavio pred slikama C. M. 
Marianija ( » U kojoj se epohi zaista nalazimo?«) 
ne može se primijeniti na spomenute umjetnike: 
u načinu postavke koja ima karakter instalacija u 

prostoru, a također u povremenoj upotrebi medi­
ja fotografije, uočljivo je njihovo asimiliranje po­
jedinih »tehničkih« iskustava umjetnosti 70-ih go­
dina, a s umjetnošću tog decenija oni dijele još i 
osobine analitičnosti i refleksivnosti postupka, s 
tim što tu analizu s razine jezika prenose na razi­
nu kodificiranih ili modificiranih predložaka umjet­
nosti prošlosti. Sasvim po strani od tog oslonca 
na »citate« i »prepisivanja« već poznatih formi, 
iako ne i u suprotnosti s tezom o neaktualnosti 
umjetnosti zajedničkoj klimi početka 80-ih godi­
na, stoji linija Transavangarde za koju se otvore­
no zalaže Bonito Oliva. Tip nove predodžbe (Nuo-
va immagine) umjetnika kao što su Chia, elemen­
te, Cucchi, De Maria i Paladino tip je jedne bitno 
imaginativne predodžbe metaforičkog ili metoni-
mijskog karaktera, predodžbe ostvarene u materi­
ji boje i postupku crtanja kao elementarnim sred­
stvima tehnike slikarstva, što znači da ovdje do­
lazi do revalorizacije manuelnosti rada kao nači­
na primjene te tehnike. Načelo Transavangarde 
svjesno zaobilazi zahtjev za homogenošću jezičkih 
činilaca: umjetnik nalazi zadovoljstvo u neusugla-
šenim vezama znakova i figura, ne suzdržava se 
spojeva disparatnih fragmenata, koristi se poslje­
dicama slučajnih odluka, a sve to govori da u-
mjetnost još jednom u svojoj novijoj povijesti u-
kazuje povjerenje apsolutno subjektivnim izbori­
ma, dakle izborima kojima kao prepreka ne stoji 
nijedna ideološka prekoncepcija. Djelo Transavan­
garde Bonito Oliva definira kao »nomadsku mapu« 
u kojoj je umjetniku dopušteno da ukrštava razli­
čite morfeme i da ne vodi računa o stilskoj dosljed­
nosti, a upravo tim odustajanjem od zakonitosti 
lingvističkog evolucionizma, koji vodi krajnje re-
duktivnoj formi i čak djelu izvan materijalnosti 
forme, dolazi ovdje do narušavanja očekivanog iz­
gleda »novog« i do afirmiranja pojma »neaktual­
nog«. No time ne samo da nije bio zakočen tok 
neizbježnih umjetničkih promjena, nego je napro­
tiv taj tok ubrzan u jednom, istina, nepredviđe­
nom ali zato i ne manje izazovnom smjeru. 

Zahvatu Bonita Olive može se zamjeriti što je po­
jam Transavngarde kao ideologije umjetnosti po­
četka 80-ih godina vezao uz djelo svega petorice 
autora i time praktično inzistirao na podjeli iz­
među protagonista i sljedbenika, što ne odgova­
ra realnosti tekuće talijanske umjetničke situaci­
je. Caroli je, nasuprot tome, odlučno odbijao taj 
kult protagonizma i cijelo je to zbivanje promat­
rao ne kao novu umjetničku tendenciju nego kao 
kulturno-antropološki kompleks koji se razvija 
po horizontali mnogobrojnih doprinosa manje-vi-
še ravnopravnih sudionika. Istina je da odgova­
rajući uvid u umjetnost početka 80-ih godina u 
Italiji mora obuhvatiti ne mali broj autora, što 
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otežava kritičarsko klasificiranje tih prilika, ali za­
uzvrat vodi računa o stvarnoj složenosti konkret­
nih zbivanja. Uz mlade umjetnike, uglavnom ro­
đene oko i poslije 1950., koje je Caroli pozivao na 
izložbe 77 nuovo contesto, Nuova immagine i 77 
Magico Primario (L. Bartolini, M. Jori, A. Fag-
giano, A. Spoldi, L. Giandonato, N . Longobardi, 

P. Manai, E. Tatafiore, V. Cassano, R. Caspani i 
dr.), valja spomenuti i one koji se tako tijesno 
ne vežu uz pojam nove predodžbe ali se ipak ne 
mogu zaobići kad se govori o umjetničkim zbiva­
njima ovog trenutka (M. Bagnoli, M . Camorani, 
G. Notargiacomo, T. Durante, L. Romualdi, B. Ce-
ccobelli, E. Esposito i dr.). 
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One umjetničke pojave početka 80-ih godina koje 
nose predznak postavangarde očitovale su se u 
većini zemalja zapadne kulturne sfere (s poseb­
nom ekspanzivnošću u Sjedinjenim Američkim 
Državama), a uz to su našle svoje koresponden­
cije i s drugim disciplinama, kao što su arhitek­
tura (tzv. postmoderna), teatar, film i literatura. 
Ipak, upravo u povodu tih zbivanja počelo se go­
voriti o kraju mita internacionalizma u suvreme­
noj umjetnosti i o revalorizacijama kulturnih tra­
dicija sredina u kojima se pojedine komponente 
cijelog toga kompleksa javljaju. Kad je riječ o 
talijanskim prilikama, kritici nije promakla jed­
na moguća usporedba s onim historijskim sluča­
jem obrata koji se odigrao oko 1915. u relaciji iz­
među futurizma i metafizike. Barilli je čak dao 
i nekoliko konkretnih uputa u simptome tih pa­
ralela: kao što su se — smatra taj kritičar — ne­
koć Carra i Severini udaljavali od avangardne po­
zicije futurizma, tako su se nedavno Paolind, Kou-
nellis, Fabro, Salvo i Ontani udaljavali od neo-
avangardne pozicije Arte povere i umjetnosti po­
našanja da bi se — naravno u međusobno vrlo 
različitim rješenjima — počeli pozivati na poti­
caje pojedinih historijskih primjera. Bilo je sto­
ga razumljivo da je u posljednje vrijeme među 
talijanskim umjetnicima i kritičarima poraslo za­
nimanje za nasljeđe metafizike: De Chirico se 
smatra duhovnim prethodnikom umjetnosti 80-ih 
godina smjenjujući trenutno na položaju velike 
uzore Duchampa i Maljeviča, Carra iz metafizič­
kog perioda privlači više pažnje od Carraafutu­
rista, ponovo je na cijeni kontemplativni pristup 
Morandija i složeni metaforički način mišljenja 
Savinija, a indikativni su i nagovještaji okreta­
nja prema specifičnom ekspresionizmu Scuole Ro­
mane poslije 1930. (Scipione, Mafai), kao i prema 
fantastici Licinija iz njegova kasnog ciklusa Ama-
lasunti, nastalog između 1946. i 1950. A ako se ide 
još dublje u historiju, naići će se na veliko pog­
lavlje manirizma koje se po mnogim svojim oso­
binama — kako lingivističkim, tako i onim socio-
-psihološkim — pokazuje srodnim s klimom Tran­
savangarde i njoj bliskim pojavama, o čemu je 
pisao Bonito Oliva u tekstu Manierismo e neo-
-manierismo u posljednjem broju Flash Arta (br. 
103, svibanj 1981.). Sve te mnogobrojne referen-
ne spone današnje talijanske umjetnosti s umjet­
nošću bliže ili dalje prošlosti u vlastitoj kultur­
noj sredini navode na ovaj načelni zaključak: Za­
ista je nemoguće tekuća umjetnička zbivanja pra­
titi po linijama izravnih i međusobno povezanih 
evolutivnih etapa, umjetnost se očito ne kreće pu­

tem od »starog« k »novom« (ali, naravno, ni ob­
ratno — putem »povratka na staro«), nego je to 
ona duhovna oblast koja živi pod znakom labi­
rinta, dakle pod znakom kretanja izvan i mimo 
bilo kakva konačnog i unaprijed predviđenog is­
hoda. 

Sigurno je da bi svi ti procesi zahtijevali daljnje 
i detaljnije napore ispitivanja: tražit će se odgo­
vori na pitanja o sociološkim i političkim okviri­
ma u kojima se umjetnost početka 80-ih godina 
kreće, valjalo bi pobliže poznavati danas aktual­
na duhovna i ideološka strujanja kojima se ona 
prožima. Ne možemo se, na žalost, u sve to upu­
štati jer trenutno nedostaju mnogi osnovni uvidi, 
a uz to nema ni prijeko potrebne historijske di­
stance. Ali svakome tko želi pratiti neizvjesne pro­
cese današnje umjetnosti jasno je da se njezini 
tokovi nikada ne prekidaju: historija umjetnosti 
ne poznaje »praznih poglavlja«, pa je stoga i 80-
-im godinama namijenjeno jedno od poglavlja u 
toj historiji. U talijanskim umjetničkim prilika­
ma kraj 60-ih i cijele 70-e godine prošle su u in­
tenzivnim zbivanjima koja su započela pod zna­
kom ideologije »velikog odbijanja« kao refleksa 
poznatih događja iz 1968., da bi se s vremenom ta 
situacija transformirala u pluralističku lepezu ra­
zličitih pozicija među kojima više nijedna sebi 
ne smije pridavati isključivo pravo ideološkog 
predvodnika. Upravo takvo raspoloženje dovodi, 
čini se, do stanja koje danas mnogi vide kao 
stanje dezideologizacije umjetnosti, a to drugim 
riječima znači i stanje kraja avangarde. Zaista, 
umjetnost trenutno više ne predlaže projekte za 
buduće vrijeme, ne nudi eshatološke poruke, od­
bija svaku vezu sa znanošću, ne gaji iluziju da 
može trasirati put socijalnoj revoluciji i ne vje­
ruje da je s njezinom pomoću moguće izvesti pre­
obražaj moralnih običaja. To, međutim, nipošto 
ne znači da staje na stranu snaga reakcije: ona 
traži uporište u vlastitoj metafizičkoj naravi i 
momentano se koncentrirajući na te svoje unu­
trašnje sadržaje očekuje historijski trenutak po­
novnog izlaska u svijet zaoštrenih globalnih prili­
ka. Ta umjetnost živi — kako je točno uočio Bonito 
Oliva — u situaciji »avangarde prelaska« ili »avan­
garde prijelaznog stadija«: priznavajući još jed­
nom svoju socijalnu izolaciju i marginalizaciju, 
ne odustaje od uvjerenja da mjesto svoga sredi­
šnjeg značenja u suvremenom svijetu može os­
tvariti jedino u daljnjem produbljivanju duhov­
ne dimenzije koja je samo karakteru umjetnosti 
bitno svojstvena. 


