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ješa denegri 

terska graf ika Vi Ika Ži l jaka. Kad bi­
smo među svim navedenim pravcima 
i tendenci jama ht je l i navesti najdo­
s l jedn i j i , na jdominan tn i j i i u cjel ini 
graf ičk i na jkva l i te tn i j i , bila bi to za­
ci je lo apstraktna geometr i jska kon­
s t rukc i j a . Odreda su to dob r i , često 
više građeni nego spontani , ali idej­
no i tehnički dosl jedno provede­
n i , radovi Ivana Picelja, Vjenceslava 
Richtera, Jur ja Dobrovića, Mladena 
Galica, Jul i ja Kn i fera , Ante Kuduza 
i Deana Jokanovića. 

Prvi bi jenale suvremene hrvatske 
graf ike u Spl i tu uspio je u onome 
što je žel io: da bude zorna panora­
ma suvremenih kretanja i l ikovnih 
dostignuća naše graf ike. 
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je tematika ko jom se ona bave naj­
češće usmjerena analizi onih konst i ­
tu t ivn ih elemenata na osnovu ko j ih 
određeno d je lo popr ima osobine i 
značenja u sebi dovršenog i auto-
nomnog duhovnog bića. 

Pozicija Daniela Burena danas je 
možda na jkarak ter is t i čn i j i p r im je r 
one vrste umjetn ičkog d je lovanja na 
ko ju se mogu p r im i jen i t i upravo na­
vedene načelne postavke. Jer, Bure-
nov rad, dostupan na mnogim samo­
staln im i g rupn im izložbama, može 
b i t i lako vizuelno registr i ran a da pr i 
tom značenje umje tn i kov ih intenci­
ja ostane za nedovol jno in fo rmi ra ­
nog gledaoca sasvim nerazjašnjeno: 
ono što mu zapravo daje puni i real­
ni smisao jest teor i jska i k r i t i čka 
postulaci ja koja ide usporedo s izla­
ganjem djela i koja zajedno s dje­

lom čini integralnu i nerazdvoj ivu 
c je l inu. Postoj i , naime, bi'tna razl i­
ka između po jma umje tn ičke teor i je 
u dosadašnj im h i s to r i j sk im pr im je­
r ima i istog tog po jma kako ga shva­
ća i in terpret i ra Buren: kad Kan-
d insky ili Mondr ian na teor i j sko j ra­
zini razmatra ju f u n k c i j u svoga rada, 
oni to čine na način ko j i samom po­
s to jan ju sl ike ipak garant i ra moguć­
nost autonomnog d je lovan ja na per­
cepci ju gledaoca, dok kod Burena, 
naprot iv , d je lo ne posjeduje a t r ibu­
te vlast i te egzistencije neovisne o 
istodobno f o rmu l i r ano j teor i j sko j 
bazi. Ono je zapravo i samo konc ip i ­
rano kao vrsta teor i je i l i , točn i je , 
u svojoj s t ruk tu r i sadrži i kompo­
nentu teor i je i komponentu prakse, 
što i sam Buren p o t k r e p l j u j e tezom 
Althussera k o j u rado c i t i r a : »teor i ­
ja je specifična fo rma prakse«. 

Mnogi k r i t i čk i pogledi na aktualnu 
umje tn ičku s i tuaci ju sadrže u sredi­
štu svoj ih razmatranja p i tanje kr i ­
ze dosadašnjeg ob l i ka , statusa i zna­
čenja estetskog ob jek ta : očigledno 
je, naime, da mnoštvo p r im je ra iz 
prakse ukazuje na okolnost da ko­
mun ikac i ju sa smislom čitavog niza 
djela nove umjetnost i ni je više mo­
guće vodi t i ist im putanjama kao još 
u nedavnoj proš lost i , nego je danas 
p r i j eko potrebno zasnivati one ka­
nale sporazumi jevanja posredstvom 
ko j ih će prod i ran je do same b i t i od­
ređenog umjetn ičkog stava morat i 
više vodi t i računa o polaznim idej­
n im pretpostavkama nego o f inal­
n im ob l i kovn im učincima konkret­
nih ind iv idualn ih pozic i ja. Karakter 
tog procesa opisao je Fi l iber to Men-
na kao pr i jenos akcenta značenja 
umjetn ičkog djela s momenta reali­
zacije na moment intenci je, naglaša­
vajući pr i tom da se taj f ak to r in­
tenci je danas temel j i na analizi onih 
mentaln ih postavki koje determin i ­
ra ju ne samo unut rašn ju s t r uk tu ru 
umjetn ičkog iskaza, nego ujedno i 
način pa ko j i taj iskaz funkc ion i ra 
u kontekstu mnogobro jn ih soci jal­
n ih , ku l t u rn ih i l ingvist ičk ih mot iva 
s ko j ima on neminovno dolazi u od­
nose razl ič i t ih međusobnih korelaci­
ja . Jer, umjesto da se nameće kao 
def in i t ivan rezultat, novo umjetnič­
ko d je lo nosi sve karakter is t ike t ran-
z i t ivnog medi ja ko j i p r i je svega omo­
gućuje gledaocu da pažl j ivom racio­
nalnom rekons t rukc i jom uđe u oko l ­
nosti i premise njegova nastanka, iz 
čega logično proizlazi zak l jučak da 
je takvom t ipu djela moguće pr is tu­
pati ne više dož iv l ja jem njegove vi­
zuelne vanjšt ine, nego jedino kon­
cent r i ran im miš l jen jem o smislu nje­
gove unutrašnje s t ruk tu re , kao i o 
mnogim reperkusi jama koje posto­
janje jedne takve nove s t ruk tu re 
izaziva u tada dominan tn im dimen­
z i jama samog pojma umje tnos t i . 
Ukazujući na neke od osnovnih ka­
rakter is t ika t ih gibanja Susan Son-
tag je, pozivajući se pr i tom na jed­
nu sugesti ju Harolda Rosenberga, s 
pravom istaknula da su problemski 
na jak t ivn i ja djela današnje umjet­
nosti isto to l i ko čin k r i t i ke ko l i ko i 
čin kreaci je, naglašavajući t ime da 
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Može se sada postavi t i p i tan je : u 
čemu se sastoji način na ko j i Bu­
ren čini operat ivno p r i su tn im ovaj 
u koncepci jskom smislu novi t ip 
umje tn ičkog d je la. Zajedno s još 
t ro j i com autora sl ičnih pogleda na 
generalnu f unkc i j u umjetnost i (To­
r o m , Permant ier, Mosset) Buren je 
u p rv im svoj im nastupima bio za­
okup l jen p i tan jem depersonalizaci je 
umje tn ičkog rada, pa su oni radi 
ekspl ikaci je toga problema za fo rme 
svoj ih sl ika odabira l i jednostavne i 
ni po čemu indiv idual iz i rane geome­
t r i j ske sheme koje je bi lo moguće 
na p latnu izvesti k ra jn je ru t inskom 
procedurom za č i ju se p r im jenu ni je 
zahti jevala speci jal iz irana sl ikarska 
profes i ja , a pogotovo ne i udio ne­
koga iznimnog umjetn ičkog talenta. 

Nakon prvog nastupa te grupaci je, 
na izložbi Salon de la Jeune Pein-
ture u s i ječnju 1967., s l i jedio je u 
ru jnu iste godine i nastup na Bije­
nalu mladih u Parizu, ko jom su p r i ­
l i kom Buren, Toron i , Permantier i 
Mosset svoja djela pr ikazal i u spo­
rednoj p ros to r i j i a ne u glavnoj iz­
ložbenoj dvoran i ; t ime je prvi put 
bi lo dod i rnu to p i tanje uloge mjesta 
izlaganja, na čemu će Buren, kao što 
ćemo kasnije v id je t i , svjesno i često 
upravo programski inz is t i ra t i . Bure-
nov internacionalni p rodor započi­
nje nastupom na izložbi »Prospect 
68« u Düsseldorfu, kad je on obi i-
jepio ulazni hal papi r ima svoje tada 
već karakter is t ične sheme ko ju će 
u c i je lom svome kasni jem djelova­
n ju p r im jen j i va t i u uvi jek jednakom 
fo rma lnom t re tmanu. Ta Burenova 
shema izgleda ovako: to je indus t r i j ­
ski proizvedeno platno konstantnog 
desena dvobo jn ih ver t ika ln ih pruga 
uv i jek iste š i r ine: 8,7 cm, pr i čemu 
je jedna pruga obavezno b i je la , a 
druga, ovisno o umje tn ikovu izboru 
mot i v i ranom po jed in im konkre tn im 
s i tuac i jama, može b i t i plava, žuta, 
crvena ili siva. Kako bi izbjegao pr i ­
govor da je ovako konc ip i rano dje­
lo zapravo vrsta ready-madea, Buren 
dv i je marginalne bi jele pruge prelazi 
s lojem isto tako bi je log ak r i l i ka , in­
terveni ra juć i tako u procesu mater i ­
jalne def in ic i je djela koje t ime ni je 

izgubilo svoj p rvob i tn i izgled a ipak 
je prestalo bi t i »nađeni predmet« 
dadaist ičkog por i jek la . Burenov po­
stupak nema, dakle, ničeg srodnog 
s idejom pr isvajanja i mod i f i c i ran ja 
stvarnih ob jekata, čime su se ko r i ­
st i l i novi realisti okup l jen i oko Re-
stanvja, nego je kod njega u p i ta ­
n ju vrsta konceptualnog rada kome 
umje tn ik svjesno oduzima svaki 
estetski i ekspresivni učinak, pr ida­
jući mu nasuprot tome neka vr lo 
precizirana značenja koja više ne ko­
respondira ju s fenomenima izvan-
umjetn ičke realnosti nego se isk l ju­
čivo odnose na mnogobro jne oko l ­
nosti koje funkc ion i ra ju u inter­
nom d je lokrugu umjetn ičke teor i je 
i umjetn ičke prakse. 

Prva konvenci ja ko ju je Buren u 
svom radu doveo u pi tanje bila je 
evoluci ja umjetn ičkog jezika. Od 
t renutka kad je jednom apr io rnom 
od lukom def in i rao vizuelni izgled 
svoga d je la , Buren do danas njego­
vu f o rmu ni je više b i tn i je mi jen jao : 
svaki nastup tog umje tn ika na sa­
mostalnoj ili g rupnoj izložbi ponav­
l ja , dakle, uv i jek istu shemu, s t im 
što je u razmještaju djela u određe­
nim si tuaci jama Buren nalazio uvi­
jek d rukč i j e pozici je mot iv i ra juć i te 
izmjene ili samim mjestom izlaganja 
ili kontekstom ko j i uv jetu je pr isut­
nost djela drug ih izlagača. Buren 
je, naime, od samog početka bio 
svjestan da rad ko j i ni je nastao na 
temel ju plast ičke in tu ic i je ne može 
impl ic i ra t i moment razrade i l i , još 
gore, moment »usavršavanja«, nego 
pr inc ip i je lno mora bi t i uv i jek iden­
tičan sa svoj im idealnim konceptu­
aln im p ro to t i pom, što međut im n i ­
kako ne znači i statičan u odnosu 
na okolnost i koje ga ok ružu ju . U 
svom k l jučnom tekstu O p o m e n a 
(1970.) — objav l jenu u nešto skra­
ćenom ob l i ku u katalogu Burenove 
izložbe u Galer i j i suvremene umjet­
nosti u Zagrebu — Buren je detal j ­
no i iscrpno analizirao sve pretpo­
stavke ko j ih se pr idržavao pr i kon­
c ip i ran ju svoga d je la , kao što je pre­
cizno evident i rao i reperkusi je koje 
je uočio na osnovi ponašanja svoga 
djela u raz l ič i t im oko ln im si tuaci ja­

ma. Buren je došao do zak l jučka da 
je »vizualizacija emoci je«, na čemu 
se najčešće zasnivaju t rad ic iona ln i 
umje tn ičk i ob l ic i , nužno vodi la 
s tvaranju efekta i luzi je uk l jučene 
u s t ruk tu ru umje tn ičkog ob jek ta , 
umjesto čega on predlaže d je lo kao 
čist realni ob jek t ko j i će zapravo 
b i t i »vizualizaci ja samog s l ikars tva«, 
te će se kao takvo zasnivati ne više 
na fak to ru inspi rac i je , nego na fak­
toru strogog i dosl jednog metodič­
kog miš l jen ja . Kako je nastalo na 
temel ju jedne autorove teor i j sk i f ik ­
sirane apr iorne od luke, d je lo koje 
Buren izlaže — a č i j i smo vizuelni 
izgled već opisali — ne može b i t i u 
svojoj pravoj p r i rod i shvaćeno jed­
nostavnim fo rma ln im č i tan jem, nego 
može b i t i ob jašnjeno samo pomoću 
»mentalne rekonst rukc i je« i kao 
takvo ni je nami jen jeno gledanju ne­
go pr i je svega razmiš l jan ju . Nagla­
šavajući d is t inkc i ju između »indi fe­
rentnog« i »neutralnog« ponašanja 
takvog t ipa djela Buren precizno de­
f in i ra razloge ko j i ga navode da pr i 
svo j im nastupima p r i m j e n j u j e odre­
đene modi f ikac i je u karak teru izbo­
ra boje ver t ika ln ih t raka , kao i u 
rasporedu shema u ga ler i j skom pro­
storu il i u i zvanumjetn ičkom ekste­
r i j e ru , napomin ju juć i pr i tom da se 
jedna od b i tn ih ka rak te r i s t i ka nje­
gove metode upravo i sastoj i u ovom 
neprestanom »ponav l jan ju neut ra l ­
ne fo rme s unošenjem stanov i t ih 
p romjena«. I dok mu ponav l jan je 
služi da naglasi moment »č i t l j i vos t i 
pr i jed loga«, p romjenu unosi s c i l jem 
da d je lo udal j i od opasnosti t re tma­
na »kvazi rel igioznog arhet ipa ko j i 
b i , umjesto da bude uist inu neutra­
lan, postao idealizirana sl ika neu­
t ra lnost i« . Jasno je, dakle, da Bu­
ren pod te rminom »neutralan« razu­
mijeva zapravo ob l i k ko j i ne bi 
bio opterećen i n t imn im nanosima 
umjetn ikove pr ivatne personalnost i 
(»stvaralac ni je više v lasnik djela — 
piše Buren i nastavl ja — to ni je 
n j e g o v o dje lo nego d j e l o « ) , 
iako se iz globalne strategi je njego­
va angažmana jasno zak l juču je da 
on ne pledira za pasivnost, nego 
upravo suprotno od toga, za izravnu 
soci ja lnu i ku l tu rnu ef ikasnost toga 
samo pr iv idno ravnodušnog ponaša-



new york , soho 
1973 

192 

nja koje, baš zbog toga što je tak­
vo, često izaziva reakci ju onih men­
tal i teta č i j i se društveni status za­
sniva na prevlast i određenih hi jerar­
h i jsk ih relaci ja ukor i jen jen ih u sa­
dašn j im sistemima. A da bi takvu 
ponašanju b i lo moguće pr idat i puno 
» ind ika t ivno i k r i t i čko« značenje, 
čemu Buren u osnovi svoga stava 
zapravo teži, on je razradio čitavu 
strategi ju prezentaci je svoj ih d je la , 
pr i čemu, kao što smo v id je l i , s t ruk­
tura nj ihove unutrašnje fo rme osta­
je uvi jek ista dok se s t ruk tu ra van j ­
ske fo rme (a to u njegovoj termi­
nologi j i znači mjesto i kontekst u 
kome se d je lo pr ikazu je) nepresta­
no mi jen ja , a upravo t ime dje lo i na­
dilazi stadi j neutralnost i i popr ima 
at r ibute akt ivnog i u po jed in im slu­
čajevima čak i izrazito provokat iv­
nog medi ja . S imptomat ično je, na­
ime, da je takav impersonalni i p r i ­
v idno anonimni Burenov rad bio u 
više navrata podvrgnut cenzuri orga­
nizatora ili sudionika onih izložbi na 
ko j ima je i on sudjelovao: poznato 
je što se dogodi lo pr igodom njegova 
nastupa na izložbi »When At t i tudes 

Become Form« u Bernu 1969., kao i 
na izložbi »VI Guggenheim Interna­
t ional u New Y o r k u 1971. Na osnovi 
t ih iskustava Buren je i izvukao za­
k l jučak da je mjesto na kome se dje­
lo pr ikazuje zapravo organski kore-
lat toga d je la , i da o karakteru toga 
mjesta ner i je tko ovisi i njegov sta­
tus, njegovo značenje i njegova v r i ­
jednost. U tom smislu Buren izr iči­
to tv rd i da se sama inst i tuc i ja gale­
r i je ili muzeja, u ko j ima je neko dje­
lo izloženo, jav l ja kao onaj »okvir« 
ko j i se, u još uv i jek dominan tn im 
k r i t e r i j ima ku l tu rne valor izaci je u 
suvremenu građanskom druš tvu , na­
meće javnost i kao garant njegove 
duhovne ili njegove tržišne vr i jedno­
st i . A da bi pokušao neutra l iz i rat i te 
represivne utjecaje ku l tu rnog inst i­
tucionaI izma, Buren je u više navra­
ta — počevši od akci je Hommes-
-Sandwich u Parizu 1968. pa do izla­
ganja u 140 stanica par iškog metroa 
i na 100 autobusnih stanica u Los 
Angelesu 1970 — organizirao javne 
nastupe bez poziva i bez posredni­
štva galeri je ili muzeja, naglašavaju­
ći da »višestrukost mjesta na ko j i ­

ma je pr i jed log v id l j i v omogućuje 
da se uoči njegova postojanost« i 
izvlačeći iz tog iskustva k ra j n j i za­
k l jučak da je upravo takv im pona­
šanjem »moguće izići izvan ut jecaja 
ku l tu rn ih ustanova, a da pr i jed log 
ne izgubi od svoga značenja«. 

Burenova odluka o konstantnom iz­
laganju uvi jek iste propozic i je mo­
t iv i rana je sviješću o potrebi p rek i ­
da s konvencionaln im zaht jevom za 
evoluc i jom umje tn ičkog jezika, čime 
on u k ra j n j o j konzekvenci j i nastoj i 
da svoje d je lo oslobodi neminovno­
sti procesa neprestanih p romjena 
sti lova što zapravo i uv jetu je posto­
janje povi jest i umje tnos t i . Pa ipak, 
jasno je da izvan determinant i po-
vi jesnost i umjetnost i n i jedno d je lo , 
pa ni Burenovo, ne može ops ta t i : 
jer , uv i jek postoje sasvim određene 
duhovne i vremenske koord inate u-
nutar ko j ih se ono kreće, a granice 
nekih od t ih koord inata ni jedan 
umje tn ičk i čin ne može n ikad zaobi­
ć i . Promatran u to j h is to r i j sko j re­
lac i j i , Burenov se rad nastavl ja na 
jednu od l in i ja o tvoren ih radikal iz­
mom Duchampovih in tervenc i ja : 
zajednički im je p rek id s p r im jenom 
fo rmat i vn ih tehnika koje vode grad­
nj i umjetn ičkog ob l i ka , umjesto če­
ga se služe p r im jenom menta ln ih 
tehnika zahval ju juć i ko j ima su kadr i 
da određenom predmetu p r ida ju 
a t r ibute i kva l i f ika t ive umje tn ičkog 
medi ja . Namjerno kažemo medi ja a 
ne d je la , jer d je lo podrazumi jeva f i ­
naInost ob jek ta ko j i je sposoban za­
snovati v last i tu nezavisnu egzistenci­
j u , dok medi j shvaćamo kao t ranzi -
t ivni spoj između umje tn ikove in­
tenci je i naše spremnost i da samu 
tu in tenci ju p r ihva t imo kao dovršen 
i c jelovi t umje tn ičk i č in . Ista ona 
tv rdn ja ko ju je G. C. Argan izrekao 
u povodu Duchampa mogla bi se p r i ­
m i jen i t i i na Burenov rad : r i ječ je 
o tezi po ko jo j »može posto ja t i 
umjetnost bez umje tn ičkog d je la , 
umjetnost bez inspirat ivne premise i 
bez f inalnost i l i jepog«. I dok , na p r i ­
m jer , Ben Vaut ier po jam l i jepog za­
m jen ju je po jmom uvi jek novog i 
otuda je spreman da »potpiše Sve«, 
Buren kao da ide u drugu k ra jnos t 
svjesno omeđujuć i svoj izbor ekspo-
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ni ran jem jedne jedine teme č i ju v i -
zuelnu i fo rma lnu jednol ičnost uspi­
jeva, među t im , ispunit i maksimalno 
koncent r i ranom, ali istodobno i f lek­
s ib i lnom aparaturom nekoga ovom 
pr i jed logu imanentnog smisla i zna­
čenja. Po toj osobini Burenov rad 
pokazuje određene problemske srod­
nosti s d je lom amer ičk ih min imal i ­
sta Roberta Mor r i sa , Donalda Jud-
da, Carla Andrea i Dana Flavina, kod 
ko j ih ta uporna »vježba u asketiz-
mu« , to neprestano umanj ivan je 
v id l j i vog sadržaja ob jek ta zapravo 
potencira njegov mentalni napon, 
pr i čemu se svođenje obl ika gotovo 
na nu l tu razinu f iz ičke pojavnost i 
supst i tu i ra impl ikac i jama vr lo ja­
snog i t ime ujedno i nedvosmislenog 
misaonog usmjeravanja. »Minimalne 
fo rme — pisala je Susan Sontag — 
ko j ima kao da nedostaje emocional­
na rezonanca same po sebi čine ener­

gične i često napete izbore.« I dok 
se k o d spomenut ih amer ičk ih umjet­
nika ta napetost oč i tu je u relaci jama 
misaonih povezivanja sadržanih u 
in ternoj s t ruk tu r i d je la, Burenov 
rad teži da istu tu mjeru napetosti 
prenese i na neke okolne društvene 
i ku l tu rne determinante vlast i tog 
vremena i v last i ta umjetn ičkog kon­
teksta. Buren je, naime, u svoj im 
tekstovima u više navrata isticao da 
svaki umje tn ičk i akt ima neminovno 
i svoju po l i t i čku referenci ju i u tom 
je smislu svoja gledišta iznosio v r lo 
oš t r im i neuvi jenim k r i t i č k im to­
nom. Jer, on ne samo da otvoreno 
optužuje ku l tu rn i inst i tuc io^al izam 
suvremenoga građanskog društva, 
nego isto tako iznosi i k ra jn je nega­
tivne konstataci je o samoj p r i rod i 
današnje umjetnost i k o j u , po nje­
m u , karak ter iz i ra ju uvi jek novi aka­
demizmi i uv i jek novi t radicional iz­

mi što se, kamuf l i ran i o reo lom na­
vodne neminovnost i , na tu ra ju d r u ­
štvu kao samozvani p ro roc i na pu tu 
k f i kc i j i zajedničkoga duhovnog pro­
gresa. U tekstu »Umjetnost , lažni 
prosv jet i te l j« Buren konstat i ra da je 
ona uv i jek »neizbježni saveznik sile« 
i kao takva je između ostalog i »si­
gurnosni vent i l represivnog siste­
ma«, dovodeći t ime u sumnju često 
fors i ranu tezu o n jenoj s t imulat iv ­
noj f unkc i j i u suvremenoj realnost i 
i ist ičući posve supro tno shvaćanje 
po kome je njena globalna pr isut ­
nost u suvremenoj h is to r i j sko j si­
tuaci j i zapravo izrazito reakcionar­
na. Ostav l ja juć i po st rani d iskus i ju 
o razlozima i argument ima t ih Bure-
novih rad ika ln ih t v r d n j i , možemo 
postavi t i p i tanje kako on sam v id i 
svoje mjesto u t im , po n jemu, kra'j-
nje komprom i t an tn im oko lnos t ima. 
Buren svoj im nastupima na mnog im 
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izložbama internacionalne avangar­
de sedamdesetih godina želi p r ida t i 
ulogu gotovo subverzivnog elementa, 
o čemu svjedoči i ovaj pasus jednog 
njegova teksta: »Što se tiče moje sli­
ke, bi la ona na Prospectu ili ne, na 
Document ima, u Kunsthal le u Ber­
nu, u Guggenheimovu muzeju u New 
Y o r k u ukl jučena ili odb i jena, p r i ka ­
zana ili cenzur i rana, ona ne može bi­
ti iskl jučena iz sadašnjosti budući 
da raskr inkava ideologi ju te sadaš­
njost i .« Kao što po tv rđu je niz poda­
taka iz Burenove izlagačke prakse, 
njegovo d je lo , koje sa formalne i 
ekspresivne strane ne pokazuje go­
tovo nikakav pomak sa svjesno oda­
brane razine »nul tog s tupn ja«, ispu­
njeno je ne samo nizom složenih 
unut rašn j ih označenja, nego je ujed­
no i okruženo c i je lom st rategi jom 
javnog ponašanja koje ovom autoru 
pr ida je ulogu jedne od na jkont ro-
verzn i j ih ali nesumnj ivo i najdjelo­
t vo rn i j i h l ičnosti u aktualnoj umjet­
n ičkoj s i tuac i j i . Akt ivnost njegova 
položaja u suvremenosti sastoji se 
ne u c i l ju ko j i je želio dostići nego 
u p i t an j ima koja je uspio o t vo r i t i : 
jer, sav njegov napor može se pro­
matrat i kao jedan od na jdrast ičn i j ih 
p r im je ra one k ra jn je r iskantne sud­
bine današnjeg umje tn ika k o j i svoje 
d je lo gradi na granici di leme »sve ili 
n išta«, uvjeren da v last i tu pokretač­
ku mot ivac i ju ne može više traži t i u 
dosezanju nekog danas nepostojećeg 
ideala v r i j ednos t i , nego pr i je svega 
u opravdanost i aksioma od kojega 
svaki umje tn ik polazi, a tiče se mo­
gućnosti osmišl javanja njegovih na­
s to jan ja . I Buren je, kao i p r i je nje­
ga Manzoni , svjestan da u sadašnj im 
povi jesnim oko lnost ima pune legiti­
mnost i negativnih premisa umjetnič­
kog bića sama praznina djela može 
u isti mah bi t i i njegova najveća 
v r l i na , pod pretpostavkom da je ona 
kadra kontekst u kome se kreće is­
kor is t i t i za potvrđ ivan je onih polaz­
nih prob lemskih pretpostavki koje 
zapravo nikad ne vode nekom ko­
načnom r ješenju, nego su osuđene 
da neprestano v ib r i r a ju u prostoru 
između perspektive moguće povijes­
ne potvrde i vječne neizvjesnosti 
smisla svaki put nanovo uloženog 
napora. 

boccioni 
i njegovo 
vrijeme 
palazo reale 
milano 1974. 

ješa denegri 

Kao ni jedna pojava među ran im 
avangardnim pokre t ima s početka 
stol jeća, fu tu r i zam je pos l jedn j ih 
godina pr iv lač io intenzivnu i kon­
stantnu pažnju k r i t i k e i h is tor iogra­
f i je moderne umje tnos t i : počevši od 
1960., kad je Guido Ballo na X X X 
veneci janskom bi jenalu organiz i rao 
sekci ju »Mostra stor ica del Fu tur i -
smo«, ko jom je p r i l i k o m taj pravac 
bio prv i put p romat ran u kontekstu 
is todobnih evropsk ih umje tn ičk ih 
k re tan ja , s l i jedio je niz izložbi među 
ko j ima se mogu spomenut i prve po­
sl i jeratne revalor izaci je opusa Gina 
Severini ja u Palazzo Barber in i u Ri­
mu 1961. i Giacoma Balle u Galle­
ria Civica u Tor inu 1963, retrospek­
tiva Umberta Boccioni ja na X X X I I I 
b i jenalu 1966., anto logi jske selekci­
je Balle, Sever in i ja, Carràa i Russola 
na X X X I V bi jenalu 1968., izložba Pu­
tur izma s posebnim osvr tom na nje­
gove dopr inose u scenograf i j i , t ipo­
gra f i j i i fo togra f i j i u Tate galer i j i u 
Londonu, ret rospekt ive Balle i Seve­
r in i ja i izložba Futur izam i Francu­
ska u Muzeju moderne umjetnost i u 
Parizu. T im organizacionim potezi­
ma treba p r i k l j uč i t i i ostale istraži­
vačke pothvate ko j i započin ju pub l i ­
c i ran jem mater i ja la f u tu r i s t i čk ih ar­
hiva (Arch iv i del Futur ismo, 1957.) 
u redakci j i Mar i je Drudi Gambi l lo 
i Terese F ior i , nakon čega je sl i je­
d i lo mnoštvo k r i t i č k i h in terpretac i ja 
eksperata kao što su Argan, Apol lo­
nio, March io r i , Calvesi, Cr i spo i t i , 
Ballo, Russoli, De Miche l i , De Mar-
chis, Menna, Fagiolo i d rug i . Pa 
ipak, sigurno je da unutar ove tema­
t ike i nadalje ostaje dovo l jno mo­
gućnosti za nove poglede i drugač i ja 
tumačenja, a jedan je od takv ih pr i ­
stupa i izložba »Boccioni i njegovo 
vr i jeme« ko ju su Bal lo, Russoli i 
Jean Leymarie organiz i ra l i na počet­
ku 1974. u p ros to r i j ama Palazzo 
Reale u M i lanu . 

Osnovna k r i t i čka ideja mi lanske iz­
ložbe sastojala se u težnji da se de­
ta l jnom prezentaci jom po jed in ih 
razvojnih etapa umjetnost i Umberta 
Boccioni ja s imul tano prate ne samo 
one pojave koje normalno čine nje­
gov najuži vremenski i p rob lemski 


