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terska grafika Vilka Ziljaka. Kad bi-
smo medu svim navedenim pravcima
i tendencijama htjeli navesti najdo-
sljedniji, najdominantniji i u cjelini
grafi¢ki najkvalitetniji, bila bi to za-
cijelo apstraktna geometrijska kon-
strukcija. Odreda su to dobri, cesto
vide gradeni nego spontani, ali idej-
no i tehni¢ki dosljedno provede-
ni, radovi Ivana Picelja, Vjenceslava
Richtera, Jurja Dobrovic¢a, Mladena
Galica, Julija Knifera, Ante Kuduza
i Deana Jokanovica.

Prvi bijenale suvremene hrvatske
grafike u Splitu uspio je u onome
ito je zelio: da bude zorna panora-
ma suvremenih kretanja i likovnih
dostignuca nase grafike,

daniel
buren

galerija
suvremene
umjetnosti
zagreb
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Mnogi kriticki pogledi na aktualnu
umjetnicku sitvaciju sadrze u sredi-
Stu svojih razmatranja pitanje kri-
ze dosadadnjeg oblika, statusa i zna-
cenja estetskog objekta: ocigledno
je, naime, da mnostvo primjera iz
prakse ukazuje na okolnost da ko-
munikaciju sa smislom &itavog niza
djela nove umjetnosti nije vise mo-
gude voditi istim putanjama kao jos
u nedavno] proslosti, nego je danas
prijeko potrebno zasnivati one ka-
nale sporazumijevanja posredstvom
kojih ¢e prodiranje do sdme biti od-
redenog umjetnickog stava morati
vise voditi racuna o polaznim idej-
nim pretpostavkama nego o final-
nim oblikovnim uéincima konkret-
nih individualnih pozicija. Karakter
tog procesa opisao je Filiberto Men-
na kao prijenos akcenta znacenja
umjetnickog djela s momenta reali-
zacije na moment intencije, naglasa-
vajudi pri tom da se taj faktor in-
tencije danas temelji na analizi onih
mentalnih postavki koje determini-
raju ne samo unutradnju strukturu
umjetni¢kog iskaza, nego ujedno i
nacin pa koji taj iskaz funkcionira
u kontekstu mnogobrojnih socijal-
nih, kulturnih i lingvistickih motiva
s kojima on neminovno dolazi u od-
nose razli¢itih medusobnih korelaci-
ja. Jer, umjesto da se namece kao
definitivan rezultat, novo umjetnic-
ko djelo nosi sve karakteristike tran-
zitivnog medija koji prije svega omo-
gucuje gledaocu da paZljivom racio-
nalnom rekonstrukcijom ude u okol-
nosti i premise njegova nastanka, iz
cega logicno proizlazi zakljucak da
je takvom tipu djela moguce pristu-
pati ne vise dozivljajem njegove vi-
zuelne vanjstine, nego jedino kon-
centriranim mi$ljenjem o smislu nje-
gove unutrasnje strukture, kao i o
mnogim reperkusijama koje posto-
janje jedne takve nove strukture
izaziva v tada dominantnim dimen-
zijama sdmog pojma umjetnosti.
Ukazujuci na neke od osnovnih ka-
rakteristika tih gibanja Susan Son-
tag je, pozivajuci se pri tom na jed-
nu sugestiju Harolda Rosenberga, s
pravom istaknula da su problemski
najaktivnija djela danasnje umjet-
nosti isto toliko ¢in kritike koliko i
¢in kreacije, nagladavajudi time da

daniel buren
pariz
1968

je tematika kojom se ona bave naj-
ceSce usmjerena analizi onih konsti-
tutivnih elemenata na osnovu kojih
odredeno djelo poprima osobine i
znacenja u sebi dovrienog i auto-
nomnog duhovnog bica.

Pozicija Daniela Burena danas je
mozda najkarakteristi¢niji primjer
one vrste umjetni¢kog djelovanja na
koju se mogu primijeniti upravo na-
vedene nacelne postavke, Jer, Bure-
nov rad, dostupan na mnogim samo-
stalnim i grupnim izlozbama, moze
biti lako vizuelno registriran a da pri
tom znaéenje umjetnikovih intenci-
ja ostane za nedovoljno informira-
nog gledaoca sasvim nerazjaénjeno:
ono $to mu zapravo daje puni i real-
ni smisao jest teorijska i kriti¢ka
postulacija koja ide usporedo s izla-
ganjem djela i koja zajedno s dje-

lom ¢&ini integralnu i nerazdvejivu
cjelinu. Postoji, naime, bitna razli-
ka izmedu pojma umjetnic¢ke teorije
u dosadasnjim historijskim primje-
rima i istog tog pojma kako ga shva-
¢a i interpretira Buren: kad Kan-
dinsky ili Mondrian na teorijskoj ra-
zini razmatraju funkciju svoga rada,
oni to ¢ine na nacin koji sdmom po-
stojanju slike ipak garantira moguc-
nost autonomnog djelovanja na per-
cepciju gledaoca, dok kod Burena,
naprotiv, djelo ne posjeduje atribu-
te vlastite egzistencije neovisne o
istodobno formuliranoj teorijskoj
bazi. Ono je zapravo i sémo koncipi-
rano kao vrsta teorije ili, toénije,
u svojoj strukturi sadrzi i kempo-
nentu teorije i kamponentu prakse,
§to i sam Buren potkrepljuje tezom
Althussera koju rado citira: »teori-
ja je specifi¢na forma prakse«.
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MozZe se sada postaviti pitanje: v
¢emu se sastoji nacin na koji Bu-
ren ¢ini operativno prisutnim ovaj
u koncepcijskom smislu novi tip
umjetnickog djela. Zajedno s jo3
trojicom autora slicnih pogleda na
generalnu funkciju umijetnosti (To-
roni, Permantier, Mosset) Buren je
u prvim svojim nastupima bio za-
okupljen pitanjem depersonalizacije
umjetni¢kog rada, pa su oni radi
eksplikacije toga problema za forme
svojih slika odabirali jednostavne i
ni po ¢emu individualizirane geome-
trijske sheme koje je bilo moguce
na platnu izvesti krajnje rutinskom
procedurom za ¢iju se primjenu nije
zahtijevala specijalizirana slikarska
profesija, a pogotovo ne i udio ne-
koga iznimnog umjetni¢kog talenta.

Nakon prvog nastupa te grupacije,
na izlozbi Salon de la Jeune Pein-
ture u sijeénju 1967, slijedio je u
rujnu iste godine i nastup na Bije-
nalu mladih u Parizu, kojom su pri-
likom Buren, Toroni, Permantier i
Mosset svoja djela prikazali u spo-
rednoj prostoriji a ne u glavnoj iz-
loZbenoj dvorani; time je prvi put
bilo dodirnuto pitanje uloge mjesta
izlaganja, na éemu de Buren, kao $to
c¢emo kasnije vidjeti, svjesno i &esto
upravo programski inzistirati. Bure-
nov internacionalni prodor zapogi-
nje nastupom na izlozbi »Prospect
68« u Dusseldorfu, kad je on obli-
jepio ulazni hal papirima svoje tada
vec¢ karakteristicne sheme koju de
u cijelom svome kasnijem djelova-
nju primjenjivati u uvijek jednakom
formalnom tretmanu. Ta Burenova
shema izgleda ovako: to je industrij-
ski proizvedeno platne konstantnog
desena dvobojnih vertikalnih pruga
uvijek iste Sirine: 8,7 cm, pri emu
je jedna pruga obavezno bijela, a
druga, ovisno o umjetnikovu izboru
motiviranom pojedinim konkretnim
situacijama, moze biti plava, Zuta,
crvena ili siva. Kako bi izbjegao pri-
govor da je ovako koncipiranc dje-
lo zapravo vrsta ready-madea, Buren
dvije marginalne bijele pruge prelazi
slojem isto tako bijelog akrilika, in-
tervenirajudi tako u procesu materi-
jalne definicije djela koje time nije

izgubilo svoj prvobitni izgled a ipak
je prestalo biti »nadeni predmet«
dadaisti¢kog porijekla. Burenov po-
stupak nema, dakle, niceg srodnog
s idejom prisvajanja i modificiranja
stvarnih objekata, ¢ime su se kori-
stili novi realisti okupljeni oko Re-
stanyja, nego je kod njega u pita-
nju vrsta konceptualnog rada kome
umjetnik svjesno oduzima svaki
estetski i ekspresivni uéinak, prida-
juéi mu nasuprot tome neka vrlo
precizirana znacenja koja vide ne ko-
respondiraju s fenomenima izvan-
umjetni¢ke realnosti nego se isklju-
¢ivo odnose na mnogobrojne okol-
nosti koje funkcioniraju u inter-
nom djelokrugu umijetni¢ke teorije
i umjetni¢ke prakse.

Prva konvencija koju je Buren u
svom radu doveo u pitanje hila je
evolucija umjetni¢kog jezika, Od
trenutka kad je jednom apriornom
odlukom definirao vizuelni izgled
svoga djela, Buren do danas njego-
vu formu nije vise bitnije mijenjao:
svaki nastup tog umjetnika na sa-
mostalnoj ili grupnoj izlozbi ponav-
lia, dakle, uvijek istu shemu, s tim
$to je u razmjestaju djela u odrede-
nim situacijama Buren nalazio uvi-
jek drukéije pozicije motivirajudi te
izmjene ili s&mim mjestom izlaganja
ili kontekstom koji uvjetuje prisut-
nost djeld drugih izlagaca. Buren
je, naime, od samog pocetka bio
svjestan da rad koji nije nastao na
temelju plasticke intuicije ne moze
implicirati moment razrade ili, jo3
gore, moment »usavriavanja«, nego
principijelno mora biti uvijek iden-
tican sa svojim idealnim konceptu-
alnim prototipom, §tc medutim ni-
kako ne znadi i statican u odnosu
na okolnosti koje ga okruzuju. U
svom kljuénom tekstu Opomena
(1970) — objavljenu u neéto skra-
¢enom obliku u katalogu Burenove
izlozbe v Galeriji suvremene umjet-
nosti u Zagrebu — Buren je detalj-
no i iscrpno analizirao sve pretpo-
stavke kojih se pridrzavao pri kon-
cipiranju svoga djela, kao §to je pre-
cizno evidentirao i reperkusije koje
je uolio na osnovi ponadanja svoga
diela u razli¢itim okolnim situacija-

ma. Buren je do3ao do zakljucka da
je »vizualizacija emocije«, na éemu
se najée$ce zasnivaju tradicionalni
umijetni¢ki oblici, nuzno vodila
stvaranju efekta iluzije ukljuéene
u strukturu umjetnickog objekta,
umjesto ¢ega on predlaze djelo kao
¢ist realni objekt koji ce zapravo
biti »vizualizacija samog slikarstvag,
te ¢e se kao takvo zasnivati ne vise
na faktoru inspiracije, nego na fak-
toru strogog i dosljednog metodic-
kog misljenja. Kako je nastalo na
temelju jedne autorove teorijski fik-
sirane apriorne odluke, djelo koje
Buren izlae — a ¢iji smo vizuelni
izgled ved opisali — ne moze biti u
svojoj pravoj prirodi shvaceno jed-
nostavnim formalnim &itanjem, nego
moze biti objasnjeno samo pomodu
»mentalne rekonstrukcije« i kao
takvo nije namijenjeno gledanju ne-
go prije svega razmi$ljanju. Nagla-
Savajudi distinkciju izmedu »indife-
rentnog« | »neutralnog« ponadanja
takvog tipa djela Buren precizno de-
finira razloge koji ga navode da pri
svojim nastupima primjenjuje adre-
dene modifikacije u karakteru izbo-
ra boje vertikalnih traka, kao i u
rasporedu shema u galerijskom pro-
storu ili u izvanumjetni¢ckom ekste-
rijeru, napominjujuéi pri tom da se
jedna od bitnih karakteristika nje-
gove metode upravo i sastoji U ovom
neprestanom »ponavljanju neutral-
ne forme s unodenjem stanovitih
promjena«. | dok mu ponavljanje
sluzi da naglasi moment »citljivosti
prijedloga«, promjenu unosi s ciljem
da djelo udalji od opasnosti tretma-
na »kvazi religioznog arhetipa koji
bi, umjesto da bude uistinu neutra-
lan, postao idealizirana slika neu-
tralnosti«. Jasno je, dakle, da Bu-
ren pod terminom »neutralan« razu-
mijeva zapravo oblik koji ne bi
bio opterecen intimnim nanosima
umjetnikove privatne personalnosti
(»stvaralac nije vise vlasnik djela —
pise Buren i nastavlja — to nije
njegovo djelo nego djelo«),
iako se iz globalne strategije njego-
va angazmana jasno zakljuéuje da
on ne pledira za pasivnost, nego
uprave suprotno od toga, za izravnu
socijalnu i kulturnu efikasnost toga
samo prividno ravnodusnog ponada-
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nja koje, ba$ zbog toga 5to je tak-
vo, Cesto izaziva reakciju onih men-
taliteta €iji se drudtveni status za-
sniva na prevlasti odredenih hijerar-
hijskih relacija ukorijenjenih u sa-
dasnjim sistemima. A da bi takvu
ponasanju bilo moguée pridati puno
»indikativno i kriticko« znaéenje,
¢emu Buren u osnovi svoga stava
zapravo teZi, on je razradio Citavu
strategiju prezentacije svojih djela,
pri ¢emu, kao S$to smo vidjeli, struk-
tura njihove unutrasnje forme osta-
je uvijek ista dok se struktura vanj-
ske forme (a to u njegovoj termi-
nologiji znac¢i mijesto i kontekst v
kome se djelo prikazuje) nepresta-
no mijenja, a upravo time djelo i na-
dilazi stadij neutralnosti i poprima
atribute aktivnog i u pojedinim slu-
cajevima cak i izrazito provokativ-
nog medija. Simptomatic¢no je, na-
ime, da je takav impersonalni i pri-
vidno anonimni Burenov rad bio u
vi§e navrata podvrgnut cenzuri orga-
nizatora ili sudionika onih izlozbi na
kojima je i on sudjelovao: poznato
je 5to se dogodilo prigodom njegova
nastupa na izlozbi »When Attitudes
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Become Form« u Bernu 1969, kao i
na izlozbi »V| Guggenheim Interna-
tional u New Yorku 1971. Na osnovi
tih iskustava Buren je i izvukao za-
klju¢ak da je mjesto na kome se dje-
lo prikazuje zapravo organski kore-
lat toga djela, i da o karakteru toga
mjesta nerijetko ovisi i njegov sta-
tus, njegove znacenje i njegova vri-
jednost. U tom smislu Buren izridi-
to tvrdi da se sdma institucija gale-
rije ili muzeja, u kojima je neko dje-
lo izlozeno, javlja kao onaj »okvir«
koji se, u jos uvijek dominantnim
kriterijima kulturne valorizacije u
suvremenu gradanskom drustvu, na-
mede javnosti kao garant njegove
duhovne ili njegove trziine vrijedno-
sti. A da bi poku$ao neutralizirati te
represivne utjecaje kulturnog insti-
tucionalizma, Buren je u vise navra-
ta — pocevii od akcije Hommes-
-Sandwich u Parizu 1968. pa do izla-
ganja u 140 stanica pariskog metroa
i na 100 autobusnih stanica u Los
Angelesu 1970 — organizirao javne
nastupe bez poziva i bez posredni-
Stva galerije ili muzeja, nagladavaju-
¢i da »videstrukost mjestd na koji-
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ma je prijedlog vidljiv omoguduje
da se vodi njegova postojanoste« |
izvlacedi iz tog iskustva krajnji za-
kljucak da je upravo takvim pona-
Sanjem »mogude izidi izvan utjecaja
kulturnih ustanova, a da prijedlog
ne izgubi od svoga znacenja«.

Burenova odluka o konstantnom iz-
laganju uvijek iste propozicije mo-
tivirana je svije$¢u o potrebi preki-
da s konvencionalnim zahtjevom za
evolucijom umjetnickog jezika, ¢ime
on u krajnjoj konzekvenciji nastoji
da svoje djelo oslobodi neminovno-
sti procesa neprestanih promjena
stilova $to zaprave i uvjetuje posto-
janje povijesti umjetnosti. Pa ipak,
jasno je da izvan determinanti po-
vijesnosti umjetnosti nijedno djelo,
pa ni Burenovo, ne moZe opstati:
jer, uvijek postoje sasvim odredene
duhovne i vremenske koordinate u-
nutar kojih se ono krede, a granice
nekih od tih koordinata nijedan
umjetnicki ¢in ne moze nikad zaobi-
¢i. Promatran u toj historijskoj re-
laciji, Burenov se rad nastavlja na
jednu od linija otvorenih radikaliz-
mom Duchampovih intervencija:
zajednicki im je prekid s primjenom
formativnih tehnika koje vode grad-
nji umjetni¢kog oblika, umjesto ce-
ga se sluze primjenom mentalnih
tehnika zahvaljujuéi kojima su kadri
da odredenom predmetu pridaju
atribute i kvalifikative umjetni¢kog
medija. Namjerno kaZemo medija a
ne djela, jer djelo podrazumijeva fi-
nalnost objekta koji je sposoban za-
snovati vlastitu nezavisnu egzistenci-
ju, dok medij shvaéamo kao tranzi-
tivni spoj izmedu umjetnikove in-
tencije i naSe spremnosti da samu
tu intenciju prihvatimo kao dovrsen
i cjelovit umjetniéki ¢&in. Ista ona
tvrdnja koju je G. C. Argan izrekao
u povedu Duchampa mogla bi se pri-
mijeniti i na Burenov rad: rije¢ je
o tezi po kojoj »moze postojati
umjetnost bez umijetnickog djela,
umjetnost bez inspirativne premise i
bez finalnosti lijepog«. | dok, na pri-
mjer, Ben Vautier pojam lijepog za-
mijenjuje pojmom uvijek novog i
otuda je spreman da »potpise Svec,
Buren kao da ide u drugu krajnost
svjesno omedujudi svoj izbor ekspo-
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niranjem jedne jedine teme Ciju vi-
zuelnu i formalnu jednoliénost uspi-
jeva, medutim, ispuniti maksimalno
koncentriranom, ali istodobno i flek-
sibilnom aparaturom nekoga ovom
prijedlogu imanentnog smisla i zna-
¢enja. Po toj osobini Burenov rad
pokazuje odredene problemske srod-
nosti s djelom ameri¢kih minimali-
sta Roberta Morrisa, Donalda Jud-
da, Carla Andrea i Dana Flavina, kod
kojih ta uporna »vjezba u asketiz-
mu«, to neprestano umanjivanje
vidljivog sadrzaja objekta zapravo
potencira njegov mentalni napon,
pri ¢emu se svodenje oblika gotovo
na nultu razinu fizicke pojavnosti
supstituira implikacijama vrlo ja-
snog i time ujedno i nedvosmislenog
misaonog usmjeravanja. »Minimalne
forme — pisala je Susan Sontag —
kojima kao da nedostaje emocional-
na rezonanca same po sebi ¢ine ener-
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giéne i Eesto napete izbore.« | dok
se kod spomenutih americ¢kih umjet-
nika ta napetost o¢ituje u relacijama
misaonih povezivanja sadrzanih u
internoj strukturi djela, Burenov
rad tezi da istu tu mjeru napetosti
prenese i na neke okolne drustvene
i kulturne determinante vlastitog
vremena i vlastita umjetni¢kog kon-
teksta. Buren je, naime, u svojim
tekstovima u vide navrata isticao da
svaki umjetnicki akt ima neminovno
i svoju politicku referenciju i u tom
je smislu svoja glediita iznosio vrlo
ostrim i neuvijenim kritickim to-
nom. Jer, on ne samo da otvoreno
optuzuje kulturni institucio-alizam
suvremenoga gradanskog drudtva,
nego isto tako iznosi i krajnje nega-
tivne konstatacije o sdmoj prirodi
danasnje umjetnosti koju, po nje-
mu, karakteriziraju uvijek novi aka-
demizmi i uvijek novi tradicionaliz-

mi $to se, kamuflirani oreolom na-
vodne neminovnosti, naturaju dru-
$tvu kao samozvani proroci na putu
k fikciji zajedni¢koga duhovnog pro-
gresa. U tekstu »Umjetnost, lazni
prosvjetitelj« Buren konstatira da je
ona uvijek »neizbjezni saveznik sile«
i kao takva je izmedu ostalog i »si-
gurnosni ventil represivnog siste-
ma«, dovodeéi time u sumnju Eesto
forsiranu tezu o njenoj stimulativ-
noj funkciji u suvremenoj realnosti
i isti¢udi posve suprotno shvadanje
po kome je njena globalna prisut-
nost u suvremenoj historijskoj si-
tuaciji zapravo izrazito reakcionar-
na. Ostavljajudi po strani diskusiju
o razlozima i argumentima tih Bure-
novih radikalnih tvrdnji, mozemo
postaviti pitanje kako on s&m vidi
svoje mjesto u tim, po njemu, kraj-
nje kompromitantnim okolnostima.
Buren svojim nastupima na mnogim
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izlozbama internacionalne avangar-
de sedamdesetih godina zeli pridati
ulogu gotovo subverzivnog elementa,
o ¢emu svjedodi i ova] pasus jednog
njegova teksta: »Sto se tice moje sli-
ke, bila ona na Prospectu ili ne, na
Documentima, u Kunsthalle u Ber-
nu, u Guggenheimovu muzeju u New
Yorku ukljucena ili odbijena, prika-
zana ili cenzurirana, ona ne moze bi-
ti isklju¢ena iz sadasnjosti bududi
da raskrinkava ideologiju te sadas-
njosti.« Kao §to potvrduje niz poda-
taka iz Burenove izlagactke prakse,
njegovo djelo, koje sa formalne i
ekspresivne strane ne pokazuje go-
tovo nikakav pomak sa svjesno oda-
brane razine »nultog stupnja«, ispu-
njeno je ne samo nizom sloZenih
unutrasnjih oznacenja, nego je ujed-
no i okruZeno cijelom strategijom
javnog ponasanja koje ovom autoru
pridaje ulogu jedne od najkontro-
verznijih ali nesumnjivo i najdjelo-
tvornijih li¢nosti u aktualnoj umjet-
ni¢koj situaciji. Aktivnhost njegova
polozaja u suvremenosti sasto]i se
ne u cilju koji je Zelio dostidi nego
u pitanjima koja je uspio otvoriti:
jer, sav njegov napor moZe se pro-
primjera one krajnje riskantne sud-
bine danadnjeg umjetnika koji svoje
djelo gradi na granici dileme »sve ili
nista«, uvjeren da vlastitu pokretac-
ku motivaciju ne moze vise traziti u
dosezanju nekog danas nepostojeceg
ideala vrijednosti, nego prije svega
u opravdanosti aksioma od kojega
svaki umjetnik polazi, a ti¢e se mo-
gucnosti osmis$ljavanja njegovih na-
stojanja. | Buren je, kao i prije nje-
ga Manzoni, svjestan da u sadasnjim
povijesnim okolnostima pune legiti-
mnosti negativnih premisa umjetnic-
kog bi¢a sdma praznina djela moze
u isti mah biti i njegova najveda
vrlina, pod pretpostavkom da je ona
kadra kontekst u kome se krede is-
koristiti za potvrdivanje onih polaz-
nih problemskih pretpostavki koje
zapravo nikad ne vode nekom ko-
naénom rjeSenju, nego su osudene
da neprestano vibriraju u prostoru
izmedu perspektive moguce povijes-
ne potvrde | vjecne neizvjesnosti
smisla svaki put nanovo uloZenog
napora.

boccioni
i njegovo
vrijeme

palazo reale
milano 1974,

jesa denegri

Kao nijedna pojava medu ranim
avangarcnim pokretima s pocetka
stoljeda, futurizam je posljednjih
godina privlaéio intenzivhu i kon-
stantnu paznju kritike i historiogra-
fije moderne umjetnosti: pocevsi od
1960, kad je Guido Ballo na XXX
venecijanskom bijenalu organizirao
sekciju »Mostra storica del Futuri-
smo«, kojom je prilikom taj pravac
bio prvi put promatran u kontekstu
istodobnih evropskih umjetnickih
kretanja, slijedio je niz izlozbi medu
kojima se mogu spomenuti prve po-
slijeratne revalorizacije opusa Gina
Severinija u Palazzo Barberini u Ri-
mu 1961. i Giacoma Balle u Galle-
ria Civica u Torinu 1963, retrospek-
tiva Umberta Boccionija na XXXII|
bijenalu 1966, antologijske selekci-
je Balle, Severinija, Carraa i Russola
na XXXV bijenalu 1968, izlozba fu-
turizma s posebnim osvrtom na nje-
gove doprinose u scenografiji, tipo-
grafiji i fotografiji u Tate galeriji u
Londonu, retrospektive Balle i Seve-
rinija i1 izlozba Futurizam i Francu-
ska u Muzeju moderne umjetnosti u
Parizu. Tim organizacionim potezi-
ma treba prikljuéiti i ostale istrazi-
vacke pothvate koji zapocinju publi-
ciranjem materijala futuristickih ar-
hiva (Archivi del Futurismo, 1957)
u redakciji Marije Drudi Gambillo
i Terese Fiori, nakon cega je slije-
dilo mnostvo kriti¢kih interpretacija
eksperata kao $to su Argan, Apollo-
nio, Marchiori, Calvesi, Crispolti,
Ballo, Russoli, De Micheli, De Mar-
chis, Menna, Fagiolo i drugi. Pa
ipak, sigurno je da unutar ove tema-
tike i nadalje ostaje dovoljno mo-
guénosti za nove poglede i drugacija
tumacenja, a jedan je od takvih pri-
stupa i izlozba »Boccioni i njegovo
vrijeme« koju su Ballo, Russoli i
Jean Leymarie organizirali na pocet-
ku 1974, u prostorijama Palazzo
Reale u Milanu.

Osnovna kriticka ideja milanske iz-
lozbe sastojala se u teznji da se de-
taljnom prezentacijom pojedinih
razvojnih etapa umjetnosti Umberta
Boccionija simultano prate ne samo
one pojave koje normalno &ine nje-
gov najuZi vremenski i problemski



