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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.
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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
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kontekst, nego ujedno i one koje
su, posredno ili neposredno, mogle
pridonijeti njegovu formiranju, i one
koje imaju karakter direktnih ili in-
direktnih posljedica prvobitnoga fu-
turistickog prodora. Ali kako je u
sluéaju ovog pokreta rije¢ o kultur-
nom fenomenu koji daleko nadilazi
podruéje slikarskih ili skulptorskih
istrazivanja u uzem smislu rijeci,
prerastajué¢i u svojim krajnjim in-
stancama u odredeno shvacanje Zi-
votnog ponadanja, bilo je prijeko po-
trebno, problematiku futurizma sli-
jediti na dva specifi¢na, iako i me-
dusobno tijesno uvjetovana, plana.
Prvi podrazumijeva uvid u duhovnu
i idejnu klimu vremena u kome se
futurizam javio i razvijao, a drugi
pretpostavija analizu konkretnoga
plastickog repertoara kojim su se
njegovi protagonisti koristili u ra-
sponu od vremena svoga formiranja
pa do stadija u kome se njihovi in-
dividualni putovi definitivno krista-
liziraju U oznake posve odredenoga
stilskog koncepta. Op¢i duhovni am-
bijent Italije u prvom desetljecu na-
$eg stoljeda, kao i uZi krug onih idej-
nih previranja unutar kojih su se
izgradivala glediita bududih futuri-
sta, precizno su opisali Ballo i De Mi-
cheli, ukazujudi pri tom i na kon-
kretan drustveni okvir tih kretanja:
u ekonomskom pogledu bilo je to
vrijeme intenzivne industrijalizacije
talijanskog sjevera, posebno Milana
koji zapravo i jest prirodno srediste
futuristi¢kog okupljanja, a u politic-
kom pogledu to je situacija u kojoj
je svijest o suprotstavljanju rapid-
nom socijalnom raslojavanju bila
obiljezena anarhisti¢ckim idejama Ba-
kunjina i Stirnera, prema kojima su
futuristi, a posebno Marinetti, Boc-
cioni i Carra, pokazivali znakove iz-
razitog afiniteta. Tek mnogo kasnije,
u vrijeme talijanske oruzane inter-
vencije u sjevernoj Africi i u godina-
ma pred pocetak | svjetskog rata,
oni de ispoljiti otvorene nacionali-
sticke i gotovo militaristicke pogle-
de, manifestirane ne samo v prokla-
macijama velianja rata kao »higi-
jene svijeta«, nego ujedno i u kon-
kretnim osobnim  angaimanima
dobrovoljnim pristupanjem vojnim
formacijama u kojima su, kao $to
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je poznato, Boccioni i Sant’Elia iz-
gubili Zivot. S druge strane, na lite-
rarnom i filozofskom planu, pretfu-
turisticki i rani futuristi¢ki period
neodvojiv je od utjecaja simboliz-
ma, odnosno od zraenja pojedinih
postavki uéenja Nietzschea, Bergso-
na i W. Jamesa, kojima oni duguju
mnoge presudne komponente svoga
aktivisti¢kog, vitalistickog i pragma-
tistickog mentaliteta. Ali osim tih
dominantnih faktora njihove duhov-
ne konstitucije postoje i indicije da
se u jednom krilu futuristi¢kog po-
kreta javljala i teznja neposrednom
drustvenom djelovanju, o éemu svje-
dodi poznato pismo Gramscija Troc-
kom: u njemu se govori o njihovim
neuspjelim pokusajima uspostavlja-
nja kontakta sa socijalisti¢ki orijen-
tiranim krugovima tadasnjega mi-
lanskog proletarijata. Ali to je bila
samo privremena epizoda: futuri-
sti, koji uglavnom potjecu iz gra-
danskih i malogradanskih ambijena-
ta, deklarirali su se zapravo kao
ekstremni i radikalni individualisti
kod kojih je iz iskljuéivo subjektiv-
nih idejnih i umjetni¢kih motiva =g-
zaltacija modernim ritmom Zzivota,
i svim onim fenomenima koji taj ri-
tam uvjetuju i koji ga prate, bila
istodobno udruzena s krajnje netr-
peljivim stavom prema svim u nji-
hovoj sredini tada neprikosnovenim
vrijednostima na opdem drustve-
nom, kulturnom i moralnom planu.
lzvori iz kojih proizlaze stilski atri-
buti futurizma vrlo su sloZeni, a pre-
cizno pracenje podrijetla svih njiho-
vih komponenti otezava jos i okol-
nost da se u svakom pojedinaénom
primjeru ti tokovi ogituju u uvijek
drugadijim oblikovnim modaliteti-
ma. Tako je na primjer Balla, kao
najstariji medu futuristima prve ge-
neracije, formiran u klimi talijan-
skog divizionizma u kome utjecaj
Seurata nikada nije bio asimiliran u
bitnom smislu strukturalne grade
slike, nego je vise sadrzan u nacinu
interpretiranja slikarskog rukopisa,
razlozenog, unutar jo$ uvijek tradi-
cionalnog tretmana siZzea, na osamo-
staljene i rasute Cestice bojenih je-
dinica. Carra, opet, proizlazi iz lo-
kalnog lombardijskog tonalizma v
kome se simbolisticki momenti nika-
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da nisu snaznije ocitovali, pa je sto-
ga i njegov kasniji futuristicki pe-
riod bio obiljeZzen ambicijom njego-
vanja pikturalnih kvaliteta slike, Na-
pokon, uvjeti Boccionijeva formira-
nja bili su posebno kompleksni: on
prolazi nekoliko uzastopnih etapa,
od kojih prvu ¢ine domadi izvori
otkriveni u djelu Balle, Previatija i
Medarda Rossa, da bi zatim preko
Munchove grafike i Rodinove skulp-
ture prosirio raspon utjecaja na ko-
jima je izgradena tematika njegove
protofuturisti¢ke faze. Za taj pericd
Boccionijeva rada karakteristicna je
elaboracija prve verzije ciklusa »Sta-
nja duha« (Stati d’animo: |. Gli Ad-
dii, 11. Quelli che vano, Ill. Quelli
che restano) iz 1911, u &ijoj se idej-
noj postavei otkriva jasna simboli-
sticka artikulacija osnovne predodz-
be. § takvim profilima futuristi kre-
¢u u Pariz gdje u veljaci 1912. u ga-
leriji Bernhein Jeune otvaraju svoju
danas veé historijsku izlozbu, stu-

pajudi tako u neposredan kontakt s
vodedim predstavnicima istodobne
pariske umijetni¢ke avangarde. Taj
¢e dodir biti odlu¢an za konaéno kri-
staliziranje zrelog stadija futuristic-
ke stilistike: jer, usprkos svojim kri-
tickim primjedbama na kubizam,
kao i na opéi karakter tadadnjega
francuskog slikarstva, pa ¢ak neovi-
sno i o ostroj polemici koju je u
odnosu na orfizam inicirac u jed-
nom tekstu Boccioni (I futuri-
sti plagiati in Francia,
Lacerba, april 1913), é&injenica je
da se poslije iskustva toga borav-
ka njihov izrazajni reperator mije-
hja u pravcu sve cdluénijeg frag-
mentiranja i dekomponiranja vidlji-
vih oznaka motiva danih u jednom
dinamiéki interpretiranom obrascu
kubisti¢cke analize slikanog predme-
ta. O tome najbholje svjedodi uspo-
redba prve s drugom varijantom
triptiha »Stanja duhac, nastalog na-
kon povratka iz Pariza: inten-
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verzije protumacio je
sam Boccioni kao pokusaj kri-
tickog nadilaZenja stati¢nosti ku-
bizma da bi se senzacija simultano-
sti postigla posredstvom dinamicke
sinteze objekta i ambijenta prikaza-
nih na slici motivom aktivnih pro-
#imanja predmetnih i prostornih
planova. Isto tako, primjeri ranih
Picassoovih i Archipenkovih skulp-
tura stimulirali su Boccionijeve vec
postojece slutnje o mogudim puto-
vima obnove ove umjetnic¢ke disci-
pline i, zahvaljujuéi tim impulsima,
on je bio kadar da dopre do prave
erupcije inovatorskih zahvata koji
¢e kulminirati u najrevolucionarni-
jim ostvarenjima njegova opusa, kao
§to su skulpture »Razvoj jedne fla-
e u prostoruc iz 1912, »Jedinstvene
forme kontinuiteta u prostoru« iz
1913. i polimaterijska konstrukcija
»Konj + konjanik + kucec« iz 1914.
| njegov slikarski rad iz tih godina
pokazuje jednaku tendenciju k mak-
simalnom aktiviranju fokusa pred-
metne predodzbe koja, na bazi teo-
rijskih postavki o uéinku fenomena
»linije-snage«, dostize u djelima kao
ito su »Elasticitet« iz 1912, »Dina-
mizam biciklistax, »Dinamizam no-
gometasa« i »Dinamizam ljudskog
tijelax iz 1913. i u kolaZu »Juris ko-
pljanika« iz 1915, stupanj definitiv-
ne profilacije onih stilisti¢kih fak-
tora na temelju kojih futuristicka
morfologija i &ini specifiéno i izvor-
no poglavlje u kompleksu umjetnic-
kih jezika rane avangarde. To su
ujedno godine kad i ostali futuristi
dostizu vrhunske momente svojih
evolucija: Carra procis¢uje svoj go-
vor u pravcu krajnjeg dinamiziranja
faktora kompozicije razradujudi tu
temu u kolazu »Intervenisticka ma-
nifestacijac iz 1914, u kome je upo-
trebom fragmenata rijeci i slova an-
ticipirao pojedine elemente kasnije
vizuelne poezije; Severini se, opet,
postepeno smiruje u svom latent-
nom klasicizmu koji do punog izra-
?aja dolazi v seriji kolaZiranih mrt-
vih priroda iz 1912/13, dok najinte-
resantniji razvoj doZivljuje zapravo
Balla, koji, bududi da Zivi u Rimu i
djeluje po strani od milanske mati-
ce pokreta, u relativnoj izolaciji eks-
perimentira s problemom sekvenci-
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jalne analize jedne te iste geste po-
kreta fiksiranog unutar jedinstvenog
prostornog i vremenskog isjec¢ka, da
bi u seriji slika i tempera malog for-
mata sabranih u temi »Prozimanja
duginih boja« (Compenetrazioni iri-
descenti) iz 1912, i u skulpturi »Li-
nije-snage Boccionijeve 3ake« iz
1915, zaSao u podruéje ciste ap-
strakcije, isti€ud¢i se kao jedan od
najranijih protagonista toga revolu-
cionarnog obrata u povijesti moder-
ne umjetnosti. Na tim pozicijama
zatekao je futuriste pocetak | svjet-
skog rata: u tim godinama njihova
umjetni¢ka aktivnost podredena je
drugim ambicijama, a daljnje okol-
nosti, koje je taj vazan historijski
dogadaj donio, uvjetovale su poste-

penoc gasenje prvobitne vitalnosti te
pojave. Boccionijeva smrt, Carraova
radikalna promjena orijentacije |
Severinijevo definitivno ukljuéivanje
u likovni Zivot Pariza rastvorili su
jezgru grupe, a Marinettijeve forsi-
rane akcije poslije 1920. oznaduju
pocetak idejnih, politickih i umjet-
ni¢kih devijacija druge faze futuri-
stickog pokreta.

Jedan od kljuénih problema, koji je
milanska izloZba nastojala osvijetli-
ti, bilo je pitanje odjeka i utjecaja
futuristi¢kih iskustava na druge kul-
turne ambijente, §to ovom pokretu
upravo | daje karakter umjetni¢kog
fenomena evropskog raspona i zna-
¢enja. Uz razumljivo &irenje u tali-
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janskoj sredini, obiljezeno imenima
Russola, Sofficija, Sironija, Rosaijs,
Depera, Prampolinija i drugih, a po-
sebno oéitovano u kratkotrajnoj i
u praksi neostvarenoj ali u idejnom
pogledu vrlo vaznoj inicijativi arhi-
tekata Sant’Elie i Chiattonea, po-
stavke futurizma rapidno su se Sirile
citavim tadasnjim umjetnic¢kim svi-
jetom, nasavii svoje posredne ili ne-
posredne reflekse u razli¢itim sredi-
nama i u mnogim individualnim
opredjeljenjima. Medusobni odnosi
futurizma i orfizma, koji su bili pre-
dmetom ostrih polemika samih pro-
tagonista tih pokreta, danas su, za-
hvaljujuéi Calvesijevim analizama i
zakljuécima, protumaceni kao nor-
malni i razumljivi recipro¢ni utjecaji
koji su samo pridonijeli jasnijem
profiliranju i proéiséavanju obiju
ovih u osnovi specifiénih i samosvoj-
nih pojava. Isti kritiar posvetio je
mnogo paznje i istraZivanju odnosa
futurizma i istodobnih ruskih avan-
gardnih pokreta: po njemu, kao i po
Russoliju, postavke talijanskog futu-
rizma bile su detaljno pradene i do-
bro poznate u ruskoj sredini, a o di-
rektnim kanalima tih transmisija
ideja govori i poznati boravak Ma-
rinettija u Moskvi i Petrogradu 1914,
Na planu plasti¢kog jezika, formira-
nje rajonizma Larionova i Gon&aro-
ve, kao i gradnju prvih konstrukti-
vistickih objekata Tatljina i Punjija,
nije moguce izvesti mimo pojedinih
postavki futuristickoga idejnog i
oblikovnog iskustva, iako se pri tom
ne mogu mimoici ni odredene karak-
teristi¢ne razlike koje u mnogim ele-
mentima tih pojava nesumnjivo po-
stoje. Nadalje, sigurno se mogu
ustanoviti putovi kojima se neke fu-
turisticke premise ukljuéuju u ma-
nifestacije dadaizma, 3to je na izloz-
bi bilo dokumentirano malobrojnim
i dosad malo poznatim slikama ra-
nog Maxa Ernsta iz 1913, Schwitter-
sovim standardnim kolazima i Haus-
smanovim crtezima. Evidentni re-
fleksi futurizma mogu se pratiti u
pojavi engleskog pokreta vorticizma
Wyndhama Lewisa i Christophera R.
Nevinsona, a ti se utjecaji preko jed-
ne orfisti¢ke transmisije mogu otkri-
ti i u djelima ameri¢kih umjetnika
Maxa Webera i Stantona McDonald-
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Wrighta. Posebnu paZnju izaziva pro-
blem futuristicke tangente u pojedi-
nim pojavama u istoénoevropskim
zemljama, pa je u tom smislu bila
prikazana jedna vrlo selektivna ko-
lekcija djeld praskoga kubisti¢kog
kruga sa skulpturama Otta Gutfre-
unda i slikama Kubiste i Prochaske,
a konzekvence futurizma u poljskoj
sredini bile su markirane djelom sli-
kara i poznatog filozofa Leona Chwi-
steka. Napokon, treba naglasiti da
je ovom prilikom paznja meduna-
rodne kritike bila prvi put usmje-
rena i prema nekim pojavama nase
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umjetnosti s pocetka tredeg deset-
ljeca: rije¢ je o slici »Apstraktni
predeo« iz 1920, danas u zbirci Mu-
zeja savremene umetnosti u Beogra-
du, koja je bila izlozena u djelokru-
gu indikacija o Sirenju futuristickih
ideja u evropskom kontekstu, a u
katalogu izlozbe bila je reproducira-
na naslovna strana casopisa »Zenit«
br. 15 iz 1922, Ljubomira Micica.

Faktografija futurizma danas je ved
detaljno utvrdena, a na temelju
mnostva sigurnih podataka izgra-
den je vrlo bogati fond historijsko-
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-umjetni¢kih i kriti¢kih interpreta-
cija opcih karakteristika toga pokre-
ta, kao i pojedinaénih profila njego-
vih protagonista. U tom pogledu cak
je i izloZzba kao 3to je ova na kojoj
je na jednom mjestu bio okupljen
doista izuzetan broj remek-djela cje-
lokupne umijetni¢ke produkcije epo-
he, teSko mogla donijeti neke bitni-
je revizije u shvadanju prirode tih
fenomena: rije¢ je, zapravo, o po-
kuSaju nesto detaljnije razrade jed-
noga od ve¢ uocenih aspekata te
problematike, koji se potom izdvaja
i razvija kao okosnica jedne zasebne
i specijalizirane teme. U ovom slu-
¢aju, to je bilo pitanje analize lié-
nosti Umberta Boccionija &iji je do-
prinos promatran kao crvena nit
umjetnickih kretanja ne samo unu-
tar futuristickog pokreta, nego i
unutar cjelokupnog razdoblja u ko-
me je on djelovao. Postavlja se, me-
dutim, pitanje moze li apsolutizira-
nje uloge jednog pojedinca, izraslog
u vremenu tako sloZenih idejnih i
umjetnic¢kih gibanja, biti kriti¢ki i
metodoloski opravdano: jer, stojimo
na stajaliStu da se povijest moderne
umjetnosti ne moze graditi samo
kao niz individualnih opusa, nego
kao struktura mnostva medusobno
tijesno uvjetovanih i upravo nedje-
ljivih komponenata koje konstitui-
raju integralnu kulturnu i umjetnié-
ku fizionomiju odredene problem-
ske cjeline. Medutim, organizatori
izlozbe ispravno su postupili kad
pojedina umjetnicka djela nisu tre-
tirali kao objekte koji u sebi sadrZe
neke apsolutne vanhistorijske vri-
jednosti, nego kao znakove vrlo od-
redenih | simptomatiénih duhovnih
procesa u kojima se sazimaju siini-
ce mnogo kompleksnijih strujanja
ideja iskazanih ovom prilikom speci-
fiénim jezikom slikarstva i skulptu-
re. Zahvaljujuéi takvom pristupu,
futurizam je na ovoj izlozbi i mogao
biti sugeriran ne samo kao pokret
¢ije se karakteristike sastoje u ot-
kricima estetske i plasti¢ke prirode,
nego i kao cjelina sloZenih, neujed-
nacenih i cesto protivurjeénih fer-
mentacija mnogobrojnih nastojanja
koja se &ire daleko izvan podruéja
umjetnosti u klasi¢nom smislu rije-
¢ i koja pojedinim ograncima svo-

ga prodora dodiruju i upledu se u
razliéite sfere Zivota, od obic¢aja i
morala do ideclogije i politike. U
tome se upravo i sastoji odgovor na
pitanje zaSto se nasljede futurizma
toliko osjeca u danadnjim razmislja-
njima o sdmoj prirodi suvremene
umjetnosti: jer, ovdje je prvi put
bilo istaknuto shvadanje po kome se
ciljevi jedne umjetni¢ke revolucije
ne mogu zaustaviti samo na izmjeni
karaktera estetskog ukusa na kome
se onda zasnivaju nove forme vizu-
elnog prikazivanja realnosti, nego bi
se oni zapravo morali usmjeriti pre-
ma revolucioniranju sdmoga Zivot-
nog ponadanja kojim se direktno
participira u modificiranju i mije-
njanju te konkretne realnosti. A da
bi u tom pravcu indicirao putanje
prakti¢kih intervencija, futurizam je
u srediste svojih usmjerenja posta-
vio temu jedne gotovo mitske pro-
jekcije aktualnog trenutka Zivljenja
sagledancg u okolnostima suvreme-
ne industrijske civilizacije. Iz njiho-
vih aspekata, formiranih u historij-
skim prilikama prvog desetljeca na-
Seg stoljeca, te su se okolnosti tada
ukazivale kao perspektive progresiv-
nih otvaranja, i futuristi ne mogu
biti odgovorni za to $to su mnogi
faktori, u koje su oni neopozivo vje-
rovali, u svom kasnijem kretanju
pokazali i drugu stranu svoga pro-
fila. Nemogucnost razrjeSenja svih
pretenzija rodenih u tom nepresta-
nom eufori¢nom raspoloZenju bila
je zapravo ona cijena koju su prota-
gonisti futurizma morali platiti mno-
gim neumjerenim zanosima jednog
vremena, i upravo u toj nedovoljnoj
kriti¢nosti prema pojavama, Cije se
krajnje konzekvence u tom trenut-
ku nisu, vostalom, ni mogle predvi-
djeti, kriju se razlozi onih odluka i
izbora preko ¢&ijih ograni¢enja oni
nikada nisu mogli prijeéi. Ali, ne-
ovisno o tome, ono §to ostaje kao
neprolazna zasluga futuristi¢kog po-
kreta upravo je spoznaja o potrebi
neposrednoga umjetni¢kog reagira-
nja na neke realne i urgentne pro-
bleme epohe: oni su, naime, shvatili
da je u jednom svijetu, u kome se
definitivno gube jednosmjerna i kon-
stantno odredena mijerila vrijedno-
sti, umjetnost primorana da svaki

put iznova postavlja pitanje svojih
oblika, svojih manifestacija i svojih
funkcija, obnavljajudi se ne prema
uzorima nekih idealnih modela iz
kulturnih fondova proslosti, nego u
suglasnosti sa svijeséu o potrebi su-
djelovanja u konkretnim egzistenci-
jalnim situacijama, bez obzira na to
Sto te situacije u uvjetima suvreme-
ne historije ne mogu a da Cesto ne
budu situacije otvorene i krajnje za-
ostrene krize.



