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Ima jedna kompozicija medu Lipov-
¢evim radovima simboli¢na za Citav
taj pogled na svijet: patka na glavi
¢ovieka. Ali ima i druga, koja ga
veze s tlom, s tradicijom, s osjecaj-
nos¢u i koja pomaze da njegovi
akrobati ne izgube ravnotezu: jedre-
njak u rukama mornara. lzmedu te
dvije kompozicije krece se cijeli taj
¥ivi i 3areni Lipovéev svijet volume-
na, boja i gibanja.

Mnoge kompozicije skulptura sa-
mim oblicima lutaka i kuéica u ko-
jima su zatvorene asociraju bajke
$to se odvijaju na djeéjim pozorni-
cama, u marionetskim kazalistima.
To je slikar (ili kipar) Lipovac
iskoristio u velikoj dekorativnoj
kompoziciji u volumenu za jedan
koréulanski ugostiteljski enterijer,
a na temu putovanja Koréulanina
Marka Pola. Volumeni i boje dobili
su u tom djelu novu dimenziju: vri-
jeme, vrijeme pricanja bajki. Tesko
da bi ijedan drugi stil stvaranja mo-
gao dodarati djetinjski naivan svijet
dalekoga Orijenta. Kugle, valjci,
stodci u kockastim kutijama — po-
glavljima pricanja — zivih boja, a
pred zlatnom pozadinom, asociraju
spori ritam pri¢a i zvonke zvukove
istoénjackih instrumenata.

Skulpture su Vaska Lipoveca od dr-
va, od plemenitog materijala, ali da
su i od plastiéne mase, jednako bi
bile humanizirane, jednako poetizi-
rane. U tome i jest tajna njegova
stvaranja.

|zloZeni Lipovéevi polikromni lino-
rezi U osnovi su isto $to i drvene
skulpture. Skulpture su  pojedno-
stavnjene do sli¢ice, a slike su obli-
kovane u volumene. Razlike izmedu
slikarstva i kiparstva ovdje zapravo
i nema.

dada
1916-1966

muzej savremene umetnosti
beograd
studeni—prosinac 1971.

jeSa denegri

Povijesni doprinos odredene umjet-
nicke pojave ne moze se vise ccje-
njivati parametrima koji vrijede
iskljué¢ivo unutar koordinata izoli-
ranih estetskih sistema, nego se to
vrednovanje danas moze adekvatno
obaviti postupkom 3to preciznijeg
sagledavanja mjesta i funkcije te
pojave u Sirokoj skali opcih kultur-
nih i drustvenih kretanja. Jer, kao
$to je pokazao G. C. Argan, povijest
umjetnosti neodvojiva je od povije-
sti ideja, a dosljedno tom gledistu,
pojedinaéna umjetnicka djela ne
mogu nastati kao metafizicke i me-
tahistorijske jedinice nego samo
kao specifi¢ni tumadi i prenosioci
onih misaonih struktura koje svo-
jom prisutno$éu obiljezavaju svu
slozenost duhovne atmosfere kon-
kretnog povijesnog vremena. | 3to
su prijedlozi tih umjetni¢kih feno-
mena u aktiviranju opceg socijalnog
i kulturnog konteksta radikalniji, i
éto je snaga njihova pritiska u prav-
cu rastvaranja postojecih i predvi-
danja buduéih duhovnih situacija
efikasnija i dalekoseznija, to je i
njihova kreativna komponenta iz-
vornija, njihova povezanost sa Zivo-
tom neposrednija i dublja, a njiho-
va povijesna perspektiva sigurnija
i trajnija. Umjetni¢ko djelovanje
postavlja se, sagledano u tom svje-
tlu, kao permanentno problemsko
djelovanje u smjeru krajnjeg za-
oftravanja pitanja o samoj prirodi
umjetnosti kao posebne moguéno-
sti ljudskog postojanja, pitanja koje
nikada ne vodi kona¢nom rjeSenju
i koje se upravo zbog toga svaki put
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iznova aktualizira v sudbini svake
nove umijetni¢ke generacije. »Povi-
jest umjetnosti tvori niz uspjelih
prekoralenja«, zapisala je Susan
Sontag, i éini se da je u toj kratkoj
formulaciji najjasnije iskazana ona
bitna svijest o neizbjeZnoj aktivisti-
Zkoj dimenziji umjetni¢kog ponada-
nja.

Sigurno je da nijedan umjetnicki
pokret u prvoj polovici nadeg stolje-
¢a nije odluénije od dadaizma po-
stavio ovo pitanje karaktera i mo-
gucnosti umjetnosti u vremenu u
kome njen tradicionalni status nije
vide mogao zadrZati oblike i razloge
svoga daljnjeg postojanja. Istina,
dada nije bila ono najranije revo-
lucionarno htijenje u umjetnosti
prvih dvaju desetljeca: neposredno
prije nje pojave ekspresionizma,
kubizma i futurizma otvorile su do-
tad nepoznata podruéja senzibili-
teta, formirale su termine novoga
plasti¢kog govora i prihvatile mno-
gostrukost dinamike suvremenog
Zivota kao jedinu autentiénu dimen-
ziju realnosti. Ali i vz te nesumnji-
ve doprinose, njihov se proboj nije
bitnije udaljio od sredi$ta povijesne

karakteristike umjetnickih pokreta

kao nosilaca novih jezi¢kih i stili-
stickih formulacija: jer, opovrgava-
juéi naslijedene oblike i suprotsta-
vljajuéi se postoje¢em drustvenom
mediju, oni su i nadalje duboko vje-
rovali u nepromijenjenu funkciju
umjetnosti i u posveceni poziv
umjetnika, ostajudi tako ipak unu-
tar koordinata klasi¢nih kulturnih
vrijednosnih sistema. Pozicija dada-
ista bila je iz osnove drugacija: oni
polaze od premise iscrpljenosti ne
toliko oblika, koliko séme biti do-
tadagnje umjetnosti, nastojeci da se
U traZenju svoga izvornog izraZaj-
nog glasa spuste do nivoa tabule
rase, poslije kojega je tek moguc i
opravdan napor ponovnog pocetka.

marcel duchamp
sudilo za boce, 1914
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Upravo zato revolt dade nikada nije
bio usmjeren parcijalnom revidira-
nju pojedinih umjetni¢kih rodova i
tehnika: njen je revolt uvijek tota-
lan i neminovno ocbuhvaca cjelo-
kupnu sferu duha, te se kao takav
ne manifestira kao nova umjetnicka
$kola, nego kao fenomen sto daleko
nadilazi dimenzije sdmog umjetnic-
kog djelovanja, postajuéi na kraju
giroki drudtveni, politi¢ki, intelektu-
alni i moralni pokret koji se u po-
vijesnim uvjetima svoga nastajanja
spontano i usporedo javljao u mno-
gim kulturnim sredistima Evrope i
Amerike.

Ta vremenska simultanost radanja
dadaisti¢kih ideja u razli¢itim pro-
stornim Zari§tima potvrduje pret-
postavku po kojoj, u trenucima ko-
nacnog sazrijevanja odredenih soci-
jalnih i kulturnih uvjeta, srodna
umjetni¢ka gledista nalaze moguc-
nost istodobnog i samostalnog odi-
tovanja. Historiografija dadaistic-
kog pokreta (Alfred Barr jr, Willy
Verkauf, Hans Richter, Georgas
Hugnet, Werner Haftmann, Werner
Schmalenbach, Robert Lebel, Michel
Sanouillet, Kenneth Couts-Smith,
William Rubin, Arturo Schwarz |
dr.) uspjela je detaljno rekonstru-
irati i precizno objasniti mnoge do-
gadaje vezane za kronologiju i zna-
Cenje te pojave, utvrdujuci pri tom
specifiéna obiljeZja pojedinih sredi-
ita i ocjenjujuédi individualne pro-
file i doprinose najznacajnijih pro-
tagonista. Osnovni podaci o tom po-
kretu, o kojima se gotovo svi pisci
slazu i koji se stoga mogu smatrati
pouzdanima, sadrze ove Cdinjenice.
Prvi izvor Dade bio je u Zirichu,
gdjie u veljag¢i 1916. Hugo Ball i
Emmy Hennings otvaraju Cabaret
Voltaire, a od sdmog pocetka u tom
su se krugu nalazili jo§ i Tristan
Tzara, Marcel Janco, Richard Hul-
senbeck, Jean Arp, Sophie Teauber-
-Arp, Hans Richter, Viking Eggeling,
Walter Serner i dr., zajednicki su-
djelujuéi u danonoénim literarnim,
muzickim i likovnim priredbama
provokativnog 1 izrazito negator-
skog karaktera. Istodobno, i mimo
neposrednog kontakta s ovom gru-
pom, Marcel Duchamp, Francis Pi-

cabia i Man Ray formiraju u New
Yorku izuzetno vazno krilo po-
kreta, u kome je demonstrativno
inzistiranje na pretpostavei anti-
-umjetnosti rezultiralo nekim naj-
lucidnijim postupcima unutar da-
daistickog izrazajnog repertoara,
kao Sto je prije svega primjer
Duchampove invencije ready-madea.
I dok je ciriski pokret roden iz
atmosfere krajnjeg intelektualnog
defetizma, a njujordki iz teinje
potpunoj nesputanosti individual-
nog ponasanja, u Berlinu je, u
zaoStrenoj drustvenoj situaciji po-
razene poslijeratne Njemacke, spon-
tano izbilo jo$ jedno od sredista
Dade izrazito socijalnog i politi¢kog
usmijerenja: transmisija sa Zuri-
chom bio je Hiilsenbeck, a glavni
predstavnici postali su Georg Grosz,
Otto Dix, Johannes Baader, Raoul
Hausmann, Hannach Hoch i Helmut
Herzfelde (alias John Heartficld),
od kojih su troje posljednjih bili
tvorci foto-montaZze kao joi jedne
nove i izrazito dadaisticke tehnike.
Hanoverski krug Dade svodi se go-
tovo isklju¢ivo na aktivnosti Kurta
Schwittersa, autora merz-kolaza |
ambijenata, a kdlnski se krug kon-
centrira u liénostima Maxa Ernsta
i Johannesa Baargelda, uz povreme-
no sudjelovanje Jeana Arpa. Poseb-
na je obiljezja dadaisticki pokret
poprimio u Parizu gdje je, stimuli-
ran dolaskom Tristana Tzare i po-
vratkom Picabije, okupio mnoge
znadajne pojedince od kojih je je-
dno krilo, predvodeno Bretonom,
Aragonom, Eluardom i Soupaultom,
ostalo isklju¢ivo na tlu literature
prerastajudi nesto kasnije u glavnu
pokretacku jezgru nadrealistickog
kruZoka, a drugo, u kome su se na-
lazili Duchamp, Picabia, Man Ray
(koji je upravo u Parizu 1922. do-
a0 do svoje kapitalne invencije
rayograma), Max Ernst, Jean Arp,
Jean Crotti, Serge Charchoune, Ge-
orges Ribemont-Dessaignes i dr., ra-
zvilo veoma opseinu i raznovrsnu
aktivnost na podru¢ju plasticks
eksperimentacije. Uz ova glavna
sredista, pokret dade nasao je u to
vrijeme mnostvo sporadicnih odje-
ka u evropskim zemljama, a medu

njima treba ista¢i Holandiju, gdje

_je Theo van Doesburg prije pojave

De Stijla izdavao dadaisticki Caso-
pis Mécano, Italiju gdje su vrlo in-
tenzivno djelovali Enrico Prampolini
i Julius Evola, Madarsku gdje je La-
jos Kassak izdavao casopis Ma, |
najzad Jugoslaviju gdje je Dragan
Aleksi¢ 1922. u Zagrebu pokrenuo
¢asopise Dada-Tank i Dada-Jazz u
kojima su suradivali Tzara, Schwit-
ters, Hulsenbeck i drugi.

U temeljima je svih dadaisti¢kih
manifestacija, kao jedini konstan-
tan motiv, teZnja da se kontempla-
cija zamijeni djelovanjem, aktivno-
8¢u, praksom: dadaisti ne Zzele fil-
trirati svoje osjecaje introvertira-
nim zatvaranjem u prostore nostal-
giénih reakcija nego, naprotiv, teze
neposrednom oéitovanju subjektiv-
nih psiholokih odluka potaknutih
izazovima konkretnih i svakodnev-
nih Zivotnih situacija. | buduéi da
svaka praksa podrazumijeva proce-
se neposrednih intervencija, a ove
su mogude jedino primjenom odre-
denih postupaka, dadaisti su, i ne
misle¢i na to, postali tvorci niza no-
vih i dotad nepoznatih tehnika.
Kriticki raspolozeni prema klasié-
nom pojmu umjetnosti, oni se ni-
kada ne sluZe postojedim tehnika-
ma da bi ih usavrsili nego jedino s
namjerom da ih obezvrijede i dove-
du do granica apsurda; mncgo se
geice, medutim, okrecu razliditim
nepredvidljivim izvanestetskim za-
hvatima koje tek naSa naknadna
spoznaja o njihovu znacenju klasi-
ficira kao moguée i punopravne mo-
duse umjetnickog ponasanja. A re-
pertoar tih zahvata, koji se danas
s pravom smatraju bitnim doprino-
sima dadaistickog pokreta, veoma
je dirok, i teSko bi bilo sastaviti nji-
hov posve iscrpni i potpun inventar.
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Jedna je od najranijih intervencija
ovog tipa primjena faktora slucaja
kao presudnog motiva usmjeravanija
izrazajnog htijenja: tako je Arp,
prema svjedocenju Hansa Richtera,
poderao jedan svoj crtez, bacio ko-
madice papira na zemlju, fiksirajudi
ih zatim u rasporedu u kome su se
oni nadli posve neovisno o umjetni-
kovoj svjesnoj voljnoj kontroli. Du-
champ je bio upravo neiscrpan u in-
vencijama tih novih izrazajnih ter-
mina, zasnivajuci ih na izboru obi¢-
nih upotrebnih predmeta koje je
zatim, izdvajanjem iz njihova logic-
nog i prakticnog konteksta, vlasti-
tom odlukom o defunkcionalizaciji
njihova znacenja uvodio u podruégje
umjetni¢ckog misljenja. On s&m pre-
cizno je objasnio smisao te svoje
operacije: »lzbor ready-madea nije
bio diktiran estetskim osjecajima;
karakter umjetnickog djela dobivao
se mojim imenovanjem.« Man Ray
je u istom smjeru isao drugim pu-
tem: birao je utilitarne objekte ko-
je je neznatnim ali i apsurdnim mo-
difikacijama uvodio na mrtvi kolo-
sijek beskorisnosti. U jednom od
daljnjih eksperimenata, osvjetlju-
judi razli¢ite predmete nad osjetlji-
vim fotografskim papirom, dobivao
je »rayograme«, fotografije nastale
bez posrednistva kamere. Picabia je
ostao pri slikarskoj plohi primje-
njujuéi posve antislikarski postu-
pak: iscrtavao je namjerne shemat-
ske i §ture crteze strojeva liSenih
legike, kao i svakog konstruktivnog
i funkcionalnog djelovanja. Max
Ernst stverio je novi tip kolazd u
kojima je prostorni razmjestaj fi-
gura i predmeta oslobadao normal-
nih vzajamnih odnosa gradedi tako
prizore prepune provokativne ta-
janstvenosti | svojevrsnog »suspen-
sea«. Schwitters je upotrebu kon-
kretnog nepikturalnog materijala
doveo do najradikalnijih posljedi-
ca: njegovi merzbildi sastavljeni od
obi¢nih i odbacenih stvari svako-
dnevne potroinje, prvi su primjeri
realne slike-objekta, a njegovi mer-
zbaui otvaraju perspektivu plastic-
kog environmenta danog u obliku
prostornih formulacija ambijental-
nih raspona. Najzad, berlinski da-

mah ray
nerazorivi objekt, 1938
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daisti dovode do krajnjih granica
princip kolaZza uvodedi tehniku foto-
-montaze i sluZedi se tim medijem
za svoja oftra kriticka i polemicka
svijedoZanstva o deformiranim sta-
njima suvremene drudtvene i poli-
ticke realnosti i njenih poljuljanih
etickih normi.

Bit svih tih dadaistickih interven-
cija nije se sastojala u tome da se
novim tehni¢kim postupcima proiz-
vedu umjetnicki oblici koji ée posje-
dovati izvanvremensku i izvanpro-
stornu dimenziju i znacenje. Djelo
kao konaéni rezultat stvaranja ni-
kada nije cilj dadaisti¢kih intencija:
ono je uvijek samo materijalizirani
znak duhovnog procesa u nepreki-
dnom toku, samo trag jedne mnogo
Zivotnije cirkulacije ideja i osjecaja
koji svoju istinsku egzistenciju po-
stizu tek u unutradnjoj dozivljajno-
sti njihovih tvoraca u konkretnim
trenucima postojanja. Upravo zbog
toga dadaisticka ostvarenja nisu
produkt iskljuc¢ivo oblikovne na-
mjere, nego posljedica mnogo kom-
plesnijeg stanja duha u kome se
preplecu komponente &istih mental-
nih reakcija s komponentama dje-
latnog, operativnog ponadanja. Prvi
put u povijesti suvremene umjetno-
sti, u dadaizmu se stvaralacki ¢in
odvija mimo senzibiliteta koji se
podvrgava mjerilima estetskog vre-
dnovanja: mnogo je vazniji od tog
faktora onaj psiholoski impuls koji
aktivira ¢ovjeka na neposrednu od-
govornost izjadnjavanja, dok s&mi
oblici tog izjainjavanja hitno vide
ne ovise o njegovu umjetnickom
znanju i iskustvu, nego © njegovoj
slobodnoj odluci, o njegovoj spon-
tano izazvanoj sposobnosti komuni-
ciranja. U tome i jest jo$ jedan od
sretnih paradoksa dadaizma: inau-
gurirajuéi niz novih tehnika, on ih
u istom trenutku i relativizira uka-
zujudi na to da njihov krug nikaza
nije zavrien nego prakti¢no neogra-
ni¢en i kao takav prepusten izboru
slobodnih pojedina¢nih opredjelje-
nja. Umjetnik koji se tako ponasa
prestaje se baviti umjetno3¢u kao
profesijom, prestaje zapravo biti
umjetnik u smislu pripadnistva je-
dnoj  specijaliziranoj drustvenoj

grupaciji, a nasuprot tome postaje
liénost koja umjetnicki, 3to znaci
stvaralacki, Zivi svoj svakodnevni
Zivot. Dokazi su za tu tezu mnogo-
brojni: veliki pioniri dadaizma ne
samo da su vjerovali u ovaj postu-
lat, nego su i cjelokupnim svojim
ponasanjem opravdavali tu svoju
sazivljenost s vlastitim sudbinskim
postojanjem. Tako je, na primjer,
Duchamp u jednom za sebe presud-
nom trenutku svjesno napustio
umjetni¢ke djelovanje da bi presao
u &ist duhovni prostor »Zudnje za
sutnjome« (Susan Sontag); Picabia
je nastojao namjernc neprekidno
demantirati svoja prethodna gledi-
ita; Man Ray je nastavljao svoju
dadaisti¢ku praksu sve do dana-
3njeg dana, ne vodedi racuna o to-
me da je ona kao odredena cjelina
ve¢ odavno sisla s povijesne pozor-
nice; Schwitters je opsesivno pona-
vljao svoj instinktivni graditeljski
poziv utemeljen na uzaludnom na-
poru oplemenjivanja odbacene ma-
terije. Sluajevi ostalih dadaista, da
ih ovdje pojedina¢no ne navodimo,
samo bi jo§ dalje upotpunili raspon
primjera ovoga neminovnog nacina
ljudskog ocitovanja.

Bilo je normalno da takva gledista
dadaista veoma brzo dostignu toc¢ku
iscrpljenja: oni nisu vodili racuna
o fenomenu umjetni¢kog kontinui-
teta nego su se s punom energijom
okretali jedino k onim krajnostima
u kojima sve geste i akcije dostizu
najve¢i moguci stupanj kratkotraj-
ne efikasnosti. Osjecajuci i sami
opasnost historiziranja svojih pot-
hvata, dadaisti nikada nisu teZili
nasilnom odrzavanju jednom dosti-
gnutog stanja, svjesno ubrzavajuci
proces likvidacije vlastitog pokreta:
sastanak u Weimaru 1922. bio je
dobrovoljni »pogreb« dade, a Soi-
rée du Coeur a Barbe, odrzana na
inicijativu Tristana Tzare u teatru
Michel u Parizu 1923, bila je njiho-
vo posljednje zajedni¢ko okuplja-
nje. Medutim, te zakljuéne manife-
stacije ne znale ujedno i definitivni
kraj prisutnosti dadaistickog duha
U suvremenoj umjetnickoj situaciji;
naprotiv, to je bio samo pocetak
trajanja jednog temeljitog i dubo-

kog zracenja ovog fenomena, $to se
u razli¢itim oblicima odrzava sve do
nasih dana. Prva neposredna poslje-
dica dadaisti¢ke revolucije bila je
pojava nadrealistickog pokreta: ne
samo da je niz istih li€nosti sudje-
lovalo u obje ove duhovne avanture,
nego su i mnoge oshovne postavke
nadrealisti¢cke poetike bile nagovije-
itene, pa ¢ak i formulirane, u poje-
dinim dadaisti¢kim otkricima. Nad-
realizam je, zapravo, sistematizirao
i kodificirao mnoge spontano rode-
ne dadaisti¢ke reakcije: &istim im-
pulsima dade, nastalim u krajnjoj
slobodi individualnih raskida, Bre-
ton je pridodac okvirne norme ko-
lektivnog mentaliteta, tezedi uz to
i zasnivanju ideoloske i politicke
strategije kojom je nadrealisti¢ki
pokret vodio svoju organiziranu
borbu na gotovo svim podrugjima
drudtvenog i kulturnog djelovanija.
| dok je Tzara govorio da je »jedini
prihvatljivi sistem taj da se siste-
matski ne slijedi nijedan sisteme,
Breton se zalagao za pravovjernost
pripadnitva nekim unaprijed for-
muliranim gledidtima, $to je nadre-
alizmu ubrzo pridalo obiljezja cvr-
sto zasnovane umjetni¢ke Skole. Al
usprkos tom principijelnom neusu-
glasavanju, dada i nadrealizam za-
pravo su dvije etape jednog isto-
smjernog duhovnog procesa, a razli-
gitosti njihovih idejnih i formalnih
olitovanja nuzno proizlaze iz razli-
gitosti uvjeta diktiranih promjena-
ma opce povijesne situacije U
Evropi tredeg i Cetvrtog desetljeca.



naslovna stranica casopisa »dada-tanke,
zagreb, 1922
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marcel duchamp
kota¢ bicikla, 1913
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U umjetni¢kim gibanjima poslije
drugoga svjetskog rata nasljede da-
daizma ubrzo postaje jedan od fe-
melja na kojemu se, u organskom
slijedu nekoliko pokreta, postepeno
izgraduje cjelokupna fizionomija
problemski najaktivnijih plastickih
jezika naseg vremena. Americko sli-
karstvo akcije i evropski informel
nezamislivi su bez oslanjanja na
iskustva psihi¢kog automatizma kao
jednog od osnovnih regulatora me-
posrednog stvaralatkog cina. Jo$
vocljivija postaje prisutnost dada-
istickih iskustava u pokretima koji
se javljaju potkraj pedesetih i u po-
getku 3ezdesetih godina: pripadnici
ameri¢ke neo-dade i pop-arta, kao
i evropski novi realisti Restanyeve
grupe, nikada nisu ni poricali du-
hovni patronat Duchampa, Picabije,
Mana Raya i Schwittersa nad svojim
mnogobrojnim zamislima i realiza-
cijama. Cini se na prvi pogled para-
doksalno, mada je i posve to¢no, da
se neke posljedice nihilisticke dade
nalaze u osnovama pojedinih for-
mulacija neokonstruktivizma pre-
§log desetljeca: Duchampov cuveni
ready-made »Bicycle Whesl« iz
1913. prvi je primjer danas vrlo ra-
Sirene kineti¢ke umjetnosti, a nje-
govi Rotativi i Rotoreljefi anticipi-
raju geStalticku strukturalnost vizu-
elno aktivnih oblika op-arta i novih
tendencija. Najzad, i danas aktualne
pojave minimalne, siromasne i kon-
ceptualne umjetnosti, u kojima je
princip &istih mentalnih intervenci-
ja potisnuo primjenu razli¢itih obli-
kovnih tehnika, pretezno potjecu od
Duchampova postupka »imenova-
njac umjetni¢kih situacija izvanpla-
sti¢kog i izvanestetskog karaktera.

Ta latentna prisutnost nasljeda da-
de ne ogleda se, medutim, samo u
jezickom instrumentariju nego uje-
dno i u idejnom i moralnom profilu
jednog dijela umjetnosti posljed-
njih godina: naime, ona njena naj-
zdravija jezgra u permanentnom je
otporu prema polozaju i funkciji
kulture sabijene unutar institucio-
naliziranih mehanizama suvremenih
gradanskih drustava, a upravo po
odluénosti i beskompromisnosti tog
opiranja pritiscima vlastitog povije-

snog trenutka veliki primjeri dada-
istickih ekscesa za danasnje su
umjetnike Zeljeni i dosad nedosti-
gnuti ideal slobodnog i nezavisnog
izraZzavanja.

Trajnost djelovanja duha dade v
mnogim najvitalnijim oblicima i
manifestacijama poslijeratne umjet-
nosti ostvaruje se u znaku nekih te-
meljnih idejnih postavki koje danas
ne bi smjela zanemariti nijedna
sviesna i odgovorna umjetnicka
praksa: u suvremenu svijetu, pre-
punom mnogobrojnih  otvorenih
protivurjeénosti, umjetni¢ko pona-
$anje ne moZe vise biti lokalizirano
u iskljuéivo estetskoj sferi, nego
prije svega rasprostrto u sferu je-
dnog posebnog i umjetnosti primje-
renog oblika Zivog drustvenog su-
djelovanja. A unutar te sfere dru-
itvenog sudjelovanja, ono se ne mo-
7e zadovoljiti pasivnim promatra-
njem i prihvadanjem svih postoje-
¢ih normi, nego se kao kriti¢cka du-
hovna pozicija ostvaruje jedino u
otvorenom konfliktu i neprekidncm
otporu prema strukturama Sto ih
nameéu dominantne drustvene sna-
ge. Tek usvajanjem tih stajalista po-
stat ¢e nam jasna i razumlljiva ona
najdragocjenija pouka dadaistickog
revolta, pouka na &ije je znalenje
skrenuo paznju Michel Sanouillet:
na umjetni¢kom polju nikada ne
prevladava osjecaj potpunog nihili-
zma, a svaka opravdana i djelatna
negacija s vremenom neminovno
postaje izvorom najplemenitije kre-
ativnosti.



