Polazno kilititko pitanje koje se postav-
lja pred problematikom izloZbe savremene
italijanske umetnosti trebalo bi da se sasto-
ji u potrebi analiziranja one metodoloske i
kriterijske platforme na osnovu koje je iz
celokupnog organizma posleratne italijanske
umetnitke situacije izvrien ovaj strogi, ali
ujedno i vrlo precizni izbor pojedinih li¢no-
sti li dela. Jasno je, naime, da svaka izlozba
ove vrste predstavlja, u stvari, svesnu re-
dukciju i neminovno pojednostavljenje svih
onih gibanja koje je prethodno stvorio sam
umetnicki Zivot, pa je stoga nemoguce i za-
misliti onu maknadnu fistorijsko-umetnicku
intervenciju, $to bi svoj zadatak mogla da
obavi u meri pune adekvatnosti prezentaci-
je svih relevantnih jezickih pojava i svih
vainijih individualnih doprinosa. No, isto
tako, sigurmo je da ¢e svaka od tih nuZno
parcijalnih slika op$teg stanja umnogome
zavisiti od onih temeljnih kriti¢kih motiva
od kojih se polazi u oceni uloge i znalenja
pojedinih pokreta i njihovih vodecih pred-
stavnika, &to -govoni u prilog tvrdnji da je
istovetnom umetnickom materijalu moguce
pri¢i iz nekoliko posve razli¢itih metodskih
aspekata. Tako se, ma primer, izloZzba [tali-
janska umetnost danas, 5to je aprila i maja
1966. takode bila priredena u Muzeju savre-
mene umetnosti i diji je selektor bio milan-
ski kritiar Guido Ballo, zasnivala na sle-
dedoj radnoj pretpostavci: htelo se u kom-
pleksu aktuelne produkcije ukazaii na mo-
guce posledice onih idejnih i oblikovnih
iskustava koja su jo§ u prvim decenijama
nafeg veka postavila dva velika izvorna do-
prinosa moderne italijanske umetnosti —
futurizam 1 metafizicko slikarstvo, Ova teza,
mada ma svoj nadin opravdana i ozbiljna,
vodila je ipak nekim nuznim ogranicenjima:
prvo, lokalizirala je danadnju veoma razno-
wrsnu plastidku problematiku na svega dva
istorijska polaziSia, zanemarujuci miz osta-
lih isto toliko vaZnih (kao Sto su rana ap-
strakcija, dadaizam, nadrealizam itd) i, dru-
go, nagladavala je damas sve manje odrzi-
vu vezu kontinuiteta sa uZim lokalnim tra-
dicijama koje se, usled mnogobrcj-n-lhvkul-
turnih prozimanja, teSko vife mogu sacuva-
ti u svom d¢istom i izvornum stanju. Nasu-
prot tom stanovistu, Palma Bucarelli, di-
rektor Nacdionalne galerije moderne umef-
nosti iz Rima i organizator ove izlozbe, kre-
nula je u svojoj selekeiji od jedne bitno
drugacije pozicije: umesto oslanjanja na
kriterij nadovezivanja na nasleda prethod-
nih italijanskih pokreta, ona je istakla Texdi-
terij ukljucivanja u najire aktuelne inter-
nacionalne tokove, motivirajuci ovu Teritic-
ku tezu pretpostavkom »doprinosa irtalijan-
ske umetnosti evropskim avangardamae, 5to
je ujedno bila i osnovna problemska tema-
tika vrlo instruktivne izlozbe Sio dela ila-
lijanske wmetnosti od futurizma do danas,
odryane u Rimu u zimu 1968—69, takode u
organlizaciji Nadionalne galerije moderne u-
metnosti, Beogradska izlozba predstavlja, u
stvari, primenu_ovog istog metodskog prin-
cipa na umetnidke dogadaje po§-leratn=og_ pe-
rioda: njenim se sastavom Zeli ukazati na
one problemske doprinose koje su italijan-
ski umetnici raznih generacija dali domi-
pantnim oblikovnim tipovima evropske u-
metnosti poslednjih dveju decenija, 1 upra-
vo ova neophodna komparacija sa opStim
internacionalnim kontekstom dstaknuta Je
kao platforma posebnog naglasavanja zna-
¢enja pojedinih tendencija, filustriranih de-
lima mekolikih njihovih markantnih prota-
gonista. Ovu Svoju OSNOVIL Zamlsao Buca-
reli je opSimije obrazlozila u p.re@govaru
kataloga izlozbe u sledecim preciznim for-
mulacijama: »Ako se u umetnostima r.azmh
evropskih zemalja mogao uodith izvesni kon-
tinuitet, on se oglédao samo u oCuvanju
nekih uobitajenih na¢ina prikazivanja i iz
vesne ikonitke tipologije, $to umetnici na
kraju prevazilaze da bi se afirmirali iznad
nacionalnih kultura, da bi se afirmirali kao
Evropejci; a danas vife ne ni kao Evropej-
ci, jer u sve $irem geopoltickom i kultur-
nom pojmu Evropa nije mi$ta drugo do jed-
na velika nacija. Ne nameravam uopste da
trazim od italijanskih umetnika autonom-
nost i nacionalnu nezavisnost kojoj, uosta-
lom, oni nisu nikada teZili«, 1 dodaje: »Cilj
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a. magnelli kontrasti br. 1, 1954,

&. capogrossi povriina 289, 1958,

ove lizlozbe svakako nije u tome da italijan-
SkD]I umetnosti vrati prioritet, previast i
osobitost koje nema fi dpo kojih joj nije sta-
lo; niti da pokaZe kako italijanska umet-
nost ima svojstveni akcenat ili karakter u
slozenom i esto uzmemirenom i konfuznom
preplitanju 'tendencija danadnjeg sveta. Ova
izlozba ukratko opisuje uéedca italijanskih
umetnika u_problematici savremenog estet-
skog traZenja i oznaCava to udedde kao u-
porno pozivanje na istorijsku stvarnost pro-
blema ili kao jedno osnovano protivljenje
prihvatanju hipoteze, u koju se danas od-
vife veruje, o astori¢nosti ili antistori¢nosti
umetnidkog stvaranjae.

Ovakova kriticka orijentacija nalazilase
u osnovi onih motiva koji su uslovili struk-
turn jezickih pravaca zastupljenih u sasta-
vu fizlozbe, a ovi su opet determinirali i
izbore pojedinih umetnika, dije prisustvo
nikada nije bilo proizvoljno, veé stalno vo-
deno svescu o njihovom realnom uceséu u
formiranju odredenih stilisti¢kih celina. Ta-
ko je kao vremenski najramija grupacija
istaknut smer geometrijske apstrakcije ko-
jom su se u italijanskoj umetnosti prvih
posleratnih godina uspostavljali, s jedne
strane, tokovi kontinuiteta sa onim progre-
sivnim teznjama $to su tokom cetvrte de-
cenije ustrajavali u otporu oficijelnoj ideo-
logiji Novecenta, a, s druge strane, ispolja-
vali znakovi ponovnog povezivanja sa tada
aktuelnom evropskom umetni¢kom klimom
izmedu 1945—50. godine. U ovoj jezitkoj
konstelaciji bili su zastupljeni slededi auto-
ri: Alberto Magnelli kojﬁ je_ mna teren ap-
strakinog slikarstva uSac jo3 1914—15, da
bi mu se posle jednog figurativnog interva-
la definitivho wratio 1933, razvijajudi posle
rata u Parizu svoj karakteristi¢ni lirski ge-
ometiizam krajnje prostorne i hromatske
odmerenosti; Enrico Prampolini, vodeda li¢-
nost dimuge futuristicke generacije (Secondo
futurismo) i tvorac polimaterijskog slilkar-
stva, koji je u svojoj posleratnoj fazj teZio
sjedinjenju  geometrijskih  kompozicionih
elemenata i slobodnog koriStenja ne-prikiu-
ralnih materijala u duhu tada aktuelne este-
tike informela; Atanasio Soldati, protago-
nista vrlo znadajne grupadije lombardijskih
apstrakinih slikara 304tih godina okupljenih
u Milanu oko galerije Del Milione i jedan
od inicijatora pokreta MAC (Movimento ar-
te concreta), ¢ije se posleratno delo krede
u rasponu izmedu Cistog geometrijskog pu-
rizma i pokufaja apstraktnog transponira-
nja atmosfere dekirikovskog metafizickog
slikarstva; Gualtiero Nativi, predvodnik po-
kreta firentinske grupe »klasiéne apstrakdi-
je« iz 1930, koji sve do damas nastavlja sa
razradom svog strogog geometrijskog i u
osnovi arhitekturalnog prostornog koncep-
ta; Mario Nigro, ¢ije se usamljeno delova-
nje tokom 50-tih godina odvijalo u pravcu
formuliranja jednog od najranijih evrop-
skiih primera opti¢kog slikarstva (Ritmicka
simultana progresija crnih i belih polja, iz
1950); te, najzad, Luigi Spazzapan, koji je
bio prikazan sa dve malo poznate apstraki-
ne temmwere (Geometrijska kompozicija 4. i
6. iz 1924) kasnog futuristi¢kog karaktera,
fimate epizodne unutar njegovog, u celini
figurativnog i ekspresionisti¢kog opusa.

Plastitka problematika 504ih godina
predstavljena je nekolikim klju¢nih li¢no-
stima, ¢ije delo pripada kvalitetnom jezgru
pokreta lirske apstrakdije, informela, zna-
ka i pisma. Logi¢nu vezu dzmedu prethodne
i ove orijentacije odriavaju kasne slike
Osvalda Licinija: jedan od pionira italijan-
ske geometrijske apstrakcije meduratnog
perioda, Licini je u seriji svoijith Amalassun-
ta, nastalih posle 1946. u njegovoj usamlje-
nickoj izolaciji u Monte Vidon Corradu,
krenuo ka simbiozi vrlo proc¢iféenih hromat-
skih partija i jedne diskretne fantasti¢ne
tematike, koja je po ulinku svog krainje
prefinjenog pikturalnog tretmana bliska Kle-
ovoj plastitkoj imaginativnosti. Znatno ra-
dikalniji ulazak u jednu novu izraZajnu kli-
mu, $to u punoj meri znaci obnovu itali-
janske umetnosti u duhu opstih ddejnih- i
oblikovnih postavki posleratnog perioda,
pokazuju, s jedne strane, inicijative Lucia
Fontane, koiji po povratku iz Argentine 1947.
osniva u Milanu pokret Spacijalizina, i, s
druge strane, pojava rimske grupe Origine,
koju su sadinjavali Giuseppe Capogrossi,
Alberto Burri i Ettore Colla. Fontanino ve-
oma raznovrsno i sloZeno delo bilo je to-
kom pune dve decenije izvorom d&itavos ni-
za plastickih inovacija: izraslo iz idejnih
pozicija Ffuturizma, iz ¢éijeg masleda on pri-
hvata” eksperimentalnu slobodu i potpunu

- otvorenost ka svim onim pokufajima koiji

mogu obogatiti simo iskustvo stvaranja,
njegovo usmerenje je odluéno ukazalo na
neophodnost dokidanja gramica klasi¢nih
izrazajnih rodova i jednoznadnih jezickih
orijentacija, prelaze¢i u svojoj samo pri-
vidno diskontinuiranoj aktivnosti put koji
od gestualnih, materijskih i znakovnih pred-
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loga jide ka ¢istom prostornom midljenju u
kome se nalaze koreni pajave slike-objekta
i lumino-ambijenata, da bi najzad u Pojmo-
virma prostora do$ao do nagovestaja jedne
od moguénosti koncepiualne umetnosti. Isto-
vremeno sa Fontaninom sugestijom prosto-
ra razvija ‘se Capogrossijevo shvatanje zna-
ka i Bunrijevo otkri¢e malterije. Capogrossi
polazi od izbora jednog tipskog, mada ne i
identiénog modula, kojega zatim na neutral-
nom_povrdinskom fonu ummnoZava u otvore-
ne ritmitke celine $to se nikada ne zavrsa-
vaju u jednom strogom strukturalnom si-
stemu, veé¢ se, naprotiv, stalno menjaju u
pravéima i grupacijama njihovih sukcesiv-
nih nizanja. U ovom svesno traZenom kom-
pozicionom newredu, Capogrossi poniStava
samostalnu  kvalitativnu vrednost svakog
pojedinog znaka i istice princip kvantitativ-
nog jedinstva mnogobrojnih srodmih i me-
dusobno jednakovrednih jedimi¢nih eleme-
nata. Nasuprot Capogrossijevom ¢&istom pik-
turalnom postupku, Burri formulira pro-
stor svojih slika kao prostor direkinog sav-
ladavanja mepikturalne materije: o njihovaj
gradi moguce je govorliti kao o strukturi
Jedno; »totalnog kolazae« u kome matenijali
tro$nih vreéa, nagorelog drveta ili celofana
i zavarenog metala postaju dominantni i
uprave jedini mediji umetnikove formativne
tehl}-ilke, a unutar tog repentoara sredstava
on intervenira smislom za postizavanje jed-
ne krajnje odmerene i diskretne geometrij-
ske organizacije plohe. Novije Burijeve sli-
ke otkrivaju, medutim, delimi¢na odstupa-
nja od njegovog inace karakteristiénog po-
stupka: u ovoj postinformelnoj fazi njega
sve manje priviaci izvorna prisutnost mate-
nije, a sve se ¢e$de okrece ka kombinaciji
plastiénih folija i ujednacemih namaza tem-
pere, ¢iju belinu sublimiva do vrlo delikat-
nih i upravo ne#nih tekstura, zadrfavajudi
pri tome raniju odmerenost prostorne arfti-
kulacije u kojoj i nadalje postoji menaruse-
ni osecaj pravilnosti proporcionalnih raspo-
na unutar tih materijalno razli¢ito tretira-
nih povrSina. Slitnu problematiku koju su
1 slikarstvu pokrenuli Burri i Capogrossi
razradivao je u oblicima skulpture Ettore
Colla: materijal wa wealizaciju svojih pla-
stitldih zamisli on je nalazio medu odbate-
nim fragmentima tehnidkog i industrijskog
porekla, koriste¢i ih, medutim, ne u cilju
postizanja ekspresije defritusa, niti pak u
intenciji’ »nadenog predmetas, vec u teznji
ka ¢istoj plastickoj formulaciji jednog ma-
terijalnog znaka kojim se ukazuje na mo-
guénost pomeranja operativnih granica sav-
remenog skulptorskog govora.

Unutar tematike gesta, znaka, materije
i pisma, kreéu se problemske orijentacije jo8
nekolicine vaZnih protagonista italijanske
umetnicke situacije 50-tih godina. Tako je
kod Emilia Vedove robusni i ekspresivni
gestualizam, voden moftivacijama njegovog
subjektivnog etitkog 1 polititkog revolta,
nuino zahtevac previadavanje onih determi-
nanti koje nudi ravna slikana povrsina, pre-
rastajuéi u znatno sloZenijuii slobodnijupro-
stornu proporciju ostvarenu u scenskom ka-
raktern splurima«. Gestualne intervendije
umerenijeg napona i jo§ uvek vezane za
moguénost Lransponovanog tumadenja pej-
sa’ne tematike razradivali su Afro i Tanore-
di, dok je kod Emilia Scanavina brzi i pro-
dorni grafizam shvaden kao direletni dzraz
psiholodkog rasterecenja. Poetiku slu¢ajnih
tragova i slobodnih zapisa fiksiranih na ne-
utralnom monohromnom fonu izraZavaju
Giulio Turcato i Gasione Novelli: kod prvog
dolazi do sjedinjenja otisaka ruke i postup-
ka »drippingac u krajnje senzibiliziranoj
pikturalnoj materiji, dok se kod drugog
mnogobrojni kaligrafski motivi tematizira-
ju u jednu vrst intimne naracije u kojoj
se prepliéu fabulativne, znakovne i slovne
poruke, pa je stoga prostorni_koncept slike
sveden iskljutivo na plohu koja, umesto no-
sioca predstavljackih ili simbolskih znace-
nja, treba jedino da posluii kao mesto re-
gistracije umetnikovog trenutaénog i pro-
laznog raspolozenja. Delo Mimma Rotelle
markira prelaz iz ove prob_l_emske situacije
materije i znaka na najranije pggt-mfarmel—
ne teze koje vode ka revalorizaciji predmet-
nog i predstavljadkog momenta: nJegovi
prvi i danas vec retki dekola#i iz 1957. jos

e. colla skulptura so krugom, 1963

p. manzoni ahron, 1960.

p. pascali otprilike 32 m? mora, 1967.

uvek su koncipirani kao instrumentalna de-
monstracija sdmog postupka cepanja pla-
kata, pri Cemu je akcenat postavljen na su-
gestiju  trodnosti i prolaznosti koristenog
materijala, dok je njegova kasnija produk-
cija, od pocéetka 60-tih godina, pored tog
znacenja tehnicke inovacije sadriavala i je-
dan specifi¢ni ikoni¢ki karakter, koncipiran
potpunc u duhu ideje »urbanog folkloras,
;.i_-piénog za Restanyevu grupu Novih rea-
ista.

Plasti¢ka problematika sedme decenije,
koja je u Italiji bila obelefena proZimanjem
¢itavog niza jezi¢kih usmerenja i u kojoj
je pokrenuto mmodtvo inicijativa internaci-
onalnog znacaja, knistalizirala se s vreme-

nom u dva dominantna toka: s jedne stra-
ne, bila je to alternativa premeinih i ambi-
jentalnih projekata i, s druge strane, alter-
nativa programiranih i kineti¢kih isiraziva-
nja. Momenat prelaza od zaklju¢nih iskusta-
va informela na ovu, iz osnova izmenjenu
izrazajou klimu odigrao se pocetkom 60-tih
godina u onom dramati¢nom raskidu Sto su
ga izazvali umetnici koji su odlu¢no odba-
civali svaku predstavljatku i simboli¢ku
funkeiju slike, trazeci njeno znaCenje u ak-
tivizmu_novih formativnih predloga. Piero
Ma:{mu.m je, uz Fontanu i Yvesa Kleina, dao
tre¢u soluciju monohromatskog slikarstva,
loje predstavlja tacku definitivnog iscrplje-
nja klasicnog pikturalizma i ujedno &¢ini onu
nuznu »tabulu rasux od koje je moguc je-
dan radikalni pocetak: njegovi potpuno beli
»ahromi« realizirani v materijalima vate i
ve§tackih vlakana otvaraju dotad nepoznata
podrutja_ izrazajne slobode 1 kojoj se vise
nece voditi ratuna o uslovljenostima fiksnih
oblikovnih medija. Od tada pa do prerane
smrti 1963. Manzoni se, poput Kleina, bio do
kraja prepustio jednom upravo samorazara-
jucem trofenju vitalnih energija, otvarajudi
Svalkom svojom akcijom i svakim svojim iz-
borom moguénost formuliranja umetnickih
situacija koje neée vife biti determinirane
postojedim Jezickim kodeksima ved motivi-
rane primarnim egzistencijalnim impulsima,
iz ega ¢e ujedno iwzrasti ona platforma na
kojoj ¢e se tokom poslednjih godina zasno-
vali mnoge pretpostavke procesualne, siro-
magne i konceptualne umetnosti. Iz sliénog
idejnog delokruga, u kome se od obnove
predmetnog znatenja u duhu jedne tipitno
rimske varijante neo-dade i pop-arta krece
ka prvim nagove$tajima siroma$ne umeino-
sti, izrasla su gledidta Maria Cerolija i Pina
Pascalija. Tako je Ceroli za oblikovanje svo-
jih frontalnih siluetistidkih skulptura Jeori-
stio materijal grubog i neobradenog drveta
ostajudi, medutim, stalno privrZen citljivo]
predmetnoj i figurativnoj tematici u kojoj
je, kao u motivima Goldfingera, Mistera i
sl., vidljivo jedno ironi¢no interpretiranje
banalnih sadrfaja »svakodnevnih mitologi-
jax. Pozicija Pascalija bila je u taj orijenta-
ciji ka siromasnim i prirodnim materijali-
ma jo§ odlu¢nija: njegova poznata zamisao
nazvana Otprilike 32m? mora, prvi put pri-
kazana na znacajnoj izlozbi Lo spazio dell’
immagine u Folignu 1967, obeleZava prelaz
od predmetnih na ambijentalne dimenzije
dela u kome je bila pokrenuta ideja meta-
foridkog tumalenja fenomena »veStacke pri-
rode«, §to ¢e pod impulsom ove Pascalijeve
invenoije naiéi posle mjegove tragi¢ne smrti
1968. na dalju razradu u mladoj rimskoj ge-
neraciji u rasponu od Kounellisa do Matti-
accija. Na tragu onih formativnih sloboda
koje je svojim radikalnim intervencijama
omogudio Manzoni krece se, najzad, koncep-
tualni objekt Sergia Lombarda nazvan Pro-
jekt za smrt trovanjem iz 1970, u kome su
plasticki i estetski zahtevi zamenjeni mo-
tivom psiholo$kog i mentalnog ucestvova-
nja. . )
Druga problemska struja 60-tih godina,
sadriana u oblasti programirvanih i kinetic-
kih istrazivanja, manifestirala se u Ttaliji
u intenzivnoj aktivnosti nekoliko radnih gru-
pa i cilavog niza samostalnih pojedinaca:
jo§ uvek zivo idejno naslede futurizma koji
je naglafavao nuZnost otvaranja prema ur-
banoj i tehnitkoj realnosti savremene civi-
lizacije, a pre svega sami konkretni Zivotni
uslovi ostvareni u industrijski visoko razvi-
jenoj regiji italijanskog severa, bili su onaj
neposredni duhovni i socijalni temelj na ko-
me su ova jezitka stanoviSta naSla razloge
svog tako snaZnog ispoljenja. Jednu od spe-
gifi¢nih pionirskih pozicija unutar ovih- gi-
banja svakako zauzima rano preminuli
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Francesco Lo Savio, koji je u svojim Arti-
kulacijama horizontalnih povriina iz 1960-62,
realiziranih mehanidkim postupkom Ppreso-
vanja metalnih ploda, predloZio krajnje jed-
nostavne i kompakine formalne obrasce ko-
ji se danas ukazuju kao jedan autohtoni
1 anticipirajudi evropski doprinos pojavi po-
kreta miinimalne wmetnosti 1 primarnih
struktura. Jedna od karakteristika italijan-
ske situacije mna podruéju Novih tendencija
bilo je postojanje nekoliko operativnih gru-
pa u kojima je dosledno primenjivana me-
todologija timskog rada. Medu njima sva-
kako najznacajnije rezultate ostvarile su
grupa T iz Milana, odnosno grupa N iz
Padove, ¢iji pripadnici danas rade kao sa-
mostalni istrazivaci, nastavljajuéi i nadalje
onu fistu problematiku koju su zajednicki
pokrenuli jo§ u vremenu svog kolektivnog
delovanja oko 1960. godine. Tako su ¢&lano-
vi mekadasnje grupe T Gabrielle De Vecchi
u svojoj Vibracionoj povr$ini i Davide Bo-
riani u Magnetskoj povr§ini, razradivali mo-

m, migro Evrste sirukture sa hromatskim odstupanjen,
1969,

a. lecci shift, 1969, kempjuterska grafika

gucnost jednog posebnog tipa optic¢kopsiho-
loSkog kinetizma zasnovanog mna koristenju
novih tehni¢kih medija, dok su bivii élano-
vi grupe N, Edoardo Landi, Manfredo Mas-
sironi i Ennio Chiggio usmereni ka ispitiva-
nju novih modela vizuelne percepcije, kao
i mogucénosti prenoSenja tih iskustava na
teren ambijentalne plastike. Aktuelne teme
na ovom problemskom podrudju otvaraju
tokom poslednjih godina Auro Lecci, koji
se u formuliranju svojih grafickih strultu-
ra koristi programiranjem sistema Fortrain
IV realiziranog uz pomod¢ kompjutera IBM
7090, te Maurizio Mochetti, &ija se ambijen-
talna projekcija jednog svetlosnog snopa
fiksiranog u vidu pokretne tacke zasniva na
tehnitkom instrumentariju kineticke umet-
nosti ostvarajucéi, medutim, u kona¢nom
uéinku dela rezultat jednog specifié¢nog kon-
ceptualnog sadrZaja.
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Vec je iz ovog kratkog pregleda sasta-
va izloZbe savremene italijanske umetnosti
moguce izvuci indikacije o osnovnim kon-
cepcijskim postavkama njenih organizatora:
prikazujuci, naime, vrlo sloZenu i razgrana-
tu umetnicku situaciju u svojoj sredini m
vremenskom rasponu od preko dvadeset go-
dina, oni naravno nisu ni_mogli ni hteli
predstaviti sve one vredne litnosti koje su
tu situaciju stvarale, pa je stoga prigovor
o odsustvovanju znatnog broja znacajnih
umetnika (da pomenemo samo Munarija,
Dorazija, Castellanija, Marija, Colomba, Al-
vianija, Pistoletta Merza, Kounellisa, Paoli-
nija, Prinija, Fabra i drugih, kao i gotovo
kompletnu _ekipu skulptora) mogao biti op-
ravdan opStom tezom izlozbe kojom se u
prvom redu nastojalo ukazati ne toliko na
sve pojedinacne doprinose koliko na neke
%eneralne i dominantne problemske linije.

dgovarajuéi tom zadatku, izloZba je doi-
sta veoma jasno nagovestila one tokove ko-
ji su u vremenu svoje pojave znacili novu
idejou i oblikovou orijentaciju u okyviru
italijanske likovne kulture i koje su, isto-
vremeno, doprinele moguénosti pravovreme-
nog i akbivnog integriranja te kulture u
aktuelnu internacionalnu umetni¢ku klimu
vlastitog trenutka. Povlaceci pravee tih kon-
tinuiranih procesa ukljucivanja italijanskih
doprinosa u 8iri evropski kontekst, moZemo
uociti dve osnovne tipolodke struje: prva,
polazeéi od etape ranog posleratnog kon-
kretizma i obnavljajudi se u optickim, kon-
struktivolim 1 kineti¢kim istrazivanjima po-
slednje decenije, akcentira permanentnost
postojanja objektivistitkog i racionalistic-
kog pristupa, dok druga, krecuéi od infor-
mela, slikarstva geste i znaka, te dopinudi
preko novih predmetnih i dkonic¢kih postav-
ki na prag siromadne i situacione umetno-
sti, oznacava trajnost onih u biti romanti-
carskih shwvatanja koja teZe subjektivnom
interpretiranju pojedinih aspekata realno-
sti. Jasno je onda zadto su iz ovako preciz-
no definirane idejne celine izlozbe izostali
svi oni hibridni i prelazni jezicki oblici ko-
ji, koristeéi tek usputne i izvanjske morfo-
loske atribute inovatorskih pojava, ostaju
u osnovi privrieni Evrstim tradicionalistic-
kim pozicijama: tako je, ma primer, svesno
zaobidena prezentacija onog umerenog po-
luapstrakinog slikarstva (u Italiji poznatog
pod formulom »astratto-concretto« koju je
jo§ 1952. predlozio Lionello Venturi), $to se
u stvari temelji na prikrivenim ali i nepre-
vladanim postkubisti¢kim nactelima, kao i
fenomena 1zv. Nove figuracije, gde se reci-
divi socijalnog realizma, ekspresionizma i
nadrealizma me$aju sa tematski alktueli-
ziranim fabulativnim 1 literarnim tumade-
njima stvarnosti, zavr$avajuéi u onoj je-

zidkoj heterogenosti koju je do kraja
razotkric M. Fagiolo (u wuvodnom pog-

laviju svoje lkmjige Rapporto 60) i koju
je G.C. Argan s punim pravom uporedio sa
reakcionarnom situacijom pokreta Novecen-
ta. 1 upravo u pokuiajima raé¢iicavanja
ovih vaZnih metodoloikih i kriteriolokih
pitanja, o ¢ijoj se suStini pri organiziranju
sli¢nih priredbi inage ne vodi dovoljno ra-
¢una, nalaze se ujedno i osnovmi leriticki
doprinosi ove izloibe: jer, prikazujuéi dela
¢itavog niza zna¢ajnih pojedinaca, njeni se-
lektori nisu se zadovoljili proizvoljnim re-
danjem licnosti i pojava, veé su, tefedi uvi-
du u jednu moguéu, mada i neminovno su-
Zenu sliku celine, dali jedan sinteti¢ki pre-
sek bitnih kretanja unutar onog istorijsko-
-umetnickog organizma kojim su se bavili,
produbljujuéi na ovom konkretnom i prak-
titkom zadatku svoje vlastite radne i or-
ganizacione instrumente do mere danas je-
dino opravdanog i mogudeg nauénog pri-
stupa.

PAVLE KOVACEVIC

do sarkazma
i napred

karikatura nedeljka ubovica

treba razvijati svestranost u jednom
pravcu.

tu gde je skrenuo s puta — podigli smo
mu spomenik

kljunom upravlja rep.

svi putevi hvale éorsokak, jer ih
ne preseca.

slobodu treba iskoristiti.

na strani neutralca nisu ni neutralci.

pladim se. suvide sam hrabar.




