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do onih u kojima unutarnja struktura fun
kcionira kao bitna, autori su usporedili Joh-
nsonov ATT s novim projektom Jeana Nou-
vellea za neboder na La Defanseu u Parizu. 
To je bio šlagvort za dugotrajnu diskusiju ko
jom se pokušao naći dublji smisao naoko is
prazne retorike Johnsonove zgrade, čime je 
ponovo naglašeno popističko prenaglašavanje 
(gigantizacija) pojedinih elemenata u svrhu 
njihove značenjske razgradnje. Upravo ona
ko kako su pop-slikari radili s produktima 
konzumerističke kulture lišavajući ih banalne 
funkcionalnosti. 

Poseban su ton simpoziju dali arhitekti koji su 
predstavili svoj rad pa je tako možda prona
đen odgovor na neke od dilema arhitekture 
devedesetih. Anna Popelka iz Graza pokaza
la je kako modernističke strategije ready ma-
dea i assemblagea još uvijek mogu biti aktual
ne, ukoliko su primijenjene shodno vremenu 
i prostoru, dakle medijski osviješteno. Auto
rica jednog od najzanimljivijih projekata 
osamdesetih, »Podvodnog restorana«, iskaza
la je svu tankoćutnost moguće tradicije sred
njoevropske arhitekture. Saša Randić, pak, 
tek stigao iz Londona gdje je ovjenčan dru
gom nagradom na internacionalnom student
skom natječaju Kraljevskog instituta britan
skih arhitekata, predstavio je svoje viđenje 
suvremene »Oaze« kao distorziju moderni
stičkog urbanog koncepta. Nazivajući svoj 
rad »Nova utopija«, pokazao je kako tradicija 
modernizma može biti transponirana shodno 
potrebama, tj. kako modernizam postaje »još 
jedna stilska opcija« Treće mašinske ere, da
kle kako se prilagođava divergentnosti elek
tronskog doba. 

Istodobno je u praktičnom dijelu simpozija is
kristaliziran projekt »Grad-kornjača« prema 
uputama Ivana Čižmeka i njegovoj tvrdnji da 
su »istarski gradovi danas poput šupljeg oklo
pa kornjače - prazni kontejneri funkcije«. Na 
osnovi teza Cedrica Pricea, izloženih prije ne
koliko mjeseci u Grazu, zaključeno je da su ti 
gradovi »tvrdo kuhana jaja« u društvenim 
kondicijama koje su poput »kajgane«. Tako 
je pripremljena osnova za teorijsko »dispro-
gramiranje« Grožnjana s primarnim zadat
kom generiranja produkcije, što bi imala po
stati prva točka u procesu oživljavanja grada. 
Tako su »tvornica zvuka«, sportski tereni i 
prostori za slobodno vrijeme preklopljeni oko 
stambenih jedinica koje su pojedinačno revi-
talizirane solarnom energijom i komunikacij
skim medijima, a osnova života u gradu je 
»staklenik« kao izvor hrane i energije. Tako 

»grad-kornjača« prestaje biti prazni kontej
ner i kreće na komunikacijski »put« k »svijetu 
kao zajednici«, k drugim istarskim gradovima 
u kojima je raspoređena produkcija komple
mentarnog karaktera što suvremenim noma
dima omogućuje mobilan život. 
Kao hommage duhu šezdesetih godina, 
»Grad kornjača« pokazao je preokupacije ve
ćine sudionika simpozija na kojem su finalne 
diskusije naglasile važnost takvih okupljanja, 
izmjene ideja i iskustava na evropskoj razini. 
Zaključeno je da možda i nije važno grade li 
se »Portlandie«, Barcelona paviljoni ili »am-
bijentalni mjehuri« ili koriste bilo kakvi nor
mativi, jer različite ljudske potrebe zahtijeva
ju kreativne pristupe oblikovanju, ne purizam 
»stila«. Stoga se bilo koja strategija može u-
potrijebiti ako je, kako je Moholy-Nagy ista
kao, »čovjek, a ne produkt, naš cilj«. Ras
pravljalo se i o planovima za narednu godinu 
pa su se tako između više zanimljivih moguć
nosti nametnule teme poput »Reprezentacija 
i stvarnost«, »Camp senzibilitet« i »Arhitek
tura kao medij«, koje su i predložene za glav
ne teme drugog simpozija u čijem bi se prak
tičnom dijelu ponovo izrađivali projekti za 
konkretne lokacije u Istri, i u teorijsko-kon-
ceptualnom i u stvarno-izvedbenom obliku. 
Takve radne igre (bez granica) možda bi mo
gle pokazati je li budućnost zaista stigla. 

Ješa Denegri 

Talijanska umjetnost u prvoj 
polovici stoljeća 
Arte Italiana - Presenze 1900-1945, 
Venecija, Palazzo Grassi 

Postavši odnedavno voditeljem umjetničkog 
programa u Palazzo Grassi u Veneciji (insti
tucije u vlasništvu FIAT-a), Pontus Hulten 
nastavlja s pothvatima s kojima je započeo u 
pariškom Centru Georges Pompidou: to su 
velike sinteze pojedinih razdoblja i kulturnih 
sredina u umjetnosti XX. stoljeća, izložbe ko
je mogu nastati jedino kao plod kolektivnog 
rada, uz to i izložbe koje su pored kritičke i 
povijesnoumjetničke ozbiljnosti još i veliki 
medijski događaji, jedna vrsta kulturne ani
macije upućene najširoj javnosti. Takvom je 
1986. bila izložba Futurismo-Futurismi, takva 
je u osnovi izložba Arte Italiana - Presenze 
1900-1945, kojoj je glavni koordinator kon
cepcije Germano Celant, a suradnici s teksto
vima u katalogu odreda vrhunski poznavaoci 
pojedinih tema i poglavlja toga razdoblja tali
janske umjetnosti Calvesi, Crispolti, Fossati, 
Barilli i dr. I kao što je s Hultenovim ciklu
som izložbi u Centru Georges Pompidou Pa
riz redovito bio jedna od ključnih točaka oso
vine (Pariz-Berlin, Pariz-Moskva, Pariz-Nju-
jork), tako je sada s izložbama u Palazzo 
Grassi talijanska umjetnost uvedena u sredi
šte rasprave s ciljem da se istakne njeno zna
čenje u evropskom kontekstu (Futurismo-Fu
turismi, Giorgio De Chirico) ili pak da se -
kao u ovom slučaju - naglasi njena komplek
sna unutrašnja konfiguracija, s nizom ličnosti 
i pojava koja upravo sa suvremenog kritičkog 
i povij esnoumj etničkog stajališta zavređuju 
pažljivije viđenje i vrednovanje. To je, zapra
vo, bio razlog zašto je za autora izložbe Pre
senze odabran Germano Celant, kritičar po
sebno poznat po tome što je s kraja šezdesetih 
godina promovirao pojavu arte povere, a do 
danas je ostao »dosljedan u dosljednosti« svo
je privrženosti povijesnim avangardama i 
neoavangardama, posve imun na nastupe raz
ličitih postmodernih retro fenomena osamde
setih. Celantov stav i kriterij imao je, dakle, 
biti garancijom da problematika i sastav učes
nika izložbe Presenze neće biti koncipirani iz 
lokalnog povij esnoumj etničkog vidika, nego 
naprotiv iz vidika suvremenog kritičara koji 
posjeduje visoka internacionalna mjerila, ali 
ipak nužno uvažava konkretnu situaciju u 
kulturnoj sredini i u povijesnom vremenu u 
kojima su se umjetnička zbivanja predstavlje
na na toj izložbi odvijala. 



Giorgio D e Chir ico: Metafizički interi jer s vel ikom tvorn icom, 1916. Faus to Melot t i : Skulptura N° 12, 1934., gips 

Kada se u najsažetijim crtama govori o naj
važnijim doprinosima talijanske kulturne sre
dine evropskoj umjetnosti prve polovice XX. 
stoljeća, redovito će se istaći polaritet futuri-
zam-metafizika, što je u osnovi točno, budući 
da obje pojave ostavljaju dubokog traga ne 
samo u vremenu svoga nastajanja nego zrače 
do danas, pri čemu futurizmu pripada status 
prvog i tipičnoga avangardnog pokreta u 
evropskoj umjetnosti, a metafizici status prvo
ga protuavangardnog obrata u istoj toj umjet
nosti, posebno važnog iz aspekta aktualne kli
me postmodernog stanja. Ali kada se sagleda 
izbliza - a izložba Presenze upravo to nudi i 
zahtijeva - talijanska umjetnost prve polovice 
stoljeća neusporedivo je kompleksnija, sloje-
vitija, razrađenija; bogata mnoštvom jakih u-
mjetničkih ličnosti, uz to vrlo zanimljiva sa 
sociološkog i kulturološkog stajališta, budući 

da se znatnim dijelom toga razdoblja odvijala 
unutar totalitarnoga političkog poretka kao 
što je fašizam. Posljednjih su godina talijan
ski kritičari i povjesničari umjetnosti temelji
to istraživali i obrađivali to svoje nasljeđe i či
ni se kao da je gotovo sve bitno o umjetnosti 
toga perioda u Italiji makar u osnovnim crta
ma rečeno. Calvesi i Crispolti podrobno su se 
bavili futurizmom, ponovo Calvesi metafizi
kom, Fossati je detaljno obradio klimu oko 
časopisa Valori Plastici i pojavu lombardijske 
apstrakcije tridesetih godina, Armellini i 
Tempesti dali su cjelovite preglede umjetnič
ke situacije u vrijeme fašizma, da spomenemo 
samo one autore koji su ostavili obimnije stu
dijske rasprave. Dadajmo k tome i izložbe 
kao što su Annitrenta i // Novecento Italiano 
1923-1933, obje održane u Milanu 1983. Ve
necijanske Presenze o svemu su tome, daka

ko, vodile računa ponudivši, zahvaljujući do
sad obavljenim poslovima, mogućnost sinte
tičkog pogleda, i upravo je u tome što daje se
lektivni uvid u cjelinu gotovo polustoljetne 
epohe osnovna vrlina te velike izložbe. 
Futurizam kao ideologija, kao »pogled na svi
jet«, bučno nastupa manifestom objavljenim 
u pariškom listu Le Figaro u veljači 1909., no 
makar kada je o likovnim umjetnostima riječ 
kali se postepeno, svladavajući s naporom i u-
ključujući u svoje početke pojedine tekovine 
slikarstva i skulpture s kraja XIX. stoljeća. Da 
futurizam ne nastaje na pustom tlu, nego na
protiv da niz jezičkih elemenata duguje svo
jim prethodnicima, autori venecijanske izlo
žbe naglasili su time što Presenze počinju sli
kom Fiumana (1895.-96.) Pellizze da Volpeda 
i skulpturama Medarda Rossa; naročito ovaj 
drugi umjetnik evropskog je značenja i njego-

67 



68 

va uloga u formiranju plastičkog iskustva 
Boccionija (koji ga izričito spominje u svome 
Tehničkom manifestu futurističke skulpture) 
danas je neosporna činjenica. No, kao prva 
evropska avangarda futurizam je važan ne 
toliko po svojim jezičkim otkrićima - u koji
ma se, zapravo, sustječu iskustva divizioni-
zma, simbolizma i kasnije kubizma - koliko 
upravo po svojoj vokaciji, po svome mentali
tetu, svojim naslućivanjima, svojim obećanji
ma, napokon po svojim mnogostrukim i dale
kosežnim posljedicama. Možda zato što je 
prije tri godine u istim prostorima Palazza 
Grassi bila široko predstavljena produkcija 
ne samo talijanskog futurizma nego i među
narodnih futurizama (na izložbi Futurismo-
Futurismi), Presenze su se zadovoljile sažeti-
jim brojem eksponata ali zato i nekim klju
čnim djelima protagonista toga pokreta kao 
što su Balla, Boccioni (prikazan i kao skul
ptor i kao slikar), C a n i , Severini i Russolo. 
Ali i to je bilo dovoljno da se još jednom 
potvrdi zaključak o tome da su rani futuristi 
odreda jaki pojedinci, oni kojima tipični a-
vangardistički zanosi, verbalne pretjeranosti 
očitovane u brojnim manifestima, sklonosti 
ka trošenju u svakodnevnim prepirkama, raz
ložne i često bezrazložne polemike protiv go
tovo sviju svojih suvremenika ipak nisu sme
tale da se iskažu i kao vrsni slikari (među nji
ma Boccioni možda još više i kao skulptor), 
kao umjetnici do kraja odani svome pozva-
nju, što im sve pridonosi jednoj od nezaobila
znih uloga u problemskim temeljima evrop
ske umjetnosti s početka XX. stoljeća. 

Neprekidne napetosti, neprestana zaoštrava
nja, ekstremizmi sviju vrsta koji zanose prve 
futuriste dovest će najprije neke među njima 
u sumnju kamo će se tim putem, što priznaje 
jedino sunovrat u neizvjesnu budućnost, naj
zad stići. Još je Boccioni osjetio potrebu da se 
u svojim posljednjim slikama obrati Cèzannu 
kao stabilnom izvoru modernoga slikarskog 
iskustva, ali ga nagla smrt 1916. prekida u do
vršenju takvog nastojanja i ostavlja za sobom 
dilemu o tome kojim bi se smjerom dalje kre
tala njegova postfuturistička produkcija. Te 
dileme, međutim, nema kada su posrijedi 
ostali potpisnici prvih futurističkih manifesta. 
Iako najstariji među njima, s prethodnim is
kustvom realističkog i divizionističkog slikar
stva, Balla će jedini kontinuirati poetiku futu
rizma, uvest će u nju mnoge nove postupke i 
rješenja, sačekat će novu generaciju futurista 
(Prampolini, Depero) na čelu koje će dosljed
no braniti avangardne ideje kojima mnogi 

među njihovim nekadašnjim pobornicima sa
da prvi okreću leđa. Tako će se upravo pona
šati Severini i C a r r à koji će se s autoritetom 
nekadašnjih futurista naći na čelu zagovorni
ka protufuturističke reakcije, istina na različi
te načine i u različitim okolnostima. Dok će 
Severini, živeći u Parizu, krenuti k vrsti sinte
tičkog kubizma a potom će dvadesetih godina 
uploviti u figurativni neoklasicizam postavši 
jednim od glavnih teoretičara i ideologa »po
vratka redu«, Carrà će se, nastavivši djelovati 
u Italiji, nakon »primitivističke« međufaze, 
priključiti metafizici u vrijeme prvoga svjet
skog rata i zajedno s De Chiricom i Morandi-
jem predstavljat će jednog od protagonista 
toga drugog velikog problemskog kompleksa 
kojim se talijanska kulturna sredina upliće u 
matice evropskih umjetničkih zbivanja prvih 
dvaju desetljeća. 
Metafizičko slikarstvo ima, međutim, svoga 
jedinog i pravog protagonistu u De Chiricu, 
prvom umjetniku te epohe koji po svome o-
brazovanju, kulturi i mentalitetu stoji sasvim 
izvan opće težnje k novom što obilježava 
»duh vremena«, i posebno posredovanjem 
pjesnika i filozofa koje je čitao (Hölderlin, 
Schopenhauer, Nietzsche), čak više nego pod 
utjecajem slikara koje je uvažavao (Böcklin, 
Klinger), stiže do uvjerenja o neminovnosti, 
čak obvezi »vječitog vraćanja«. Ali stoga ni
pošto ne treba u De Chiricu vidjeti zastupnika 
ideologije »retrogarde«; štoviše, njegove rane 
metafizičke slike nastaju i stječu priznanja u-
pravo u Parizu, u ambijentu većine tadašnjih 
umjetničkih otkrića, a sklon im je posebno A-
pollinaire, kritičar koji je poticao sve inova-
torske pothvate toga povijesnog trenutka. Ne 
htijući možda biti takvim, De Chirico se, za
pravo, nalazi među njima: njegova rana me
tafizička platna veliko su poglavlje u kom
pleksu evropskog moderniteta, to je inovator-
ski korak što će vrlo zadužiti kasnije nadreali-
ste i magične realiste, a tek nakon 1920., kada 
će sam sebe patetično krstiti »klasičnim slika
rom« (Pictor classicus sum), De Chirico će se 
naći na pozicijama one umjetničke ideologije 
dvadesetih godina što stoji pod generalnom 
devizom »povratka redu«. 
S tim kontroverznim fenomenom zalazi se 
možda u najosjetljivije mjesto ne samo ove 
venecijanske izložbe nego i cijele talijanske 
umjetnosti razdoblja između dvaju svjetskih 
ratova. Još jednom će se ovom prilikom po
staviti pitanje kako valja vidjeti i vrednovati 
umjetničku situaciju u kojoj ni jedan od po
stulata avangarde ne samo da više nije ideal 
nego se tim postulatima (uostalom već umno

gome istrošenim u krizi futurizma) izričito i 
izravno suprotstavljaju. Nakon izložbe Les 
realismes entre revolution et reaction 
1919-1939. u Centru Georges Pompidou 
1981., priređenoj u atmosferi prevage postmo-
dernog stanja, na taj se niz pojava zajednič
kih gotovo cijelom evropskom kulturnom 
prostoru tridesetih godina gleda sa znatno vi
še uvažavanja, a upravo je pariška izložba po
kazala da u tome prostoru doprinos talijanske 
umjetnosti ima prvorazrednu ulogu. Središte 
širenja ideja »povratka redu« jest krug oko 
časopisa Valori plastici, što ga u Rimu između 
1918. i 1922. izdaje Mario Broglio, a među či
jim su suradnicima iz slikarskog svijeta De 
Chirico, Carrà, Morandi, Soffici, Savinio, 
mlađi brat De Chiricov, jedan od vodećih teo
retičara metafizike, od 1927. i sam slikar ima
ginarnih i fantastičkih prizora, s izrazitom in
telektualnom i eruditskom komponentom. 
Zalaganje toga kruga autora za »individual
nost i genij«, što im se činilo izgubljenim u 
bučnim nastupima i kolektivnim proklamaci
jama futurista, vodi uzdizanju umjetničkih 
problema do razine vrlo složene simboličke 
gradnje slike, u čemu se ni u kom slučaju ne 
može i ne smije vidjeti retrogradna orijentaci
ja. Toj je orijentaciji bliži, mada s razlozima 
koje lucidno brani, raniji futurist i metafizičar 
Carrà, koji se sada zalaže za obnovu »italske 
tradicije« i u tome duhu piše svoje ključne 
tekstove Parlata su Giotto i Paolo Uccello co-
struttore, prave brevijare ideologije »povrat
ka redu«. A na tu tradiciju izričito će se pozi
vati pokret Novecento koji svoju promocio-
nalnu izložbu ima u Milanu 1923, podržan za 
to vrijeme rijetkim primjerom tipične »mili
tantne kritike« Margherite Sarfatti, osobe bli
ske samoj vrhuški režima, zahvaljujući agil
nosti kojom će Novecento izboriti središnji, 
ukoliko je pretjerano reći povlašteni i službe
ni položaj na talijanskoj umjetničkoj sceni 
sredine i kraja dvadesetih godina. Kritičke te
ze na koje se poziva Margherita Sarfatti sa-
žimlju se u pojmovima »moderne klasično-
sti«, »nove tradicije« i »moderne tradicije«, a 
pod tim se kontradiktornim krilaticama razu
mijevaju različiti no redovito izrazito figura
tivni modeli slike, u osnovi realistički, s pe
dantnim opisima predmetnih scena ili uz ob
novu mitoloških i povijesnih prizora koji su 
bili najbliži očekivanjima i posrednim zahtje
vima vladaj uče ideologije. Nipošto ne mimoi-
lazeći fenomen »povratka redu«, izložba Pre-
senze uzdržala se od svakog prenaglašavanja 
izrazito lokalne uloge Novecenta, a među sed
moricom protagonista grupe iz 1923. prisutan 
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je u ovoj selekciji jedino Sironi, uostalom 
umjetnik neosporne vrijednosti, vrstan slikar 
nezavisno od svojih ideoloških i političkih 
opredjeljenja. Možda se upravo u toj rigoro-
znosti izbora autora iz kruga Novecenta ogle
dao Celantov visoki međunarodni kriterij koji 
nije dopustio da nosioci te u osnovi provinci
jalne struje, inače detaljno obrađene i prika
zane na izložbi // Novecento italiano 1923-
-1933. u Milanu 1983. opterete ovaj presjek 
vrhunskih dometa talijanske umjetnosti u pr
voj polovici stoljeća. 

Kada se govori o umjetničkim zbivanjima 
predstavljenim na izložbi Presenze, ni u jed
nom času ne treba izgubiti iz vida povijesni, a 
to znači politički i socijalni kontekst tih zbiva
nja. To je kontekst važnih previranja s počet
ka stoljeća, ulazak Italije u prvi svjetski rat, 
nadalje kontekst pojave i potom konsolidaci
je fašizma, sve do njegova kraha završetkom 
drugog svjetskog rata i obnovom demokrat
skog društva proglašenjem republike. U ras
pravama o položaju umjetnosti i kulture op
ćenito u okviru totalitarnih poredaka zasebno 
mjesto pripada pitanju odnosa fašizma prema 
tim područjima duhovne nadgradnje, a re
fleksi toga odnosa neizbježno se ocrtavaju i 
na društvenom statusu umjetnosti naročito u 
vrijeme kada je fašizam u usponu i u punoj 
snazi. Zna se da, za razliku od njemačkog na
cionalsocijalizma, talijanski fašizam nije or
ganizirao pogrome moderne umjetnosti, kao 
što nije promovirao samo jednu vrstu »ideo
logije u slikama« u isključivo i režimsko shva
ćanje umjetnosti, mada dakako nije krio izra
zite sklonosti i preferencije prema stanovitim 
umjetničkim pozicijama. Estetika i ideologija 
»moderne tradicije« Novecenta po mentalite
tu svakako mu je najbliža, ali tolerirao je i 
ostale struje, ukoliko su njihovi nosioci pre
ma institucijama vladajućeg poretka iskaziva
li svoju načelnu građansku lojalnost. Najčeš
će nemajući drugoga egzistencijalnog izbora 
izvan takve lojalnosti, mnogi će se umjetnici 
jedino simboličkim jezikom slikarstva, dakle 
više etički nego efektivno politički, odupirati 
uključenju u društvo ideološke homogeniza
cije, i otuda je bilo moguće da talijanska um
jetnost dvadesetih i tridesetih godina sačuva 
izraziti pluralizam tendencija koje su bile pri
morane na kompromis ali zato ipak izbjegle 
integraciju s vladajućim režimom. Time se 
objašnjava činjenica da se u tijeku vladavine 
fašizma, uz otvoreno podržani Novecento, 
slobodno odvijala cijela jedna umjetnička si
tuacija što će se u talijanskoj kritici i povijesti 

umjetnosti ponekad imenovati skupnim ter
minom Antinovecento, no koja zapravo pod
razumijeva mnoštvo međusobno vrlo različi
tih jezičkih pojava i orijentacija. 
U klimi kasnih dvadesetih i u tijeku tridesetih 
godina, koju u Italiji u području umjetnosti o-
bilježava s jedne strane autarkija nametnuta 
od režima a podržana od autora okupljenih u 
Novecentu, s druge pak strane relativna tole
rancija i mogućnost usamljeničkog rada, 
odvija se svakodnevna posvećenost Morandi-
ja pozivu slikara suočenog svaki put iznova s 
najužim izborom motiva iz kojih izvlači naj-
prefinjeniju poetsku atmosferu slike; odvija 
se aristokratska i elitistička distanciranost 
»dioskura« De Chirica i Savinija, što ih tjera 
u oživljavanje mitskih prizora i prizora snovi
đenja, ponegdje s jakom crtom ironije (i sa-
moironije); odvija se, napokon, kasno djelo 
Carràa, sada tako daleko od njegove futuri
stičke mladosti, posve utonulo u melankoliju 
»magičnog realizma«. Iako napušten, čak 
osporen od većine svojih nekadašnjih prota
gonista među kojima je i sam Carrà, jedino uz 
podršku Balle, futurizam druge generacije 
(secondo futurismo) koji predvode Prampoli-
ni, Depero, Fillia i dr. čuva baštinu avangar
de, živeći ambivalentnu sudbinu »ljubavi-
mržnje« prema vladajućem sistemu. Tradiciju 
avangarde ne samo što čuva, nego je njeguje i 
dalje razvija struja lombardijske apstrakcije 
tridesetih godina, sa centrima u Milanu i Co-
mu, s vodećim predstavnicima gdje su Ličini, 
Melotti, Soldati, Reggiani, Rho, Radice, na
pokon tada mladi Fontana koji čini izravnu 
sponu između duha avangarde u prijeratnoj i 
njene obnove u ranoj poslijeratnoj talijanskoj 
umjetnosti. A na drugom polu izražajnog je
zika i u drugoj kulturnoj regiji, liniju ekspre
sionizma s osloncem na tradiciju baroka brani 
u Rimu La scuola romana di via Cavour, ko
joj su protagonisti Mafai, Raphael i prije svi
ju Scipione, posljednji slučaj sudbine »pro
kletog umjetnika«, autor kojega je nedavna 
klima transavangarde iznova dovela pod svje
tlo revalorizacije. Zahvaljujući svim tim toko
vima u kompleksu Antinovecenta sačuvana je, 
čak i dalje razvijena, u tadašnjim talijanskim 
prilikama bitna crta invencije i imaginacije 
svojstvene umjetnosti u jednom umjetnosti 
tako malo sklonom društvenom sistemu i po
vijesnom vremenu, a kada je, pred sam drugi 
svjetski rat, kulminiralo osjećanje egzistenci
jalne ugroženosti valjalo je i umjetnicima na
pustiti bjelokosnu kulu ateljea, što će uraditi 
tada mladi slikari okupljeni u grupi Corrente i 
drugi iz iste generacije, većina kojih će se -

poput Vedove, Guttusa, Leoncilla i dr. - us
koro naći u redovima aktivnih pripadnika po
kreta otpora. 
Presenze su izložba koja očito svjesnim sta
vom svojih autora još jednom naglašava stal
nu težnju talijanske umjetnosti u XX. stolje
ću, isto tako i stalnu temu kritike koja tu 
umjetnost istražuje i podržava: to je problem 
»evropske projekcije«, drugim riječima pro
blem nadrastanja lokalnih okvira i zahtjev za 
uključenjem u šira i opća umjetnička kretanja 
povijesnog trenutka. Neosporno je da s futu-
rizmom i s metafizičkim slikarstvom talijan
ska umjetnost daje inicijative što će se osjetiti 
i izvan sredine nastanka tih pojava, a u sluča
ju »povratka redu«, nezavisno od ideološke 
kvalifikacije toga fenomena, udio talijanskih 
umjetnika oko časopisa Valori Plastici ima u 
evropskim mjerilima protagonističko znače
nje. Da su autori izložbe Presenze stavljali na
glasak upravo na tu »evropsku projekciju« ta
lijanske umjetnosti evidentno je i po tome što 
su znatnu pažnju poklonili pojavama i lično
stima koje čine sponu s pariškim umjetničkim 
ambijentom: uz futurizam koji se, zapravo, 
prvi put objavljuje u Parizu, uz Severinija, 
De Chirica i Savinija koji u Parizu duže bora
ve i djeluju, tu su Modigliani, De Pisis i Mag-
nelli, autori koji podjednako koliko i talijan
skoj umjetnosti pripadaju i »pariškoj školi«. 
Nije u svjetlu »evropske projekcije« nimalo 
slučajna pažnja posvećena na venecijanskoj 
izložbi Liciniju, Melottiju, Fontani, Prampo-
liniju, Reggianiju, Soldatiju, Veronesiju, au
torima koji u tijeku tridesetih godina čine dio 
internacionalne skupine Abstraction-Crea-
tion, čuvajući kontinuitet velikih tekovina ra
ne apstrakcije generacije Kandinskog, Mon-
driana i Maljeviča. Napokon, vrlo je indikati
van detalj da se Presenze završavaju djelima 
Burrija i Fontane iz sredine četrdesetih godi
na, upućujući na otvaranja informelu unutar 
kojega su oba ta umjetnika među protagoni
stima evropskog značenja. Kada se, među
tim, znaju kritičke i ideološke pozicije inicija
tora i autora te izložbe - Pontusa Hultena i 
Germana Celanta na čelu ekipe suradnika -
takvo temeljno koncepcijsko usmjerenje ve
necijanske Presenze posve je razumljivo i o-
čekivano. A pri tome, svakako, valja naglasiti 
da su za tezu o »evropskoj projekciji« talijan
ske umjetnosti u prvoj polovici stoljeća upori
šte našli, prije svega, u samoj umjetničkoj 
problematici, u samoj umjetničkoj produkciji 
koja ih je na takvo koncepcijsko usmjerenje 
nagonila, koja je napokon svojom kvalitetom 
takvo usmjerenje opravdala i dokazala. 


