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pojavljuje se svaki puta kada se pod egi-
dom radikalnih, inovativnih, isplativih ili 
autentiËnih rjeπenja pokuπava iskoraËiti iz 
prostora neminovno promjenjivih povije-
snih vrijednosti. Prisjetimo li se, meutim, 
Faucaulta, takvi Êe pokuπaji uvijek otkrivati 
tek historijsku ograniËenost svakog rjeπenja 
koje pretendira imati apsolutni uËinak: πto 
se viπe povijesna svijest trudi onkraj povi-
jesne relativnosti svoga podrijetla pridruæiti 
sferi univerzalnosti, to oËitije nosi oæiljke 
svoga povijesnog roenja, oËitije se kroz 
nju pojavljuje povijest Ëiji je i sama dio.  
Antologija teorijskih tekstova okupljena 
pod nazivom Anatomija povijesnog spome­
nika u izboru i uredniËkoj koncepciji Marka 
©pikiÊa, svjedoËanstvo je upravo ovog 
paradoksa. Dakako, to joj je i bila namje-
ra: kako se navodi u predgovoru, povijest 
restauriranja i konzerviranja prati odnos 
izmeu umjetnine i njena povijesna kori-
snika, i kao takva teæi uspostavi stanovi-
tog autoreferencijalnog znanja na podruËju 
znanstvenog bavljenja kulturnom baπtinom. 

Okupljanjem nekih od najutjecajnijih tek-
stova koji su od kraja 18. do poËetka 20. 
stoljeÊa - razdoblju u kojem je upravo povi-
jesna spoznaja temeljni model organizaci-
je znanja - definirali diskurs nasljeivanja 
i zaπtite, antologija nastoji demonstrira-
ti povijesno partikularni karakter ne samo 
metoda i pristupa, nego i samog predmeta 
na koji se primjenjuju. Daleko od apriorne 
vrijednosti, kategorija povijesnog spome-
nika Ëedo je modernog, na nacionalnoj 
ideologiji, træiπnoj ekonomiji i graanskoj 
klasi zasnovanog druπtva, pa uvodni tekst 
urednika u prvu od tri cjeline kroz koje su 
organizirani tekstovi u knjizi zapoËinje isti-
canjem vaænosti Francuske revolucije kao 
prijelomnog dogaaja u povijesti modernog 
odnosa prema kulturnom nasljeu: nakon 
krakotrajne ali intenzivne epizode revolu-
cionarnog vandalizma, vlasniπtvo klasnog 
neprijatelja ubrzo se prisvaja u kategoriji 
nacionalne spomeniËke baπtine, pa Êe se 
upravo u Francuskoj krajem 18. i poËet-
kom 19. stoljeÊa na javnoj sceni zareda-
ti niz aktivista i teoretiËara koji pozivaju na 
prikupljanje i zaπtitu umjetnina, te opÊenito 
kolektivnu povijesnu svijest. Tekstovi redom 
francuskih autora u prvoj od spomenutih 
cjelina naslovljenoj Rat kulturnih svjetova 
i fenomenologija ruina, svjedoËanstvo su 
tog novog morala, premda poneπto razliËite 
impostacije: veÊ u vremenu prije revolucije 
potvren kao mladi pisac na podruËju arhi-
tekture i umjetnosti, Antoine-Chrysôstome 
Quatremère de Quincy svoj Êe svjetonazor 
razvijati relativno neovisno o dnevnopoli-
tiËkim potrebama nacionalizacije kultur-
nog nasljea, oslanjajuÊi se na joπ uvijek 
Ëvrstu paradigmu klasicistiËkih vrijedno-
sti i respekt prema normativnom uzoru πto 
ga ona podrazumijeva. Iz njegovih Êe u biti 
naËelnih i u kontekstu klasicistiËke esteti-
ke legitimnih teorijskih razmatranja (poput 
imitacije i invencije u oponaπanju uzora), 
πto ih je postupno objavljivao u RjeËniku 
arhitekture do 1825., kasniji naraπtaj 
restauratora i konzervatora izvlaËiti kon-
kretne zakljuËke, prilagoavajuÊi ih svojim 

moderni kult 
spomenika
marko πpikiÊ (ur.)
Anatomija povijesnog 
spomenika
Institut za povijest umjetnosti, 
Zagreb, 2006. 

RazmatrajuÊi aktualne probleme re
cepcije materijalnog kulturnog naslje

a, u zavrπnim odlomcima teksta Moderni 
kult spomenika iz 1903. Alois Riegl kon-
statira kako ih odreuje beznadni sukob 
dviju ekstremnih vrijednosti: na jednoj 
strani, piπe Riegl, pratimo πtovanje staro-
ga zbog njega samog koje osuuje svako 
obnavljanje, a na drugoj strani πtovanje 
novoga zbog njega samog koje teæi za 
uklanjanjem svih ometajuÊih i nedopad-
ljivih tragova starenja. Premda prividno u 
beznadnom sukobu, svaka od dviju krajno-
sti zapravo teæi estetizaciji prostora povije-
snog pamÊenja i, u konaËnosti, eliminaciji 
one vrijednosti koju Riegl naziva specifiËno 
povijesnom, a koja iziskuje aktivan odnos 
prema proπlosti, interpelirajuÊi nas na pozi-
ciju baπtinika, tu bitnu odrednicu kultivira-
nosti koja nas, kako tvrdi Georg Simmel, 
upravo i razlikuje od prirodnog svijeta pu
kih potomaka. Zbog teænje za izbjegava-
njem te zadaÊe nasljeivanja, navedeni 
antagonizam traje joπ i danas odnosno 
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potrebama i uvjerenjima. S druge strane, 
senzibilitet prema kulturnim spomenici-
ma proπlosti u pisaca poput François-René 
Chateaubrianda ili Victora Hugoa, takoer 
uvrπtenih u ovu cjelinu, razvijao se na 
sasvim drugaËijoj cijepnoj podlozi odno-
sno romantiËarskoj viziji srednjovjekovlja. 
Premda Chateaubriand u Duhu krπÊanstva 
zahtjevu za estetskom cjelovitoπÊu suprot-
stavlja slikovitost ruπevine, pretvoren u 
konkretno naËelo pristupa baπtini, kult 
ruπevnog spomenika pokazat Êe se podjed-
nako neodræivim kao i zahtjev za rekon-
strukcijom idealnog stanja koji je uporiπte 
traæio u premisama klasicistiËke estetike.
Dok se, dakle, prva cjelina odnosi na tije-
kove generalne druπtvene senzibilizacije 
za tragove kulturne proπlosti, tekstovi oku-
pljeni u drugoj zastupaju trenutak u kojem 
restauriranje prvenstveno srednjovjekov-
nih spomenika postaje goruÊe kulturno i 
ideoloπko pitanje. Premda Viollet-le-Duc i 
John Ruskin po tom pitanju predstavlja-
ju dijalektiËki suprotstavljene pozicije, u 
paæljivom iπËitavanju ovom prilikom preve-
dene Le-Ducove natuknice o restauriranju 
te Ruskinovog eseja o naravi gotike u prvom 
se planu neÊe ispoljiti meusobna iskljuËi-
vost, nego tek relativnost obaju pristu-
pa. To se ponajprije odnosi na Le-Ducovo 
naËelo stilskog jedinstva koje se, daleko 
od toga da bi bilo utemeljeno na naivnoj 
pretpostavci o izvornoj oblikovnoj cjelo-
vitosti spomenika, temelji na veÊ spome-
nutoj, u biti klasicistiËkoj, ideji slobodnog 
oponaπanja uzora kao povijesno autentiËne 
univerzalije. Protivnik svake rekonstrukcije 
John Ruskin, jednako kao i Viollet-le-Duc, 
meutim, vjeruje u postojanje izvornog du
ha arhitektonskog odnosno umjetniËkog 
stila. Premda podozrivo obacuje zahtjev 
za estetskim savrπenstvom i formalnom 
cjelovitoπÊu, u eseju Narav gotike Ruskin 
apsolutizira gotiËki stil, apstrahirajuÊi ga 
u jednistvenu psiholoπku konstantu odno-
sno cjeloviti svjetonazor: u Ruskinovoj ideo
logiziranoj interpretaciji, gotika potpuno 
gubi status relativnog povijesnog fenome-

na, postajuÊi normativni kriterij za vredno-
vanje umjetnosti svih razdoblja. 
 UnatoË nedvojbenom fanatizmu svojih 
uvjerenja, Ruskin je bio jedan od najutje-
cajnijih pisaca koji Êe rasplamsati raspra-
vu o epistemoloπkoj dvojbenosti zadiranja 
u povijesne spomenike, pa s tekstom LuË 
pamÊenja zapoËinje treÊa cjelina antolo-
gije naslovljena Obzir prema tvari. Kao 
posljednja, ona okuplja autore koji Êe 
programu restauriranja suprotstaviti ideju 
konzerviranja kao dijametralno suprotnu 
etiku nasljeivanja, koja potpuno odbacu
je ideju obnove na temelju hipostazira-
nih  numenalnih kategorija poput duha ili 
stila, posveÊujuÊi se sanaciji i interpretaci-
ji spomenika u heterogenosti njegovih feno-
menalnih manifestacija. Kao πto urednik 
Marko ©pikiÊ u uvodniku cjeline napomi-
nje, rasprava se u drugoj polovici stoljeÊa 
iz Francuske i Britanije πiri u srediπnju i 
juænu Europu, tj. Italiju, Ëiji su spomenici 
takoer podlegli valu restauriranja, pa uz 
spomenuti Ruskinov tekst, nove su pozi-
cije zastupljene tekstom Camilla Boita te 
veÊ spomenutim esejem Aloisa Riegla. 
Dok je tekst Camilla Boita dijaloπki obli-
kovana polemika izmeu zagovaratelja i 
dobrohotnog kritiËara restauriranja i kao 
takav usmjeren praksi spomeniËke zaπtite, 
Alois Riegl ponudio je teorijsku artikulaci-
ju samog predmeta zaπtite kao povijesno 
relativne kategorije: razlikovanjem izmeu 
komemorativnih vrijednosti (tj. starosne, 
povijesne i namjerne) te trenutaËnih vri-
jednosti (uporabne, relativne umjetniËke 
vrijednosti te vrijednosti noviteta), Riegl 
predlaæe model prema kojem se zaπtiÊeni 
spomenik razumijeva kao dinamiËki spoj 
raznorodnih pa i meusobno konfliktnih 
vrijednosti, neminovno posredovanih tre-
nutnim obzorom recepcije. 
ZavrπavajuÊi izbor upravo s Rieglovim 
pokuπajem da podijeljena glediπta o zaπtiti 
spomenika sublimira na visokoj razini teo-
rijske elaboracije, zbornik Anatomija povi­
jesnog spomenika signalizira i povijesnost 
vlastite metapozicije: izborom i organizaci-

jom tekstova kroz kronoloπko-problemska 
poglavlja, on nudi naraciju o povijesnom 
razvoju konzervatorske misli, s prvenstve-
nim zadatkom afirmativne relativizacije svih 
sudionika u raspravi, kao moæda ironiËnom, 
ali u danaπnjim epistemoloπkim okviri-
ma jedino moguÊem modelu historiograf-
skog znanja. Ili, da zavrπimo Foucaultovim 
rijeËima: “OtkrivajuÊi zakon vremena kao 
vanjsku granicu humanistiËkih znanosti, 
Povijest pokazuje da Êe sve πto je bilo 
miπljeno biti opet miπljeno unutar misli 
koja joπ nije ugledala svjetlo dana.”. 

— Ivana Mance
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izmeu 
istoka i zapada
ljiljana koleπnik 
Izmeu Istoka i Zapada.
Hrvatska umjetnost 
i likovna kritika 50-ih godina
Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 2006.

tijekom 50-ih godina upotrebljavali, ali i 
zloupotrebljavali u razliËite politiËke svrhe. 
Kao rezultat dugotrajnog i sustavnog 
istraæivanja arhivske grae, doktorska diser
tacija Ljiljane Koleπnik do sada je  vjero-
jatno najiscrpniji doprinos istraæivanju toga 
razdoblja. Za razliku od povijesno-umjet-
niËkih prosudbi o nekom minulom razdo-
blju koji se, s garancijom objektivnosti 
postojeÊeg vremenskog odmaka tumaËi 
i vrednuje, Ljiljana Koleπnik daje izra-
van uvid u tadaπnja zbivanja na likovnoj 
sceni. Kako naglaπava u predgovoru, osim 
pitanja gdje, kada i kako, koja se obiËno 
pojavljuju kao sadræaj povijesno-umjetniË
kih pregleda, likovna kritika iz vremena u 
kojemu je nastajala moæe ponuditi i odgo-
vore na mnoga druga pitanja, kao πto su 
primjerice zaπto, za koga nastaje, kome 
je namijenjeno i Ëije interese zastupa poje
dino umjetniËko djelo, πto su nezanemarive 
pretpostavke za uspostavljanje potencijala 
znanstvene objektivnosti. 
Knjiga je strukturirana kronoloπki; obuh-
vaÊa razdoblje od 1945., kada se soc-
realizam pojavljuje kao dominantna, no 
kratkotrajna umjetniËka metoda u kojoj 
na djelu nisu samo umjetniËki obraene 
teme u skladu sa socijalistiËkim idejama, 
nego i indikatori potpune kontrole Dræave 
nad umjetniËkim sustavom. Za razliku 
od veÊine novijih tekstova povjesniËara 
umjetnosti koji su se bavili kratkotrajnim 
razdobljem socrealizma, Ljiljana Koleπnik 
usprkos prevlasti dogmatskih ideoloπkih 
naËela razmatra pojave otklona od uzora 
koje je trebalo slijediti, a na πto osim prvog 
nastupa u pedesetima na Venecijanskom 
bijenalu, Ëiji predstavnici ne odskaËu 
mnogo od svojih europskih suvremenika, 
upuÊuje i vrlo loπa recepcija sovjetskog 
modela socrealizma reprezentiranog in vivo 
na izloæbi u UmjetniËkom paviljonu 1947. 
i to iz pera Grge Gamulina, tada jednog od 
najgorljivijih apologeta socrealizma. 
U minucioznoj analizi pojedinih kljuËnih tre-
nutaka koji su doprinijeli popuπtanju, ali ne 
i prestanku tenzija nakon 1949., kada se 

izloæbenog projekta koji je u Domu HDLU-
a ostvaren 2004. godine. Uz taj izloæbe-
ni pregled razliËitih pojava prezentacijom 
antologijskih radova slika o likovnim pede-
setima zaokruæena je sekcijom likovne 
kritike, u kojoj je dr. Ljiljana Koleπnik 
preko fragmenata polemiËkih tekstova iz 
tog razdoblja ukazala na specifiËan od
nos umjetnosti i ideologije, koji je vodio 
uspostavljanju dugotrajne simbioze izmeu 
Dræave i inovativnih oblika modernizma, 
πto je umjetnost u bivπoj Jugoslaviji uËinila 
na prvi pogled neusporedivo liberalnijom 
od umjetnosti ostalih zemalja komunis-
tiËkog bloka. 
»vrsto obuhvaÊena definicijom umjetno
sti kao autonomne djelatnosti i ‘ispraæ
njena’ od svih izvanumjetniËkih sadræaja, 
apstraktna umjetnost je u mnogim zem
ljama, pa tako i u nekadaπnjoj Jugoslaviji, 
postajala, kako je tom prigodom izjavi-
la Ljiljana Koleπnik citirajuÊi rijeËi sloven-
skog povjesniËara umjetnosti Igora Zabela, 
“lakom metom sustavâ moÊi” koji su je 

S poËetkom razdoblja obiljeæenog 
padom Berlinskog zida zanimanje 

za razdoblje 50-ih se intenzivira, poseb-
no u istoËnoeuropskim zemljama koje su 
se mnogo puta naπle ostavljene na margi
nama, izvan glavnih tokova zabiljeæene 
povijesti europske moderne umjetnosti. 
Sustavnija analiza tog razdoblja u Hrvat
skoj je ostvarena simpozijem 1999. god-
ine pod nazivom Umjetnost i ideologija. 
Pedesete u podijeljenoj Europi, kada se 
apostrofirala specifiËna pozicija tadaπnje 
jugoslavenske umjetnosti u vrijeme supro-
tnosti hladnoratovske politike obiljeæene 
podjelom na blokove, komplementarnim 
odnosom Sjedinjenih Dræava i Zapadne 
Europe, te sovjetskom  intervencijom nasil-
nog uvoenja kriterija estetike socrealiz-
ma. 
Nakon simpozija na kojem su sudjelova-
li mnogi ugledni povjesniËari umjetnos-
ti1 zanimanje za razdoblje puno poticajnih 
kontroverzi ne prestaje, nego se dapaËe 
nastavlja dugoroËnim planiranjem velikog 
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Partija povlaËi iz podruËja duhovnih djelat-
nosti, predoËeni su neki kljuËni trenuci koji 
su tome doprinijeli, kao πto je primjerice 
Krleæin govor na TreÊem kongresu saveza 
knjiæevnika Jugoslavije 1952. godine (tom 
se prilikom negativno oËitovao prema soc-
realizmu, ali na æalost pokazao i potpuni 
nedostatak razumijevanja za progresivnije 
umjetniËke pojave). Usprkos povremenim 
istupima pojedinaca, poput, primjerice, 
Rudija Supeka, koji su polemiËkim tonovi-
ma podsjeÊali na obvezu vraÊanja teko-
vinama revolucije i socrealizmu kao jedinoj 
prikladnoj formi, uz obavezne opaske o 
πtetnosti modernistiËke afirmacije indivi
dualizma i umjetniËke autonomije, u knji-
zi je kroz mnoπtvo primjera (izvadaka iz 
dnevne kritike, prikaza recepcije hrvat-
ske umjetnosti u Europi, kao i analizom 
predstavljanja jugoslavenskog paviljona na 
Venecijanskim bijenalima) prikazan pola-
gani put otvaranja i participacije naπih 
umjetnika u opÊim procesima etabliranja 
ideologije visokog modernizma, razliËit od 
veÊine zemalja IstoËne Europe u kojima 
Êe se joπ dugo nastaviti represivni oblici 
sovjetskog modela socrealizma. 
U kontekstu rekonstrukcije, tj. povratka i 
nastavljanja umjetniËkog djelovanja tamo 
gdje se prije rata stalo, Ljiljana Koleπnik 
naglaπava vaænost nove generacije liko-
vnih kritiËara - posebice MiÊe BaπiËeviÊa, 
Radoslava Putara i Vere Sinobad, te Borisa 
Viæintina u organiziranju likovnog æivota, 
Ëiji Êe se progresivni stavovi verificirati 
izloæbom Salon 54 u Rijeci, gdje se otklo-
ni od socrealizma pojavljuju kao posve legi
timni oblici suvremene umjetniËke prakse. 
S obzirom da je rijeË o uistinu jedin-
stvenom fenomenu na prostorima socija
lizma, posebna pozornost posveÊena je 
djelovanju skupine Exat 51 s namjerom πto 
objektivnijeg valoriziranja njihova manifest-
nog nastupa. Uz avangardistiËku vjeru u 
tehnoloπku utopiju koja se ostvaruje mode
lom sinteze, autorica knjige osvrÊe se i 
na njihov priliËno tvrdokorni dogmatizam, 
kada su u pitanju osnovna naËela moderne 

umjetnosti. StavljajuÊi ga u kontekst pre-
thodnih zbivanja i na europskoj i na hrvat-
skoj likovnoj sceni, autorica, izbjegavajuÊi 
uvrijeæene mitologizacije zapaæa kako nji-
hov umjetniËki program nije uistinu posve 
nov “jer njegove suπtinske odrednice nala
zimo veÊ u okviru arhitektonskog krila 
Zemlje, kad su one doista avangardne…”. 
Iz danaπnje perspektive njihovu pojavu 
tumaËi kao logiËnu posljedicu procesa 
ideoloπkog prepoznavanja koji je rezulti-
rao ukljuËivanjem Exat-a u krug prestiænih 
oblikovnih modela likovne kulture socijali
zma. Osim osvjeæenja kojega egzatovci bez 
sumnje unose ne samo u likovnost, nego 
πireÊi granice i u druge discipline kao πto 
su arhitektura i grafiËki dizan, LJ. Koleπnik 
osvrÊe se na ideoloπke pozicije s kojih dje-
luju, a u kojima je, paradoksalno, Ëesta 
meta slikar Edo MurtiÊ Ëije djelovanje sa 
znanstvenom distancom nastoji osvijetli-
ti u svim pozitivnim, ali i manje pozitivnim 
aspektima. Osobito zanimljiva epizoda tog 
dijela hrvatske povijesti umjetnosti koju 
autorica dokumentarno rekonstruira Ëesto 
je spominjana polemika u Ritz baru u kojoj 
Êe viπe od samog sadræaja polemike - spor-
nog MurtiÊeva murala i spora izmeu dvije 
razliËite koncepcije apstrakcije, napose 
do izraæaja doÊi “socrealistiËki diskurs od 
strane Exata, a ne stvarno zalaganje za 
modernu umjetnost”. 
U kronologiji zbivanja posebna je pozor-
nost posveÊena i pojavama koje se potiho 
odmiËu od dominantnih polova apstrak-
cije pod politiËkim okriljem, razvijajuÊi 
suptilne oblike modernizma koji posve 
korespondiraju klimi vremena, kao πto 
je primjerice filozofijom egzistencijaliz-
ma dotaknuto slikarstvo Ljube IvanËiÊa. 
Slika intenzivne æivosti i ispreplitanja raz-
norodnih umjetniËkih pojava upotpunjuje 
se stranicama na kojima se (re)valorizira 
umjetniËko, a napose pedagoπko djelova
nje Krste HegeduπiÊa, koje je “razaralo 
podjednakom snagom kliπeje kolektivnog 
optimizma, kao i principe akademskog, um
jerenog modernizma”. 

1	 Dio referata objavljen je u Æivotu umjetnosti 71/72, 	
	 2004.

Razlog zbog kojeg se ova knjiga Ëita kao 
napeto πtivo dosljedno je izbjegavanje brzo-
pletih crno-bijelih prosudbi, nekritiËkog mito
logiziranja, te precizno smjeπtanje pojedinih 
pojava koje su se usprkos prikrivenim ali 
postojeÊim represivnim metodama politike, 
uspjele izboriti za mjesto koje im pripada.    

— Radmila Iva JankoviÊ
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ËetveroruËno 
otkrivene tajne
nada beroπ
Dalibor Martinis - Javne tajne
Muzej suvremene umjetnosti + 
Omnimedia, Zagreb, 2006.

sko-biografskog prikaza,  predloæio kljuË 
koji Êe istodobno omoguÊiti dijakronijsko i 
problemsko Ëitanje njegova opusa, dovoljno 
elastiËnog da obuhvati heterogenost umjet-
nikovih postupaka i strategija. Stoga su u 
æariπtu Javnih tajni Martinisovi radovi koji 
problematiziraju prostor javnosti odnosno 
prelamaju stvarnost kroz prizmu umjetnik-
ovih radova, upravo poput njegova istoime-
nog rada iz 1996. u kojemu umjetnik 
“lomi” kultni film Casablanca dajuÊi mu 
nova znaËenja. 
Otkrivanje Javnih tajni poËinje opisom prve 
Martinisove izloæbe  u Galeriji SC 1969., ko
jom je umjetnik navijestio neke od trajnih 
tema i zanimanja, poput istraæivanja plas-
tiËno-prostornih senzacija ili problema vre-
mena i kretanja. »itajuÊi uvodno poglavlje 
Ëitatelj se, zapravo priliËno nenadano, sus-
reÊe s grafiËki izdvojenim crveno otisnutim 
tekstom pisanim u prvome licu jednine. 
Ubrzo otkriva kako je rijeË o komentaru 
Dalibora Martinisa koji dodatno pojaπnjava 
tekst Nade Beroπ. Istodobno, Ëitatelj 
spoznaje kako opaska o “ËetveroruËnome” 
pisanju djela nije bila metafora kojom je 

autorica æeljela upozoriti na usku surad-
nju izmeu autorice i umjetnika, nego 
bliski susret autora, djela i kustosice-ana
litiËarke, a koji se nastavlja tijekom Ëitavih 
Javnih tajni. 
Nakon opisa plastiËko-prostornih interven
cija u Galeriji SC, odnosno radova u jav-
nome prostoru u sklopu akcije MoguÊnosti 
'71,  slijedi jedan od najuzbudljivijih dijelova 
knjige, o inicijaciji umjetnika u medij videa. 
U tome poglavlju postaje razvidno kako je 
Nada Beroπ veÊ u najranijim Martinisovim 
radovima uoËila umjetnikovu trajnu znaËaj
ku - prisutnost dosjetke odnosno humora 
- odnosno umjetnikovu trajnu “fascinaci-
ju dadaizmom i njegovim legitimnim nas-
tavljaËima”. U daljnjoj analizi umjetnikovih 
radova poput Krivotvorina, kolaæa iz 1975.  
ili KozmiËkih krivotvorina, kolaænih rado-
va nastalih izmeu 1976. i 1980., auto
rica uoËava joπ jednu od bitnih znaËajki 
Martinisova opusa. Nada Beroπ strategi-
ju mimikrijske intervencije u dani kontekst 
naziva “mikrokomunikacijom”. RijeË je o 
vrlo toËnom imenovanju slabo primjetne 
komunikacije u kojoj moæe sudjelovati mali 
broj sudionika. Tako Êe krivotvorenu tram-
vajsku kartu prepoznati samo ZagrepËani, 
dok Êe KozmiËke krivotvorine raskrinkati 
tek zvjezdoznalci. Ambivalentne i skrivene 
poruke autorica otkriva i u radovima koji 
su teæili kritici umjetniËkog sustava poput 
»uvara na izloæbi iz 1976., Umjetnik 
u πtrajku iz 1977. ili Work for Pumps 
Gallery nastalog 1978. u Vancouveru u 
Kanadi. Spomenute radove autorica svrsta
va u kategoriju djela πto kritiËki proble
matiziraju muzejsko-galerijski sustav i 
ulogu umjetnika u njemu. Istodobno, uoËa-
va i istovjetne pojave na meunarodnoj 
sceni, poput Hansa Haackea, Adrian Piper 
ili Dana Grahama, dokazujuÊi kako je 
Martinis bio svjestan ondaπnje konceptu-
alistiËke prakse, odnosno svrstavajuÊi ga u 
meunarodni kontekst. 
Nadalje, u Javnim tajnama kroz nekoliko 
poglavlja obraÊa se pozornost i na speci-
fiËno koriπtenje tijela kao medija, od umjet-

Dalibor Martinis- Javne tajne speci-
fiËno je djelo. Naime, rijeË je o 

monografiji umjetnika Dalibora Martinisa, 
odnosno, kako autorica Nada Beroπ, viπa 
kustosica zagrebaËkog Muzeja suvremene 
umjetnosti objaπnjava, o “simbiozi mono
grafskog prikaza i knjige umjetnika”.  
Dalibor Martinis aktivno participira na 
domaÊoj i meunarodnoj umjetniËkoj sceni 
viπe od trideset i pet godina. AnalizirajuÊi 
prikaze o njegovu djelovanju, autori-
ca ispravno zakljuËuje kako bi ukoriËe-
ni broj analiza, osvrta i kritika Martinisova 
opusa vjerojatno bio dostatan za solidnu 
knjigu, koja bi se proizvoljno mogla nazvati 
monografijom. Pa ipak, izazov prikupljanja 
“rasutog tereta”, odnosno cjelovite ana
lize i predstavljanja konteksta u kojem je 
Martinis djelovao i joπ uvijek djeluje, bio je 
prevelik. Stoga je autorica, sluπajuÊi osob-
ni kustoski i spisateljski instinkt, krenu-
la u akciju pisanja djela koje se, kako 
tvrdi u predgovoru, najtoËnije moæe opi-
sati kao “monografija po kljuËu”. K tomu, 
u predgovoru objaπnjava kako je sam 
Martinis, umjesto uobiËajenog monograf-

t
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nikovih ranih performansa i video radova, 
do njegove neprisutnosti u djelu Umjetnik 
pri radu u kojem se proæimaju zenovski 
pristup umjetnosti, egzistencijalizam i 
apsurd. Imenovanje Martinisovih strategi-
ja “indirektnima”, kako ih je Bojana PejiÊ 
svojedobno nazvala, Beroπ vrlo detaljno 
i promiπljeno obrazlaæe kroz gotovo sva 
poglavlja. Ipak, spomenute strategije naj-
jasnije su objaπnjene u analizama institu-
cionalizacije videa. Naime, Nada Beroπ 
ispravno tvrdi kako po naravi i poeti-
ci Martinis ne pripada aktivistiËkom tipu 
umjetnika te kako on nikada nije igrao na 
“prvu loptu” jer njegovi radovi, i galerijski i 
oni javni, nisu proizvodili uËinke Ëitljive na 
prvi pogled. 
Umjetnikov pristup razlikovao se od 
radikalnih provokacija dominantne koncep-
tualne strategije te se on priklonio meto-
di suptilnih strategija u samome mediju 
videa, a πto je razvidno u radovima poput 
Chanoyu ili Slika je virus. Druga polovi-
ca 80-ih bila je rezervirana za prostore 
u kojima je video slika bila tek jedan od 
njegovih elemenata, πto autorica potkre-
pljuje primjerima video instalacija u kojima 
vaænu ulogu ima interakcija s gledateljem.  
U iduÊim poglavljima Javne tajne analizira-
ju se spajanja virtualnog i fiziËkog svijeta, 
radovi koji problematiziraju Domovinski 
rat, interakciju, radovi s venecijanskog Bije
nala, odnosno naËini promatranja i poËetci 
radova zajedniËki nazvanih Binarne seri­
je. Uz pomne analize tih radova, genezu 
njihova nastanka kao i specifiËnost kon-
teksta u kojima su stvarani, autorica vrlo 
pregledno objaπnjava pojavu binarnih ser-
ija karakteristiËnih za recentni Martinisov 
opus, tj. “komunikaciju znakovnim sus-
tavima kojima je istodobno bio cilj otkri-
ti medij, ali i sakriti poruku”. Na ovome 
se mjestu valja osvrnuti na Ëinjenicu kako 
Javne tajne predstavljaju mnogo viπe od 
“monografije po kljuËu”. Naime, prateÊi 
kronoloπki Martinisov opus, Ëitatelj posta-
je upuÊen u umjetnikov modus operandi. 
Kako biljeæi autorica, Martinis Êe radi-

je uËiniti poËetniËke korake u nepoznato-
me smjeru s neizvjesnim ishodom, nego 
kroËiti utabanim stazama repeticije vlasti-
toga opusa. Dakle, svaki put kada Martinis 
iskoraËi u nepoznato, Nada Beroπ sprem-
no i artikulirano pruæa teorijsko-analitiËku 
podrπku utemeljenu u odliËnom poznava
nju recentne teorijske literature (B. Groys, 
N. Bourriaud, M. Rush, P. Virilio, B. 
PejiÊ, Æ. PaiÊ i drugi). Valja napomenu-
ti kako “sigurnosna teorijska mreæa” ni u 
kom sluËaju nije potrebna Martinisu, nego 
Ëitatelju koji nije nuæno upoznat s meha
nizmima djelovanja i sa svim elementi-
ma umjetniËkog sustava. Tako ponekad 
neoËekivani rezovi i promjene ili grananja  
smjerova u Martinisovim radovima bivaju 
omekπani jasnim i lapidarnim druπtveno-
teorijskim analizama. Evo i primjera: u zad-
njim desetljeÊima proπloga stoljeÊa dogodio 
se rascjep izmeu umjetniËke teænje k 
vidljivosti i komunikaciji i druπtvene nepro-
zirnosti. U tom kontekstu Martinisov 
kritiËki angaæman postaje sve otvoreniji. 
Autorica navodi Nicolasa Bourriauda koji u 
Relacionoj estetici obrazlaæe kako umjet-
nici odbacuju utopije i æele graditi konkret-
ne prostore, iskuπavati moguÊnosti otpora 
koje umjetnost pruæa unutar druπtvenog 
polja i boriti se za svoje mikroutopije. 
Kada je rijeË o usmjerenosti k oËitijem 
druπtvenom angaæmanu, uvelike pomaæe i 
Martinisov komentar: “Moje sudjelovanje, 
kako u svijetu umjetnosti tako i u onome 
politike, nazvao bih kritiËkom participa
cijom. UmjetniËko je djelo u oba sluËaja 
stvarna intervencija u stvarni kontekst, a 
ja sam istovremeno umjetnik i druπtvena 
jedinka. Subjekt i objekt takve intervenci-
je”. »ini se da takvo, “ËetveroruËno” objaπ
njenje o izravnom ulasku umjetnika u 
druπtvenu arenu moæe posluæiti kao paradig
matsko tumaËenje situacije na domaÊoj vi
zualnoj sceni u 90-ima i objasniti ne samo 
Martinisove “motive” nego i mnoge akcije 
koje su dovele do ponovnog cvjetanja anga
æirane i kritiËki orijentirane umjetnosti, a 
πto su potvrdile i u Javnim tajnama citirane 

teze kustosice njujorπkog Muzeja moderne 
umjetnosti Roxane Marcoci i jednog od 
najtraæenijih domaÊih teoretiËara kulture 
Æarka PaiÊa. 
Glavni dio Javnih tajni zakljuËuje se 
Martinisovim “najsloæenijim, najcjelovitijim 
i najsustavnijim projektom” novoga tisuÊ
ljeÊa, Krajolikom promjenjivog rizika, u 
kojem umjetnik ulazi u podruËje druπtvene 
teorije i prakse, preciznije ekonomije neo-
liberalnog kapitalizma i iz njega izlazi “Ëistih 
ruku”. Naime, posjetiteljima akcije pred
stavljene u Muzeju suvremene umjetnosti 
uruËeno je 150 kuna i potvrda o dioniËar-
skom udjelu u projektu kojim je Martinis 
“intervenirao u ekonomiju”, a dobit podi-
jelio dajuÊi osobni doprinos “etici nove sol-
idarnosti”. 
Umjesto zakljuËka moæemo reÊi da se 
Martinis nakon Ëitanja Javnih tajni otkri-
va kao umjetnik koji ne poima umjet-
nost brehtovski, nije tip umjetnika koji 
izjednaËuje umjetnost s ËekiÊem kojim se 
oblikuje stvarnost, nego radije nudi gleda
telju/Ëitatelju vlastiti opus kao ogledalo koje 
je katkada, poput onih u zabavnim parkovi-
ma, duhovito iskrivljeno (ili prizmatiËno, da 
se joπ jednom referiram na Martinisov rad), 
ali i dalje reflektira odraze fiziËkog svijeta. 
Ono πto u njemu vidimo mijenja se zahvalju-
juÊi naπim akcijama, a Ëini se da Martinis, 
kao uostalom i Nada Beroπ, upravo od 
Ëitatelja zahtijeva aktivno Ëitanje - pristup 
koji bi proπirio razumijevanje ne samo svi-
jeta umjetnosti, nego i svijeta po sebi. 
Naposljetku, uz lako prohodan tekst Nade 
Beroπ i nerijetko duhovite umjetnikove 
autobiografske komentare, Javne tajne 
nude iscrpnu umjetnikovu biografiju, kva
litetan izbor iz bibliografije koju je obradi-
la Tihana Puc, a ilustracije potkrepljuju 
Ëitav tridesetpetogodiπnji Martinisov opus. 
S obzirom na predstavljanje “rasutog tere-
ta” i spomenuto “ËetveroruËno” pisanje te 
paralelnu englesku verziju teksta, Javne 
tajne  predstavljale su pravi izazov pregled-
nom oblikovanju, na πto je dizajner knjige 
Igor Kuduz i viπe no spremno odgovorio. 
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Nisu manje vaæne i raznovrsne moguÊnos-
ti Ëitanja Javnih tajni. Tako su za pov-
jesniËare umjetnosti predviene biljeπke 
koje upuÊuju na daljnja Ëitanja kao i vrlo 
precizno tumaËenje fenomena i strategija 
suvremene umjetnosti poput mikroutopija, 
kritiËke umjetnosti, repolitizacije ili kritike 
umjetniËkog sustava, no nikad kao visoko-
parno teoretiziranje, nego uvijek upisano 
u kontekst Martinisovih djela. Javne tajne 
su dijelom namijenjene i nestruËnim Ëita
teljima, znatiæeljnicima koji Êe, ne pretjeru-
jem, pratiti Martinisove globalne i lokalne 
avanture i nasmijati se okolnostima u koji-
ma su pojedini radovi nastajali. Na koncu, 
zbog iznimno velikog broja ilustracija, od 
video stilova, preko izloæbenih postava 
do dokumentacija performansa, i “vizual-
ni tipovi” Êe doÊi na svoj teren te se sluæiti 
Javnim tajnama kao “ilustriranim vodiËem” 
kroz Martinisov opus. Spomenimo na kraju 
kako je jedna od namjera autorice, iskaza
na u uvodu, i ostvarena - pitkim i zanim
ljivim djelom demistificirala je pisanje 
umjetniËkih monografija.

— Leila TopiÊ
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od svijeta bez 
slike k slici 
bez svijeta i 
s onu stranu 
umjetnosti
æarko paiÊ
Slika bez svijeta. Ikonoklazam 
suvremene umjetnosti
Litteris, Zagreb, 2006.

“nestanku karaktera svjetovnosti svijeta  
koji omoguÊuje mjesto i prostor umjetnosti 
u dogaanju æive povijesti kao umjetnosti 
svijeta samoga”. 
Naime, svijet je taj koji gubi predmetnost, 
nestajuÊi u virtualiziranim i simulacijskim 
zonama konstrukcije. Eksperimentalno-ino-
vativni duh moderne znanosti, koja u prvoj 
polovini 20. st. ima prijelomni karakter 
obrata dotad prevladavajuÊe znanstvene 
paradigme, istoznaËan je s avangardnom 
stalnom potrebom za transgresijom kao 
hipostazom novoga. Radi se o duhu novog 
doba, temeljenog na stalno rastuÊoj brzi-
ni, dinamizmu, aktualnosti, neprekidnoj 
promjeni, a novost je samo kanonsko-dog-
matska inaËica sekularizirane religije avan-
garde. 
Nestankom mimetiËkog modela slikarst-
va, raspredmeÊivanjem slike i prekidom 
s umjetnoπÊu kao onim πto bi se joπ od 
Platona zvalo prividom privida, avangarda 
navijeπta svijet bez slike i bez-djelovnos-
ti djela u kojem performativna i koncep-

tualna umjetnost viπe niπta ne prikazuju, 
nego uprizoruju æivot u njegovoj proce-
sualnosti, zahtijevajuÊi prostor i vrijeme 
dogaaja, πto predstavlja i kraj sâme avan-
gardne umjetnosti u njenom ozbiljenju. Od 
estetike umjetniËkog djela avangarda prela-
zi k estetici dogaaja, a prostor umjetnosti 
postaje æivot u njegovu bivanju i neprekid-
noj procesualnosti, gdje se umjetnost reali
zira u æivotnosti æivota sâmoga.
Umjetnik tako konstruira svijet iz svog unu-
tarnjeg prostora - vremena maπte, odrijeπen 
od oblikâ koji mu nameÊu mit i religija, te 
neoptereÊen pojmom lijepoga ali i pojmov-
ima izvornosti i autentiËnosti u stvaranju 
nove zbilje. Tako smo u novo doba svjedo-
ci proizvodnje svijeta kao slike.
U doba mediologije - vizualne suverene 
moÊi elektronskih slika kao digitalne zbilje 
- realizirani ikonoklazam suvremene umjet-
nosti pokazuje se paradoksalno kao apso-
lutna transparencija slike koja viπe nema 
svoje mjesto, vrijeme i svijet, nego posta-
je druπtvenom i kulturalnom Ëinjenicom 
æivota u medijski proizvedenom svijetu. 
Suvremena je  umjetnost, dakle, medijal-
no odreen proizvod, a medijski generira-
na slika je rekombinacija ili rekonfiguracija 
virtualne zbilje koja generira nepostojeÊi 
svijet iz slike same. Od svijeta bez slike 
stiæemo do slike bez svijeta, s neugodnom 
slutnjom da se onkraj umjetnosti ne nalazi 
viπe, kako autor kaæe, ni druπtvo ni kultu-
ra, nego æivot sâm kao umjetno proizvede-
ni svijet æivota.
I tako, umjesto razgovora o kraju umjet-
nosti time πto je æivot nadomjestio umjet-
nost, dolazimo do toga da je æivot sâm 
postao umjetna/umjetniËka slika æivota, 
artificijelna i tehnologijski reproduktivna 
bez svog iskonskog temelja. Kiborgizacija 
tijela, biotehnologijska reproduktivnost i 
biopolitiËko redizajniranje svijeta predstav-
ljaju dovrπenje ikonoklazma suvremene 
umjetnosti koja se rastvorila u umjetno 
stvorenom svijetu slika.

— Silva KalËiÊ

Pojava fotografije potakla je krizu pri-
kaza u figurativnom slikarstvu, buduÊi 

da je svojim odslikom realnog svijeta potis-
nula oslikavanje ljudskog lika, otvorivπi 
postupno put prodoru dogaajnosti u svi-
jet umjetnosti. Iz nuænosti raskida s tradicio
nalnom umjetnoπÊu prikazivanja zaËinje se 
ikonoklazam avangardnih pokreta.
U Slici bez svijeta Æarko PaiÊ u svom 
razmatranju kreÊe od procesa razgradnje 
slike u umjetnosti 20. stoljeÊa, poËevπi od 
nestanka perspektive pa sve do konaËne 
i potpune nepredmetnosti. OtklanjajuÊi 
se od promiπljanja Alaina Besançona, 
koja ikonoklazam suvremene umjetnos-
ti ograniËavaju na religijsko-umjetniËku 
sferu, na πto ga je motivirala organska pove
zanost MaljeviËa i Kandinskog s pravo-
slavnom tradicijom ruskog ikonocentrizma, 
PaiÊ ukazuje na antropologijsko-politiËki i 
ideoloπki karakter “zabrane slike” u avan-
gardi. No, u svome razmatranju ide i korak 
dalje, smjeπtajuÊi ovu pojavu u πiri kontekst 
povijesnog i druπtvenog razvoja πto vodi k 

t
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