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U suvremenoj likovnoj umjetnosti izazivaju wvelik
interes ona kretanja u kojima se istrazuju mogué-
nosti slobodnijeg prostornog razvijanja plastickih
oblika. Makar katkada bila i polemicka, ta kreta-
nja najkorjenitije mijenjaju tradicionalna shvaca-
nja o zadacima likovne umjetnosti, njenim oblikov-
nim metodama i materijalima, a prije svega o sa-
mom znatenju njenih rezultata. Sva ta problema-
tika sabire se uglavnom u kritickim razmigljanji-
ma pojedinaca. Samo onda kad je rije¢ o izuzetno
znacajnim stvaraocima koji zastupaju takvo opre-
djeljenje, njihov umjetni¢ki program unosi onoliko
koliko im je to omoguc¢eno — ali svakako uvijek
potencijalno — doista nove vrijednosti, mijenjaju-
¢l i humanizirajuéi sadrzaj covjekova socijalnog
prostora. Jesus Rafael Soto medu takvim stvarao-
cima danas je sigurno jedna od najzanimljivijih po-
java i po vrijednosti ostvarenih rezultata i raspo-
nom likovne problematike koju je obuhvatio svo-
jim razvitkom. Jer u suvremenoj umjetnosti bio
je sudionik, ako ne uvijek protagonist, vrlo znacaj-
nih dogadaja — iako je uvijek slijedio vlastitu mi-
sao, ne vezuci se ni za koje opte programsko opre-
djeljenje. Njegova autenti¢na i impresivna umjet-
ni¢ka sudbina, u strogo individualnoj mjeri, ozna-
¢uje zbog toga put znacajnih likovnih ideja naSe
suvremenosti.

Prije dva desetlje¢a Soto je zapoteo rjesSavati pla-
stike probleme koji ga i danas odreduju. Toénije,
bilo je to godine 1850, kad je doSao u Pariz. A Pariz
toga vremena bio je oznacen informelom i usponom
geometrijske apstrakeije u tragu velikih geome-
tricara prve polovice stoljec¢a. Iako je iz svojeg ve-
nezuelskog zaviéaja ponio tek slutnju o znacajnim
inovacijama u modernoj umjetnosti, upoznavsi je
na njenu izvoru, Soto je odmah prepoznao vlastiti
prostor kreativnog djelovanja. To se ocitovalo iz-
borom uzora od kojih je krenuo, ali tek prepozna-
vanje specifiéne problematike u njihovu djelu daje
tom izboru peéat drugacijeg i u tom vremenu ne-
kompromisnog opredjeljenja. — Mondrian je zao-
kupio njegovu painju — osobito kasnim djelima
u kojima je svoj sistem horizontalno-vertikalnih ar-
matura, $to grade zaledene i plosne kompozicijske
sheme, ra3¢lanio ritmickim odnosima pravokutnih
oblika. Naglasiti njihov ritam kao samostalnu vri-
jednost i1 pokusati ostvariti onaj titraj koji je uoca-
vao na sjecistima horizontala i vertikala — bio je
zadatak kojemu je usmjerio sve svoje napore. Ali
nije zbog toga previdio opasnost da bi napustiti
Mondrianov raster, unutar kojega je probuden fre-
netiéni ritam pravokutnih jedinica, znaéilo iskori-
jeniti odredeni sistem organizacije, i gradnju slike
prepustiti hirovima trenutnih impulsa u toku pro-
cesa njezina oblikovanja: pravokutnik bi tako ostao
samo rudiment sistema u rukama graditelja koji

je zaboravio da se njime sluzi. Soto je izbjegao kri-
titno mjesto ove prikrivene suprotnosti izmedu ja-
sne geometrijske kompozicije i njene naglasene di-
namic¢nosti razvijajuéi organizaciju slike koja se
temelji na drugacijem shvacanju geometrijskog re-
da. Ukinuo je dominaciju pojedinog elementa koji
naglasuje odredenu zonu slike u smislu razvijanja
njezine centri¢ne kompozicije, ostvarivii kompo-
zicijsku jednakovrijednost svakog dijela slikane po-
vrSine. Pravilnim ponavljanjem intervala geome-
trijskih oblika jednoliko je premreZio horizontalno
i vertikalno povrsinu slike — ali tako da geometrij-
ski oblici dijagonalno povezuju kosinama boénih
stranica svoje rasprostiranje plohom, i istodobno
naznacuju svoj pojedinacni, u prostoru skoseni, po-
lozaj (Repeticija No 2, 1951). MoZe se, prema tome,
ustanoviti da je prostor slike dvoznaéan, on je i plo-
fan i trodimenzionalan. Medutim, ovo drugo njego-
vo svojstvo promatraé¢ moZe uoc€iti samo uz napor
koncentracije; moZe ga prepoznati kao slutnju u
kojoj se u trenutaénim titrajima oblici opticki po-
micu iz svoje plosnosti u prostorni poredak. Soto
je time zapocCeo rjeSavati probleme wvrlo znacajne
i indikativne za buduénost vlastitog plastickog mi-
§ljenja. I ne samo svojega, jer je natin kojim je
pokret ostvaren u slici — gdje su statiéni i njen
sustav i njen odnos prema promatracu, a da je ipak
ostvaren dojam realnog prostornog pomaka — iz-
ravan i poticajan doprinos problematici opticke
umjetnosti, to viSe Sto prethodi djelima oficijelnih
rodonacelnika ove orijentacije. Ipak je Sotovo opre-
djeljenje za opticku umjetnost bilo kratkotrajno,
jer bi ustrajati u smjeru njene sve kolektivnije poe-
tike znacilo neminovno se pribliZiti svojevrsnom,
makar i avangardno oznatenom, akademizmu.
Ali, stroga disciplina, koja je neizbjezan uvijet u
razradi njenih plastickih zadataka, omoguéila mu
je siguran oslonac u vrlo sustavnom i radikalnom
iskusavanju neposrednije izraZenih kineti¢kih svoj-
stava slike. Nastavljajuéi to istraZzivanje Soto je
uskoro zakoraéio — veé¢ polovicom Sestog desetlje-
¢ta — u podruéje kineticke umjetnosti. Takva je
tvrdnja moguca samo pod uvjetom da smo, pojed-
nostavnivsi problem, mimoisli vrlo slozeno pitanje
razgrani¢enja obaju spomenutih stilskih opredje-
ljenja. Za prijelomni trenutak izmedu opticke i
kineticke umjetnosti uobi¢ajeno je izdvojiti nje-
govu Spiralu (1956), premda se to djelo i metodom
oblikovanja i svojom plasti¢kom problematikom
ukljucuje u cjelovit ciklus vrlo bliskih i istodobnih
ostvarenja, koji karakterizira prevladavanje iluzi-
onistitkog pokreta i dvodimenzionalnosti slike. Sli-
ka je sada raslojena na dvije ravnine, na transpa-
rentni ekran i podlogu iza njega, a obje su srodno
strukturirane — toc¢koliko, pravocrtno ili spiralno.
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Kako se njihovi grafi¢ki nacrti, zahvaljujuéi trans-
parentnosti ekrana, opti¢ki proZimaju i stapaju,
oni grade zajedni¢ku konfiguraciju koja se konti-
nuirano mijenja pokretom promatracteva pogleda
— koliko kontinuirano pogled tece — ali unutar
ograni¢enih i jasno odredenih raspona promjene.
Dakle, realan je pokret uklju¢en u sustav slike,
i ona se upravo njegovim udjelom ne temelji vise
na trajno odredenoj organizaciji jedinstvene povr-
3ine nego na promjeni odnosa prostorno razmaknu-
tih ravnina: principi tradicionalnog slikarstva bili
su time poljuljani u temeljima — ako se kod tih
Sotovih djela o slikarstvu jo§ moZe govoriti, buduci
da su ona, zbog prostornog ustrojstva, poprimila
karakteristike objekta. Jest, ali objekta koji se
samo svojim licem obraé¢a promatrac¢u i u kojem
se moze pogledati magiéni svijet njegove pokrenute
unutrasnjosti — ukoliko se prihvati nuZna i odre-
dena disciplina u »éitanju« djela.

Zapoteti problem oc¢itovanja pokreta razvijao je
Soto dalje. Razvijao ga je od nestalne i pritajene
prisutnosti u dvoznatnom geometrijskom ustroj-
stvu svojih uljenih slika — preko »magi¢nih ku-
tija«, slika-objekata, gdje se promatracevo kreta-
nje preobrazava u mnogo slozenije, ali uvijek geo-
metrijski odredeno gibanje u samom djelu, do
neposrednijeg i prostorno slobodnijeg ocitovanja
njegova postojanja. Ove posljednje rezultate ostva-
rio je Soto potkraj Sestog desetlje¢a razgradujuéi
geometrijski red u jednostavniju organizaciju koja
¢e neposrednije i slobodnije uklju¢ivati udio pro-
matraca. U naé¢inu formalne organizacije djela ne-
minovno su se dogodile znacajne promjene: Trans-
parentni ekran zamijenile su slobodno rasporedene
vitke metalne Sipke ispred pozadine, gusto iscrtane
paralelama. ObjeSene o niti, giba ih strujanje zra-
ka tako da svojim blagim njihanjem presijecaju
grafizme pozadine; s njima se tonski stapaju i
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if¢ezavaju, a na meduprostorima grafizama opticki
isprekidane $ipke preobrazuju se u pokrenute ti-
traje neke, samo vizuelne, supstance. To dolazi do
punog izrazaja kad se promatraé krece, jer time
on ubrzava titraje i mijenja vlastitu sliku njihovih
medusobnih odnosa.

Dakle, dvostruka su izvorista koja odreduju pokret
u Sotovim djelima ovog razdoblja: s jedne strane
to su pomaci Sipkolikih elemenata uvjetovani ne-
vidljivim prostornim silama, a s druge kretanje
promatraca, koje je éin vlastitog izbora. Kako ni-
jedan od oba izvorista pokreta nije unaprijed od-
reden, organizacija slike-objekta neiscrpna je u
svojim varijacijama. Pretpostavka je takvih vari-
jacija da se »situacije« pokreta ne ponavljaju, da
je njihovo dogadanje donekle nepredvideno, dakle
slu¢ajno. A slucaj je izraz vitalnosti sublimiranog,
ali uvjerljivog postojanja preobrazenog pokreta u
organizaciji tih Sotovih djela.

Buduéi da je Soto u tom razdoblju istodobno ispi-
tivao moguénosti oc¢itovanja svoje temeljne ideje
0 pokretu, u specifiénim pojedinaénim primjerima
nejednako su bile izrazene prije spomenute karak-
teristike. Kad geometrijski dijeli podlogu ili joj
pred-mece velike simetriéno rasporedene pravokut-
nike, priblizava se odredenijem sistemu organiza-
cije. Ako shema ovako organiziranih djela ipak
odreduje geometrijski red, onda drugaciji princip
reda oznacuju njegova istodobna djela koja su sva
naslovljena Ecriture. Ona ¢ine, moZe se re¢i, ciklus,
a formalno je njihovo obiljezje da autor Sipkama
razli¢itih, slobodnih oblika »ispisuje« nizove »zna-
kova« cijelom Sirinom podloge. Oblici tih znakova
i na¢in njihova nizanja podsjetaju — najvjerojat-
nije sluéajno — na neke rezultate akcionog naéina
slikanja. Jer mnogo ih toga razlikuje, od namjere
samog djela do naina oc¢itovanja pokreta u njemu:
kod akcionog slikarstva gledalac intenzitetom i
mjerom zabiljeZzenog traga slikarove gestike rekre-
ira u vlastitoj svijesti utisak pokreta, dok je u
Sotovu djelu zbiljsko kretanje neposredna realnost.
A sve u njegovu djelu upuéuje na tu realnost, koja
je srediSnje mjesto njegova smisla, njegova razot-
krivena bit: geometrijsko i negeometrijsko, slucaj-
no i odredeno samo su razli¢ite moguénosti oéito-
vanja te sustine.

Dakle, Sotovo se likovno misljenje nije ukorijenilo
u izvanjska odredenja reda u djelu kojega je ras-
pon od geometrijskog do negeometrijskog, pa ga
ono nije ni razvijalo isklju¢ivo jednosmjerno od
staticke ka kinetickoj njegovoj organizaciji —
premda se po formalnim karakteristikama koje
smo dosad uoé¢ili tako moZe ¢initi. Ostvariti, kine-
ticko ustrojstvo postalo je pretpostavka Sotova

miSljenja, ali su uslijedila pitanja kako da se to
ustrojstvo razvije od receptivnog polja djelovanja
prostornih sila i promatraéa do wuspostavljanja
aktivnijeg odnosa s njima. Kad je svojim realiza-
cijama Soto dao arhitektonsku mjeru prostora u
kojem se ona nalaze, bio je nadomak prvim rjese-
njima. Isprva je (Veliki panoramski vibracijski zid,
1966) zahvatio samo panoramski dio zidne povrsine,
da bi zatim (Environment, 1968—69) obuhvatio rub-
nu zonu cjelokupnog prostora rasélanivsi je jedno-
liko kao i u prethodnom primjeru gustim nizovima
vertikalnih Sipki objeSenih o niti ispred podloge
iscrtane vertikalama. Sipke moZe pokrenuti iz
njihova polozaja samo snaZniji mehani¢ki dodir.
(Takva je moguénost isklju¢ena kad su one, u ne-
kim drugim istodobnim primjerima, u Zutoj pro-
gresiji ili Narancastoj ekstenziji na primjer, na-
selivéi odredeni volumen prostora, ucévrScene u
podlogu.) Ali naéin je percepcije njihovih kineti-
¢kih uéinaka jednak kao u prethodnim djelima:
kreéu¢i se promatra¢ vizuelno mijenja razmake
izmedu Sipaka i presijeca ih grafizmima podloge
do njihova preobrazenja u titravo pokrenuti pro-
storni sloj. Budu¢i da je promatra¢ obuhvacen tim
prostornim slojem, on se suotava s njegovim kine-
tickim uc¢inkom kao promjenom vlastitoga fizickog
stanja, pa istodobno i neposredno dovodi u kusnju
vlastite rutinske predodzbe o stalnosti prostora
koji je u svakodnevnom Zivotu ¢esto liSen svakog
znacenja osim ogoljele upotrebnosti. Ali Sotov mo-
del prostora nije iracionalan i zasanjan azil od
stvarnosti. To wve¢ pokazuju njegove oblikovne
pretpostavke koje se temelje na nauénim spozna-
jama suvremenog ¢ovjeka o svijetu u kojem zivi
i djeluje. Proces neprekidnog mijenjanja materije
i kvantitativni princip njena ustrojstva otituju se
umnozavanjem protoelemenata koji grade neogra-
nicene cjeline, uvjetno primjerene dimenzijama
prostora u kojem se nalaze, a pokretom preobra-
zene u neprekidni proces nastajanja i mijenjanja.
Ipak se ne moze govoriti o neposrednoj asocijativ-
noj vezi s nau¢nim spoznajama koje bi bile ilustra-
tivno predocene, jer takav nac¢in djelovanja, jed-
nako kao i svaki mehanicisti¢ki naturalizam, stran
je Sotovoj kontemplativnoj prirodi. Nauéne spo-
znaje on ukljucuje u svoja razmisljanja kao ¢inje-
nice koje su promijenile ¢ovjekovo shvacéanje glo-
balnog prostora. Soto nastoji humanizirati predod-
zbu o njemu, zeli predociti taj prostor u »¢istoje,
materijalnoj prisutnosti (naseljavajuéi prostor u
Penetrablu vertikalama plastiénih niti) kao polje
stalnog, ali samo potencijalnog dogadanja. Tek ¢o-
vjekovo suucesnis$tvo, potpuno i neposredno, ostva-
ruje ga 1 mijenja, jer je svaka covjekova akcija
novo iskustvo o njemu, ali je takoder iskuSenje
moguénosti i odgovornosti vlastitog djelovanja.



