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Prateci tekuéa gibanja u mladoj generaciji, mogla
se registrirati pojava nekih u nas novih plasti¢kih
rodova kojima jo§ nije moguce dati posve precizna
terminolodka odredenja i koji se samo uvjetno
mogu oznaciti Zanrom »slike-objekta« i »skulptu-
re-objekta«. Bez ambicije da se ovdje evidentira
potpuna situacija na tom podruéju i oslanjajuci se
jedino na materijal koji je u toku posljednjih ne-
koliko mjeseci bio izlagan u Beogradu, nastojat éu
ostvarenja i domete na tom plastickom sektoru
pratiti preko prijedloga Miroslava Suteja, Ljerke
Sibenik i Tomislava Kauzlariéa. Gledani u jednom
Sirem tipoloskom kontekstu, napori tih umjetnika
ukljuéuju se u danas Cesta trazenja mladih koji
iz razli¢itih motivacija i s razliéitim oblikovnim
instrumentarijem teze prevladavanju one tradi-
cionalne razjedinjenosti plasti¢kih rodova ispolje-
ne u autonomnim morfoloSkim oznakama slikar-
stva odnosno skulpture. Te se teznje krecu, s jedne
strane, u pokuSajima prevladavanja uvjetovanih
dimenzija povrsine slike kao omedene ravne plche
vezane za ravhninu zida, i s druge strane, u poku-
Sajima da se osobine skulptorske forme sada joS
i upotpune vizuelnim djelovanjem cjeline postig-
nutim aktivnom hromatskom obradom povrsine
plastickog tijela. U prvu kategoriju, koju bi bilo
najadekvatnije oznaciti terminom »slika-objekte,
pripadala bi djela Miroslava Suteja i Ljerke Sibe-
nik; u drugu, za koju se moZe predloziti termin
»skulptura-objekt«, ukljuc¢ila bi se djela Tomisla-
va Kauzlarica. Mislim da je nuzno istaé¢i tu tipolo-
fku distinkciju upravo stoga Sto medu djelima
tih umjetnika, usprkos odredenim formalnim i
tehni¢kim srodnostima, postoje i znatne koncepcij-
ske razlike na ¢ije bi se karakteristike sada trebalo
pobliZze osvrnuti.

Na svojoj samostalnoj izlozbi u Salonu Muzeja sa-
vremene umjetnosti u lipnju 1967. Sutej je izlozio
seriju »slika-objekata«, i mislim da se njemu moze
pripisati prioritet invencije toga plasti¢kog roda
na naem terenu. Neovisno o tome koliko je Sutej u
toj svojoj novoj orijentaciji mogao biti podstak-
nut nekim vanjskim utjecajima, treba istaéi da je
kod njega moment prijelaza na problematiku »sli-
ke-objekta« logi¢no rezultirao iz onih oblikovnih
dispozicija §to ith je on veé jasno bio nagovijestio
u ciklusu serigrafija »Odredenih koli¢ina«. U gru-
pi »slika-objekata« (»Ritmifko ponaSanje«, »Se-
mafor«, »KT-LUX« i dr.) prijasnji na plohi samo
iluzionirani sferoidni volumeni dozivjeli su sada
svoju konkretnu materijalizaciju u oblicima kugli
razlitite veli¢ine, obojenosti i medusobnih odno-
sa. Pri tom su te kugle, postavljene na sta-
bilnim nosatima, izvucene u prostor i tako afirmi-
rane u svojoj realnoj tjelesnosti uvjetuju da Su-
tejev oblik napusti uobicajene plastitke odredbe
slike i dobije osobine jednog novog, slobodno kon-

struiranog »objekta«. Najblizi strogim tipologkim
odredenjima toga plasti¢kog roda jest projekt »Do-
bre vibracije« u kojemu je profilacija istaknutog
plasti¢nog kubusa na sredi$njem dijelu, kao i or-
ganizacija »punjenja« njegove povrsine elementi-
ma raznobojnih kuglica, upravo i dopustila to pre-
vladavanje plosnosti kao imanentne osobine slike,
a da pri tom plasticitet forme nije iSao prema
skulptorskoj definiciji volumena, ve¢ prema defi-
niciji »dimenzionalnog slikarstva« u smislu sim-
bioze pikturalnog i plastiénog faktora u duhu ka-
tegorije »slike-objekta«. Cjelina, a pogotovo neki
detalji tog »objekta« pokazuju vrlo imaginativno
ponasanje Sutejeve vizuelne misli i slozenoSéu
upotrijebljenog plastickog aparata nagovjeStavaju
eventualne putove novih usmjerenja: ona su, ¢ini
se, moguca s jedne strane u pravcu formiranja
murala velikih dimenzija sa stvarnim kineti¢kim
svojstvima pojedina¢énih elemenata; ili, s druge
strane, u pravcu »oblikovanja okoline« potpunim
napustanjem vezanosti »objekta« za zid i prela-
skom u trodimenzionalnu situaciju slobodnog
aranzmana plastickih modula u prostoru. Na kra-
ju, mora se ipak napomenuti da taj Sutejev novi
korak, ma koliko bio vrijedan paznje zbog njegova
napora da ude u nove i aktualne plasticke zadatke,
jo¥ nije realiziran posve sigurnim tehnit¢kim in-
strumentarijem pa stoga ne dostiZze onu neposred-
nu fascinaciju njegovih grafika i ranih crteza. Ali
i pored toga, smatram da je potrebno pruziti podr-
$ku njegovim naporima, jer ne bismo smjeli ostati
neosjetljivi prema radu onih koji, uza sve teSkoce
s kojima se bore, pruZaju neprestano nove dokaze
zivog i suvremenog plastickog nerva.

Dok je Sutejevo tumagenje problema »slike-obj=k-
ta« u osnovi jo§ uvijek zadrzalo neke determinan-
te klasiéne slike (vezanost za plohu zida, uobica-
jeno kvadratiéno ili pravokutno kadriranje izreza
osnovne forme i sl.), Ljerka Sibenik je odluéno
krenula u preciziranje sdme oblikovne biti foga
novog plastitkog roda i mozemo zakljuCiti da u
tom pogledu njeni prijedlozi posjeduju mnogo od-
redenije tipoloSke osobine. Svoje oblike (»Ljetos,
»Objekt 777« i dr.) Ljerka Sibenik konstruira od
jednog vertikalnog i od jednog horizontalnog ele-
menta nepravilnih poluelipsoidnih ili »vijugastih«
izreza konture, a takvu kombinaciju sastavnih di-
jelova forme ona potom smjesta u puni irodimen-
zionalni prostor. Pri tom, takva komstitucija cje-
line forme mije dana kao odvojen i neovisan spoj
baze i plastickog tijela (kao u klasiénim formulaci-
jama skulpture), ve¢ kao jedna homogena povrsi-
na koja u svojoj cjelokupnoj proteznosti podlijeze
jedinstvenoj pikturalnoj obradi. Naime, paralelne
i savijene bojene trake, kojima Ljerka Sibenik
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definira gornji dio forme, organski se i bez pre-
kida nastavljaju na donjem horizontalnom ele-
mentu, tvoreé¢i tako jednu kontinuiranu konfigu-
raciju obojenih linearnih spletova. Osim toga, ver-
tikalni je dio cjeline sa obje svoje strane obraden
povezanim linearnim sistemom, ¢ime je postignuta
situacija »udvojene prostorne slike« koja posjedu-
je dva podjednako istaknuta frontalna plana, a
forma u cjelini time dobiva mogucnost slobodne
prostorne ambijentacije. Upravo tim momentom
zadovoljeno je ¢éisto konceptualno tumacenje os-
novnih komponenti toga plastiékog roda, a u spo-
sobnosti da precizno definira plasticke i tehnicke
granice medija kojim se bavi sadrzana je bitna
vrlina operacije koju provodi Ljerka Sibenik.

Poslije Sutejevih »slika-objekata« i »dvostranih
slika« Ljerke Sibenik, »skulpture-objekti« Tomi-
slava Kauzlari¢a na naSem su terenu jo$ jedan do-
prinos formuliranju onoga danas aktualnog pla-
stickog roda u kojemu su koloristicka svojstva
povrsine integrirana sa slobodnom prostornom
formom. Ali dok su karakter i bitne formalne oz-
nake problematike kojom se bave Sutej i Sibenik
proizisle iz tehni¢kih pretpostavki slikarstva, Kau-
zlari¢ posjeduje prethodno iskustvo rada na skulp-
turi, $to je uvjetovalo da njegova forma, za razli-
ku od prethodnih primjera, posjeduje mnogo ra-
zvijenije plasti¢ne i taktilne elemente od elemena-
ta pikturalne i vizuelne prirode. Tip forme koju
Kauzlari¢ konstruira sadrzi u svojoj osnovnoj in-
tenciji jednu odredenu predmetnu zamisao, $to je
uostalom i sdm autor naglasavao u nazivima svojih
»skulptura-objekata«: »Divbuba«, »Hipitigra,
»PoStansko sanduée« i sl. Medutim, dosezanje
stvarnog izgleda i atributa predmeta od kojih po-
lazi nije bila Kauzlariéeva prvenstvena namjera,
veé, suprotno tome, on tezi da uobli¢i jedan novi
»moguci-realni predmet« koji bi u odnosu na svoj
postojeéi model zadrzavao slobodnu asocijativnu
vezu, Cesto vodenu uz koriStenje efekta inverzije
znatenja pojedinih predmetnih detalja. U smjesta-
nju svojih formi u prostor, Kauzlari¢ tezi prevla-
davanju klasiénih naéina prezentacije plastickog
tijela: on, naime, svoje »objekte« najée$ce posta-
vlja na podu ili ih, poput slike, veZze uz ravninu
zida, a za razliku od onih formi koje su jo§ uvijek
bile fiksirane samo na jednom odredenom stajali-
$tu, mobilna »Hipi¢igra« visi, spustena sa tavanice
u prostor, i takvim svojim labilnim polozajem up-
ravo priziva gledaoca na neposrednu intervenciju
pokretanja. Kao i kod mnogih koji tek ulaze u jad-
no novo plasticko podruéje, i kod Kauzlarica se
jos u veéoj mjeri nego kod Suteja osjeéaju stano-
vita kolebanja koncepcije, kao i pojedine nedotje-
ranosti u tehni¢koj egzekuciji forme. Moramo pri
tom, ipak, uzeti u obzir da Kauzlari¢ u svom radu
dijeli sve teSkote na koje u naloj sredini nailaze

oni umjetnici ¢ija plasticka fantazija nuzno zahti-
jeva nove tehnoloSke postupke za koje, medutim,
u nas najée§ée ne postoje ni osnovne materijalne
i tehnic¢ke pogodnosti.

nekoliko
podataka
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prvim iskustvima
Kineticke
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jugoslavenskom
terenu

Podatak koji se danas primjeéuje kao jedna od
narocito uoc¢ljivih oznaka pri kritickom sagledava-
nju gibanja u tekuéoj plastickoj produkeiji na ju-
goslavenskom terenu jest ¢injenica da mnogi vazni
i vitalni jezieci suvremene umjetnosti nisu u nas
nai§li ma Siru problemsku elaboraciju a neki od
njih, StaviSe, nisu dosad bili uopée ni pokrenuti.
Takav je upravo sluéaj s podrucjem kinetickih is-
trazivanja, podruéjem koje u evropskoj plastitkoj
kulturi veé¢ ima tradiciju dugu nekoliko decenija
i unutar kojega danas djeluje nekoliko markant-
nih umjetnika nase epohe. I dok se problematika
kinetizma u opéoj plastickoj situaciji moze veé
pratiti sa objektivnog historiografskog stanovista
(kao $to je to u¢inio Frank Popper), ili joj se moze
pri¢i sa stanovista klasificiranja pojedinih morfo-
loskih kategorija plastickog pokreta (kao 3to je
predlozio George Rickey), kod nas se iskustva te
vrste nalaze tek u stadiju polaznih usmjerenja i
onaj su problemski sektor koji je, vise od ostalih,
ostao izvan interesa i moguénosti plasticke kuliure
na$e sredine. Pa ipak, neminovna je potreba svake
uistinu vitalne plasticke kulture da reagira na gi-
banja od opéeg znactenja i ujedno asimilira one iz-
razajne moduse koji se u odredenu historijskom
momentu javljaju kao adekvatni tumaéi univerzal-
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ne duhovne klime suvremenosti. Potrebno je stoga
s posebnom paZnjom promatrati napore onih poje-
dinaca koji u nasoj sredini nastoje prosiriti zatece-
ne koordinate misljenja i koji teze usvajanju i iz-
gradivanju one plasti¢cke terminologije Sto je i sa
estetitke i sa historijske strane kvalificirana kao
ziv umjetni¢ki refleks danasnje Zivotne realnosti
»tehnoloSkog univerzuma«. Upravo takvu poziciju
zauzimaju protagonisti kineticke umjetnosti na ju-
goslavenskom terenu Koloman Novak i Aleksandar
Srnec, ¢iji angazZman danas predstavlja pocetni
napor za afirmiranje jednog plastickog jezika koji
u domacoj tradiciji nema neposredno uporiste, ali
koji zato ne mora apriorno biti shvacen kao jed-
nostrani »import ideja«, nego prije kao pokusaj
korespondiranja sa suvremeno$¢u na nivou danas
razvijenog senzibiliteta kojega komunikativni ka-
rakter ima dimenzije univerzalnog i opcerazum-
ljivog plastickog govora.

Prvi Novakov kineti¢ki objekt, nazvan »Kinemati-
¢ki varijabile«, nastao je 1964, a javno je demon-
striran tek naredne godine na izlozbi »Nova ten-
dencija 3« u GGSU u Zagrebu. Princip rada tog
objekta baziran je na djelovanju elektromotora,
¢ime je uz pomo¢ sistema povezanih transmisija
pokrenut niz od 25 identi¢nih kruznih elemenata
koji u toku rotacije nude gledaocu neprestano nove
razmjestaje svojih obojenih dijelova. Potkraj 1965.
Novak je u Beogradu prikazao drugu wvarijantu
»Kinemati¢kog varijabila« u kojoj je zadrZzan isto-
vetan princip pokreta, s tim Sto je graficka razra-
da povrsine kruznih elemenata postala slozenija,
pa je tako i opéi efekt cjeline bio mnogo raznovr-
sniji po vizuelnom uéinku promjenljivih crno-bi-
jelih linearnih prestrukturacija. U toku 1966. No-
vak je zapoCeo s pokuSajima ukljuéivanja svjetlo-
sti u osnovnu ideju djela, a njegov prvi objekt te
vrste, nazvan »Svjetlosni varijabile«, bio je izlo-
zen i nagraden na III jugoslavenskom trijenalu u
Beogradu. Sistem funkcioniranja tog objekta sa-
stojao se u sinhronom djelovanju stati¢kih svjetlo-
snih izvora i pokrenutih filtera pred njima, a kao
rezultat »probijanja« svijetlosnih zrdka kroz per-
foraciju na filteru dobivale su se na ekranu raz-
novrsne pokretljive konfiguracije koje su sadrza-
vale jasnu asocijativnu vezu sa »snimecima« mikro-
kozmiékih ili svemirskih panorama. Blizak princi-
pu »Lumidyne« Franka Maline, Novakov »Svjetlo-
sni varijabile« u biti je »kineti¢ka slika«, pri ¢emu
se u karakteru dobivene opti¢ke situacije javlja
iluzija svojevrsnog »prizora« u kome dominiraju
neki asocijativni, ¢ak i deskriptivni momenti. Zna-
¢ajno je, medutim, da je Novak uspio automatizi-
rati proces naizmjeniénog ukljuc¢ivanja odnosno
isklju¢ivanja obojenih svjetlosnih izvora (Cije pe-
riodi¢ne izmjene moZe regulirati sam gledalac po-

mocu specijalne tastature), a taj je faktor otvarao
moguénost brzog mijenjanja vizuelnih i hromat-
skih situacija na ekranu. Iste godine Novak se pri-
vremeno preselio u Be¢ gdje je nasao bolje radne
uvjete i gdje je ujedno sudjelovao na nekim smo-
trama kineti¢ke umjetnosti internacionalnog zna-
cenja (izlagao je na izlozbi »Kinetika« koju je
uz sudjelovanje vrhunskih kineti¢ara danaSnjice
u Museum des 20. Jahrhunderts organiziraoc Wer-
ner Hofmann), a u travnju ove godine priredio je
u galeriji Grichenbeistl prvu samostalnu izloZbu
na kojoj je izlozio deset novih kineti¢kih objekata.
Kako mi nije neposredno poznat princip rada ni
vizuelni efekt posljednjih Novakovih objekata, na-
vest éu kao informaciju jedno autorovo kratko ob-
jaSnjenje koje mi je u povodu svojih istrazivanja
naveo u nedavnom pismu: »Sedam objekata je sli¢-
nog sastava kao onaj izlagan na Trijenalu, dok je
objekt koji sam nazvao »Licht-Raumstruktur« u
stvari gusta mreZasta struktura iza koje se nalaze
dva dinami¢na izvora svetlosti. Refleksi senki od
ove mreZe prekrivaju sve zidove prostorije u kojoj
je objekt smesten i to uslovljava jednu stalno pro-
menljivu iluzionisticku strukturalnu igru.« Su-
de¢i po ovoj autorovoj indikaciji, Novak je u svom
posljednjem eksperimentu prisao svjetlosnom ak-
tiviranju prostora, ¢ime je u njegovu djelu svje-
tlosna tema prerasla aparaturu fiksnog objekta i
modificirala se u ambijent plasti¢ki oblikovan di-
namickom funkcijom svjetlosti.

Neovisno o Novaku, na bazi drukéijih iskustava i
opce plasticke dispozicije, razvijao je i Aleksandar
Srnec u toku posljednjih godina svoja ispitivanja
svjetlosnog kinetizma. Njegova prva konkretna is-
kustva te vrste potjec¢u iz 1964. kad je nastao »Mo-
bil« éije je kretanje bilo omoguéeno aktiviranjem
elektromotora ugradenog pod osovinu aluminijskog
modela forme. Nastavljajuéi na taj pokusaj, Srnec
je tako pokrenutu formu zatim iskoristio kao
»ekran« na koji je, u strogo zatamnjenom prosto-
ru, upucivao emisije svjetlosnih zridka, a na tom
sistemu koordinacije stati¢nog izvora svjetlosti i
pokretljivog ekrana zasnovao je princip rada svoga
prvog objekta »Luminoplastika«, demonstriranog
u travnju 1967. u galeriji Studentskog centra u Za-
grebu. Taj zahvat, ina¢e krajnje jednostavan po
materijalnom ustrojstvu objekta, pruZio je autoru
niz novih ideja i podataka, iskoristenih u daljnjem
radu na usavriavanju pojedinih momenata koncep-
cijskog i tehni¢kog karaktera u objektima »Lumi-
noplastika 2« (1967/68) i »Luminoplastika 3«
(1968), prvi put prikazanim u oZujku ove godine
u galeriji Doma omladine u Beogradu. Sva ova
tri objekta bazirana su na istovetnom tipu kon-
strukcije koju sacinjavaju pokretljivi ekran, stati-
¢ki projektor svjetlost: i automatizirani modula-
tor kojim se mijenjaju filteri na projektoru, a su-
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deé¢i po tim elementima grade Srnecov projekt
pripada kategoriji svjetlosnih objekata koji potje-
¢u iz ranog sistema »Claviluxa« Thomasa Wilfre-
da. U objema posljednjim varijantama »Lumino-
plastike«, upad svjetlosnih zraka zadrzava se jedi-
no na »skeletu« ekrana sa¢injenog od aluminijskih
ipki ili od kombinacije sipki i ploce od pleksigla-
sa, a konstantna pokretljivost takvog ekrana uvje-
tuje trenutaéno formiranje vrlo raznovrsnih lumi-
noznih dijagrama, u rasponu od iluzioniranih vo-
luminoznih i cilindrié¢nih masa pa do posve tankih
i jedva vidljivih linearnih arabeski postignutih
samom materijom pokretljive svjetlosti. U uspo-
redbi s prvim primjerom »Luminoplastike«, koja
se gledana iz danaSnjeg aspekta moze smatrati tek
pocetnim radnim iskustvom, oba naredna objekta
imaju mnogo doradeniju i sloZzeniju konstrukeiju
u kojoj je tehni¢ki proces kineti¢ke operacije oba-
vljen strogo, korektno i funkcionalno. Ujedno, ta
je tehnitka korektura izvedbe objekta uvjetovala
i prosirivanje repertoara vizuelnog spektakla koji
sada, u pojedinim momentima, ovisno o upotrije-
bljenom sistemu perforacije filtera pred svjetlo-
snim izvorom, kao i o brzini rotacionog ritma
ekrana, moze pruziti gledaocevoj percepciji vrlo
bogate i slozene svjetlosne i hromatske prizore
u kontinuiranim sekvencama pokreta.

Namjera mi je bila da u ovom kratkom osvrtu
skrenem paznju na neke podatke o prvim rezulta-
tima kineticke umjetnosti na jugoslavenskom fte-
renu. MoZze biti sasvim razumljivo da se uslijed
oskudnih operativnih iskustava, kao 1 uslijed te-
Skota materijalne i tehnicke prirode na koje pla-
sticari nailaze u svom radu, njihovi zahvati joSs
uvijek zasnivaju na elementarnim postavkama
terminologije kinetizma, te se u pogledu komplek-
snosti projektantskih zamisli ne mogu smatrati
doraslim dometima danadnjih vodec¢ih umjetnika
toga opredjeljenja na internacionalnom planu. Me-
dutim, u ovom momentu mije toliko bitna instru-
mentalna vrijednost tih ostvarenja koliko sama
¢injenica da je i u nas pokrenut nov problemski
sektor koji dosad nismo imali i koji je danas ujed-
no jedan od vaznih i posebno perspektivnih aktual-
nih plasti¢kih jezika. Ako se pri tom napomene da
su u oba ovdje razmatrana individualna slu¢aja is-
punjeni osnovni postulati plastickog kinetizma i
u metodoloskom pogledu sistema konstrukeije ob-
jekta i u vizuelnom ucinku koji ta djela mude
percepciji gledaoca, mo¢i ¢emo zakljuciti da su do-
sada$nji mapori Novaka i Srneca prerasli stadij
pocetnih eksperimenata i dostigli posve zadovolja-
vajuci nivo meduuvjetovanosti namjera i rezultata
unutar jednog slozenog i nimalo lakog problem-
skog zadatka.

koloman novak

kineticki varijabile, 1968.




aleksandar srnec
luminoplastika 2, 1967/68.
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