JESA DENEGRI

aleksandar srnec

U osnovnim nacelima Realistickog ma-
nifesta, $to su ga u Moskvi 1922. zajednicki
potpisali Naum Gabo i Antoine Pevsner,
nalazi se prvi put nedvosmisleno formuli-
rana svest o primeni stvarnog fizickog po-
kreta kao novog medija i sadrzaja plastic-
nog oblikovanja: »Odbacujemo hiljadugodi-
$nju zabludu prema kojoj su staticki rit-
movi jedini elementi plasti¢ne i slikarske
umetnosti. Mi utvrdujemo u tim umetno-
stima novi elemenat kineti¢kih ritmova kao
osnovnih oblika naSe percepcije realnog
vremena«. Od trenutka ovog prvog proroc-
kog nasludivanja do danas, kineticka umet-
nost postala je ¢&injenica ciju razloinost
pojave i postojanja nije potrebno vise po-
sebno braniti: §tavide, ona predstavlja jed-
no od najadekvatnijih i najuverljivijih po-
tvrdenja evidentnog prisusfva dinamiéne i
mnogosiruko promenljive Zivotna realnosti
u samim temeljima danasnie oblikovne vo-
lje, ona daje motive za tvrdnju — kako je
to formulirao M. Fagiolo, parafrazirajuci
poznatu tezu E. Panowskog o »perspekti-
vi kao simboli¢koj formi Renesanse« — o
znacenju pokreta 1 svetlosti kao »simboli¢-
kih formi« naSe civilizacije. Raspoy dosad
ostvarenih reSenja unutar ovog problemskoz
podrucdja u vremenskom periodu dugom sko-
ro pola veka, od Claviluxa Thomasa Winfreda,
prvih eksperimenata ruskih konstruktivista
(Tatljin, Rod&enko, Gabo i dr.) i pripadni-
ka Bauhausa (Hirschfeld-Mack, Moholy-
-Nagy), preko Caldera, pa sve do danas ak-
tivnih autora razli¢itih idejnih i tehniCkih
opredeljenja (od Tinguelya i Takisa do So-
ta, Schoffera, Le Parca i Colomba), veoma
je kompleksan i sadrZi u sebi ¢itav niz raz-
li¢itih tipologkih modaliteta koji zahtevain
pazljive i detaljne pristupe analize, klasi-
fikacije i valorizacije.

Iskustva luminokineti¢ke umetnosti na
jugoslovenskom terenu novijeg su datuma
i, mada se jo§ uvek nalaze u stadiju for-
mirania, nesumnjivo je da predstavljaju je-
dnu od onih retkih problemskih oblasti unu-
tar kojih nekolicina nasih umetnika pra-
vovremeno udestvuie u plasti¢kim kretanji-
ma dana$njice. Medu niima Aleksandar Sr-
nec (Zagreb 1924.) zauzimao je od same po-
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jave ove orijentacije mes‘o najaktivnijeg
protagoniste: jo§ 1964. on je realizirao svo-
je prve mobile, a 1967. otvorio je temu lu-
minokinetike, koju razradujc sve do danas,
predstavljajuéi postepene c'anc svog rada
na detiri samostalne izloZbce (Zagreb, 1967,
Galerija studeniskog centra; Beograd, 1968,
Galerija Doma omladine; Zagreb, 1909, i
1971, Gradska galerija suvremene umjetno-
sti), udestvujuéi istovremeno i na nekim
vaznim manifestacijama internacionalnog
karaktera, kao $to su Perpetuum mobile u
Rimu 1964, Aktuelne alternative 3 u Aquili
1968. Konstruktivna umelnost — elementi i
pricipi u Niirnbergu 1969, Umeétnost kao
igra — igra kao wumetnost u Recklinghau-
senu 1969, te naizad Predlog za jednu ek-
sperimentalnu izloZbu u sastavu XXXV bi-
jenala u Veneciji 1970. godine.

Srnecovo opredeljenje za problematiku
luminokinetizma sredinom $ezdesetih godi-
na nije bilo rezultat nagle promene intere-
sovanja, ve¢ je, naprotiv, postepeno pripre-
mano u mnogim bilnim elementima nje-
govog rada tokom prethodne decenije. Je-
dan od inicijatora grupe EXAT-51, Srnec
je jo$ u vremenu dominacije socijalisti¢-
kog realizma i prvih bojazljivih otvaranja
prema nekim relativno savremenijim kon-
ceptima, prihvatio apstrakciju asocijativ-
nog, a potom i distog geometrijskog tipa,
§to je bila jedna od aktuelnih orijentacija
u evropskoj umetnosti oko 1950. (Salon des
realités nouvelles u Parizu, Grupa MAC u
Milanu, Grupa Forma 1 u Rimu i drugi),
neposredno pre snaZnog prodora antagoni-
sti¢kih stuja informela, tasizma i slikarstva
akcije. Rane Srnecove apstrakine slike, po-
gotovo one gradene od Citavog niza slobod-
nih linearnih putanja koje nemaju svoj po-
getak i svoj kraj u granicama datog piktu-
ralnog polja, u principu veé¢ nagoveStavaiu
sistem konstrukcije prvih luminokinetickih
mehanizama, ¢&ijim s2 nonnsradnim pret-
hodnikom mo#e smatrati Prostorni modu-
lator iz 1953, objekt izveden u materijalu
metalnih Zica i prvi put izloZen na rijec-
kom Salonu 1954. No, jo$ vide od iskusta-
va ovih ranih realizacija, Srnecov put ka
novim oblikovanim zamislima podrzavalo je
njegove poverenje u osnovne problemske
teze EXAT-ovog manifesta: naglaSavanje
cksperimentalnog karaktera rada, usvaja-
nje savremenih tehnic¢kih postupaka i te*-
nja ka integraciji sa arhitekturom — to su
bile one motivacije koje su Srneca uverile u
neophodnost nrevazilaZenja instrumentalnih
potencijala §fafelajnos slikarstva, diju je
dvodimenzionalnu i u biti iluzionisti¢ku pri-
rodu bilo nuZno zameniti konkretnim de-
lovanjem obiekta u realnim dimenzijama
prostora. Meftutim, ostvarivanie ovih zada-
taka nije u Srnecovom radu izvr§eno lako
i bez vidljivih momenata krize: druga po-
lovina 50-tih i podetak 60-tih godina pro-
tekli su u nasoj sredini u znaku pune do-
minacije raznih variianti informela, lirske
i asocijativne apstrakcije, §to je pripadni-
ke geometrijskog konkretizma dovelo na
margine trenutnih plastickih kretanja, osta-
vljajuéi im malo stimulativnih uslova za
nastavljanje njihovih polaznih problemskih
stanovi$ta. U toj nepovoljnoi klimi Srnec
je preteZno zaokunljen zadacima primenje-
ne umetnosti i likovne opreme izloZbenih
prostora, a povremeno se bavi i crtanim
filmom (radi kao crtad na filmu Covjek
i sjena Dragutina Vunka, 1960.), nastupaiu-
éi samo povrrmeno, i to uglavnom u ino-
stranstvu: 1959, izlae zaiedno sa Ivanom
Piceliem i Vojinom Bakidem u galeriii De-
nise René u Parizu, a 1960/61. u galeriji Dri-
an u Londonu, pokazujuéi slike slobodne
geometrijske organizaciie, u kojima je u
plodnoj prostornoj projekciji trazen motiv
kontrapunkta izmedu pravilnih likova kva-
drata i samostalnih pravaca i krivulia po-
stavljenih u gravitacionom polju tih &vr-
stih kompozicionih elemenata.

Aktueliziranje plasti¢ke problematike u
Srnecovom delovanju podetkom Sezdesetih
godina tesno je povezano sa obnovom kostru-
ktivisti¢kih ideja $to je bilo uslovljeno po-
javom pokreta Novih tendencija, koje su
upravo u Zagrebu nasle jedno od svojih

najsnaznijih sredi$ta. Istina, Srnec nije na-
stupio na prvoj izlozbi 1961, na kojoj su
od nasih autora uzeli uce$ca samo Picelj i
Knifer, ve¢ ga, zajedno sa Bakidem, Knife-
rom, Kristlom, Piceljom, Richterom i Su-
tejem, nalazimo na izloibi Nove (endencije
2, odrzanoj u Gradskoj galeriji suvremene
umjetnosti augusta 1963, kada je idejna i
estetska specifi¢nost ovog pokreta dosla do
svoje konac¢ne definicije. Ovom prilikom Sr-
nec je izlozio objekte PSY XI 1 PSY XIII,
oba ‘iz 1963, gradene u materijalu plexija
na principu superponiranja dviju razlifito
obradenih prozirnih ploc¢a, formirajudi ta-
ko jednu dinami¢nu vizuelnu situaciju, ¢iji
su stalno promenjivi izgledi zavisili od pro-
mena gledaoCeve stajne tacke, a ovim za-
hvatom ozna¢en je u Srnecovom posiupku
put od pozicija klasi¢ne geometrijske ap-
strakcije ka podrugju novog optickog struk-
turalizma. Prelaz od ovog jo§ uvek static-
nog stanja objekta koji sadrzi samo virtu-
elni oblik pokreta, na konkretni oblik stvar-
nog pokreta odigrao se u Srnecovom delu
tokom 1964, kada on gradi svoj prvi Mo-
bil, realiziran u materijalu aluminijuma i
aktiviran delovanjem elektromotora. Dalja
problemska etapa u Srnecovom radu veza-
na je za poku$aj integriranja elemenata
svetlosti 1 samu osnovnu oblikovanu strul-
turu plastitkog organizma: -moguce je da
su ovi aulorovu novu zamisao stimulisala
luminokineti¢ka resenja Le Parca, Biasija
i Massironija, izlofena na drugoj izloZbi
Novih tendencija 1963, ili, pak, reSenja Las-
susa i grupe MID, prikazana na trecoj izlo-
#bi 1965, no, vise od tih izvanjskih impul-
sa, presudnu ulogu u ovoj orijentaciji odi-
gralo je umetnikovo oslanjanje na neka
prethodn~ vlastita iskustva stefena u is-
trazivanjima na podrudju apstraktnog ani-
miranog filma, ¢ime se Srnec bavio od
1960. godine. Rezultat svih ovih komvonenti
bila je invencija Luminoplastike, koja je u
potetnoj ideji koncipirana jo$ 1965, a ne-
$to usavriena prvi nut prikazana na aulo-
rovoj samostalnoj izlozbi aprila 1967. n Ga-
leriji Studentskog cenfra n Zagrebu. Sama
konstrukeija luminokineti¢kog mehanizma
sastojala se od stati¢kog izvora svetlosti 1
pokretljivog Zicanog ekrana, koji je na se-
be primao filtrirane svetlosne emisije, a,
zahvaljujuéi procesnn njegovos konstantnog
rotiranja. oko sredi$nie osi, dobijali su se,
u potpuno zatamnjenom prostoru, citavi
snonovi vrlo raznovrsnih 1 vizuelno lako
&itljivih nemateriialnih arabeski Ciste sve'-
losti. Tehnic¢ki princip funkcioniranja lumi-
noplastike precizno je opisao arh. A. Mut-
niakovié 1 avom predgovory katalogu Sr-
necove izlo¥be n Gradskoi galeriii suvreme-
ne umjetnosti januara 1969: »Srne~ projici-
ra svietlo pomodu kontinuirano rotirajucih
dijapozitiva grafi¢ki rijeSenih i intenzivni
koloriranih na medij rotirajuéih kruZnica,
ili na medii rotirajuéih $ipki, ili na medij
rotirajuéih i stati¢kih ekrana, rije$enih plo-
#no ili slozenih od kruinih elemenata. Trak
svjetla kontroliran je grafi¢kim rjeseniem
koje svoie porijeklo vuce iz Srnecove faze
peometrijske avstrakcije radene prije de-
set godina intenzivnim uljenim bojama na
platnu. Criez tih kvadrata, krugova, troku-
ta. ili ravnih linija postaje sada svietlo, bi-
jelo ili kolorirano, koje se ili direktno pro-
iicira na medij ili se najpre multiplicira
kroz rotirajuée prizme i zatim zaustavlja
na ekranimac, utvrdujuéi kao konacni es-
tetitki ucinak ovog eksperimenta »slikanie
svijetlom umjesto slikania svietla, slikanie
materijalom umijesto slikania materiiala,
slikanje pokretom umijesto slikania nokre-
ta«. Upravo u ovoj posljednjoi Mutnjakovi-
devoj formulaciji nalazi se ukratko defini-
ran osnovni problemski motiv Srnecovog
pristupa oblikovaniu luminoplastike. a &ita-
vo njegovo dalie delovanie tokom 1968—71,
pokazano na dvema izloZbama u Gradskoj
galeriji suvremene umjetnosti, predstavlja,
u stvari, postepenu razradu ove temeljne
plasti¢ke pretpostavke. Tako je 1969. Srnec
izlo¥io niz objekata zasnovanih na strukiu-
raciji naizmenic¢nih konveksno-konkavnih di-
skova od plastitne materije, &iji su sloZeni
»grozdovi« preuzeli funkciju pokretnih ek-
rana po kojima klize promenjive svetlosne



zrake, dematerijalizirajuéi osnovnu formu
objekata i prelazedi u pojedinim slucajevi-
ma u prostorne raspone S$irih ambijental-
nih dimenzija. Nasuprot tome, sastav svoje
sledece izlozbe, odrzane u istoj galeriji ma-
ja 1971, Srnec je koncentrirao oko dve os-
novne teme: jedno je bio motiv rotiranja
osvetljene prozirne kocke od plexiglasa,
smes$tene ispred zrcalnog fona na kojemu
su se te kocke umnozavale u jednoj iluzi-
oniranoj prostornoj projekciji, a drugo je
bio motiv lako savitljivih pokretnih Zica,
osvetljenih iz postolja i takode postavljenih
ispred visokopoliranog konkavnog zida, ko-
ji ovom prilikom sluzi kao ckran na kome
se uzajamno preplicu vizuelne situacije stvo-
rene kretanjem realnih materijalnih eleme-
nata i njihovim istovremenim refleksom na
povrsini hromiranih metalnih folija. I naj-
zad, kao posebno i svakako najkvalitetnije
reSenje unutar dosadas$njeg Srnecovog ra-
da, dolazi nova varijanta luminoplastike
(1971): na dve aluminijske reSetkaste kon-
strukcije, postavljene v labilnom poloZaju
i pomodu elektromotora pokrenute u kon-
stantnom ritmu njihanja, projicira se od-
mereni i ujednaceni zrak svetla, koji za-
hvaljujuéi stalnim interferencijama vertikal-
nih i dijagonalnih poloZaja Sipki stvara ci-
tavo snopovlje najfinijih linearnih oscilaci-
ja dobijenih ¢&istim medijem svetlosti.

Srnecovi luminokineticki projekti imaju
status konkretnih dogadaja: to nisu plasti-
&ke celine date u jednom kona¢nom i fik-
snom stanju, to su mehanizmi koji svojim
delovanjem omogudavaju preoblikovanje re-
alnih fenomena pokreta i svetlosti u rezul-
tate odredenog esteti¢kog ucinka. Kategori-
je pokreta i svetlosti nemaju, dakle, u Srne-

covom delu nikakvo vanplasticko i metafi-
zi¢ko znadenie: one su, naprotiv, mediji

jedne nove oblikovne volje, mediji koje je
otkrilo i ¢iju je legitimnost potvrdilo domi-
nantno prisustvo nau¢nog i tehnickog duha
u mnogim temeljnim funkcijama naSe ci-
vilizacije. No, mada se koristi tim savre-
menim sredsivima, Srnecovi postupci veo-
mea su udaljeni od jednosmijernih prenoSe-
nja postojeéih tehni¢kih otkrica na auto-
nomno podru¢je umetnosti: njegov rad svo-
di se u osnovi na intuitivno savladavanje
niza plasti¢kih moguénosti koje nude ti no-
vi oblikovni mediji, ostaju¢i inak u krai-
njoj konsekvenciji u domenu jednog klasi-
¢no shvadenog pojma umetnosti. Poreden
sa ostalom dvoijicom nekadagnjih inicijato-
ro. grupe EXAT-51, Srnec pokazuje iednu
specifi¢nu radnu orijentaciju: za razliku od
Picelja, koji je usmeren ka strogoj metodo-
logiji formuliranja egzakinih strukturalnih
celina, i za razliku od Richtera, koji feno-
men sistemske plastike povezuje sa svojom
hipotezom vizionarne arhitekture i urbani-
zma, Srnec ostaje od samog pocetka privr-
Yen izravnom empirijskom pristupu obliko-
vnim zadacima oslobodenim svake spekula-
tivne i teorijske pozadine, Umesto insistira-
nja na konvergenciji nau¢nib i umetni¢kih
principa. na Gemu se zasnivala jedna od
bitnih ideologkih pretpostavki pokreta No-
vih tendencija, Srnec se priblizava jednom
nevosrednijem shvatanju umetnosti kao spe-
cifitnog oblika igre, igre kojoj se podjed-
nako predaje sdm autor, gradedi svoje ob-
jekte, i gledalac, komunicirajuci sa ovim de-
lima 7ive, raznovrsne i lako prihvatljive vi-
zuelne sadrzine. I upravo zahvaliuiuél‘tm
jednostavnoj moeuénosti njihove komunika-
tivnosti, ovi projekti poseduju, pri idealnom
staniu stvari, perspektivu jedne Sire soci-
jalizacije: oni, po samoj prirodi svoie kon-
stitucije, mogu biti bez tefkoda prilagode-
ni savremenim arhitektonskim ambijentimz}
(kao §to je to veé sludaj sa Luminoplasti-
kom 2 iz 1969, izvedenoj u hotelu Giran-
della u Rapcu), a povedani do odgovaraju-
¢ih dimenzija mogli bi ujedno nacéi mesta
i u novim urbanisti¢kim celinama u koji-
ma bi, sledeé¢i primer Schofferovog kiberne-
tickog tornja u Liegeu, delovali kao jedan
od aktivnih i toliko potrebnih plasti¢kih
punktova unutar ina¢e monotonih i neregu-
liranih prostornih koordinata danas domi-
nantnog vestackog pejsaza.

MIROSLAV EGERIC

POSLANICE BEOGRADSKIM KORINCANIMA

ALEKU VUKADINOVICU

I sad kuca sjaji od éudnoga gosta,

U mome domu, prijatelju stari,

U dusi od Tvojih stihova Sto osta. —
Prah srebrn od leta i obiénih stvari!

Dok gost tiho dise, postelja se zari,
Pluca mu rastu, al’ éelo mu blista,
Paulk stvara mreze, al' uz muka trista,
Ne moZe nista san da mu pokvari!

Brinem za Tebe, gde si, kuda snujes,
Da li se vrlinom ili varkom trujes?
Imas li stana, i nisi li pao

Dotle da bi za stan san i dufu dao!

Gost i dalje sanja... A meni se ¢ini,
Da utvare gledam u malenom vrtu,

Sa puSkama dugim u zlatastoj tmini,
Zele da preseku diigu tanku krtu...

BRANI PETROVICU

»Gospod Ti je dao svetu iskru, kresni!
Majusnosti svoje neka budu svesnil«
Svi cvréei i popci, Zohari, reptili,
Sto sanjaju sneno, na zlaitu i svili!

Ostavi tugu, strepunju i teskobu,
I kreni smelo s BeZanijske Kose,
Povrati Veru terazijskom Jobu,
Dok Te oéi sluze i dok noge nose!

Vremenu pozdrav! Oku tvom su meta,
cilindri i slavlja sred sumorne vreve!
Ti nisi mezimac silnih ovog sveta,

Udri gromom posred pozlacdene pleve!
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Ti zna$ dobro vrednost nasih suterena,
Vreme kad se grabi i kad ludost cveta!
Velid¢inu malih, niskost suverena,

Stras$nu mudrost zime i opojnost leta.

Zategni Zice na gvozdenoj liri,

Nelk vreme huji i nek strogost blista!
Nelk drugi slove kako lipa miri!

Ti si za muke raspetoga Hrisla!

VITU MARKOVICU

Pesnice, kako zvezdu nasu skrie,
Kako se andeli u svom kutu svife?
Pod kojim Zbunom danas oganj seva,
Na kojoj strani sunce nam izgreva?

Nema Te, Vito, §to Te vise ima.
I u Tvom duhu, ptica jedna spava,
Sto vile kreles, sve je vise dima.
Ne gori luéa, a jo§ manje traval

Oprosti, Stari, za nezgrapne rime,
Nije to Ono, §to sam hteo reéi:
Covek je onaj koji ima ime,

Ali je uvek od imena veéi.

Seti se, zato, starih obedanja,
Ljubavi ka postu, tiSini i sjaju,
I neka &ari nebnih oseéanja
Nov jezik Tvome CistiliStu daju.
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