Užitek v gibu in fantom svobode



»Mar ni nobene možnosti, da v nekem izgubljenem 


            
kotičku logosfere obstaja možnost čistega, razposajenega diskurza?   



Mar ni mogoče, da na katerem od teh skrajnih robov – resnica, 



čisto do mistike – jezik nazadnje postane prvi in neoznačujoč 



izraz neke izpolnitve?«



(Roland Barthes par Roland Barthes, 1975.)

V umetniškem delovanju Gorana Štimca sklop referenc, vsebovan v besedah »užitek v gibu«, nakazuje hkrati elementarno pojavno-zaznavno raven likovno-vizualne eksistence in fetišistični predmet konceptualnih variacij o pisavi/grafizmu kot telesni akciji. Gre torej za užitek (»plaisir«, R. Barthes), ki je posredniški izraz uravnoteženega vzajemnega prepoznavanja telesa-giba in giba-telesa. Seveda v tem primeru že sam gib postane besedilo, ki se bere kot vizualni tekst, poleg tega pa je že sam po sebi »fiziološki« zapis telesa v gibanju. No, kot anagram telesa je gib vizualna uganka (slikarska, kiparska ali risarska), ker ga ni mogoče preprosto zreducirati na sintaktično-funkcionalno ali fenomenološko-percepcijsko plat lastnega formalnega sklopa, poleg tega pa ga ni mogoče zreducirati niti zgolj na njegovo fiziološko nujnost. Gib je torej strastno ali nemara celo zaigrano potopljen v telo vizualne artificielnosti, v njeno »notranjo nujnost«, pri čemer ta potopitev prinaša več ali manj užitka. Kakor koli, »diskurz potapljanja« na robu mistike postavlja vprašanje o nujnosti označujoče funkcije jezika, torej tudi likovnega jezika. Pri opazovanju risarskih in kiparskih del Gorana Štimca se lahko Barthesovo vprašanje ponavlja kot mantra: »Mar ni nobene možnosti, da v nekem izgubljenem kotičku logosfere obstaja možnost čistega, razposajenega diskurza?«  


Že s tem, ko to vprašanje postavimo, se prizor spremeni: delovanje samega likovnega diskurza nam povrne goli »strah pred jezikom«, pred oženjem, ki »jezik in (psihoanalitično vedo) vtiskuje v vse naše strasti«. Kajti v resnici ne vemo skorajda nič o tem, kaj je njegov najgloblji smisel, tisti, ki ga opredeljuje pojem konotacije; konotacija je globina in širina, neskončno polje med strukturo in svobodo, opozorilo, ki kaže na kodirano možnost »nekega drugega subjekta«. Če smisel svojo resnico povsem nadomesti s pojmom oblike, se izriše nova figura želje s strukturalnim izgovorom modusa sprejemljivosti: oblika je sprejemljiva (čitljiva), če je kodirana, če lahko v danem jeziku privzame smisel. V tej točki se zrcali tudi dvojna izmuzljivost: jezika in smisla, strukture in pomena svobode. 


Toda Goran Štimac hoče biti pustolovec, ki se razigrano giblje med izmuzljivim gibalnim razkošjem in smislom strukturiranja izmuzljivega, med matezo kot ureditvijo ali sistemom strukturiranega polja jezikovnega »znanja« in semiozo kot načinom neskončnega potapljanja v smisel tiste izpolnitve, ki je v jezikih (nefigurativne) slikovnosti ni mogoče do konca ujeti in označiti. Gibalna retorika Gorana Štimca je osvobojena tudi lastnih znakov, a ostaja znotraj polja svojih sledi. Vesel je, ker lovi čisto utripanje smisla, ki se in extremis razpršuje v skicah, slikah, risbah, kiparskih konstrukcijah in instalacijah … Ta ekspresivni model izraza bi ostal transkontekstualno lociran, če ne bi pod okriljem akademskega abstraktnega giba njegova gestualnost še naprej ostajala povsem razposajena s strategijami zapeljevanja pogleda s (s)likovnimi zaznavami na ravnini in v prostoru. Postmodernistična amnestija ekspresivnega modela in izkušnja konceptualne prakse ustvarjata območje demokratične sestavljanke, iz katere se izlušči položaj večnega vračanja potlačenega kot istega. Toda energija neusahljive avtoreferenčnosti nastopa le v osebnem imenu in pri tem ustvarja »začasne eksile«, v katere poskuša pritegniti pogled(e) drugega. 


Narcistični užitek ob ročno izdelanih artefaktih se torej povečuje, njegova specifičnost pa se izčrpava v medijski diferenciranosti izvedbene ravni. Izvedbena raven je pri Štimcu tako sproščena, da nasprotuje sleherni koncentrirani konfiguraciji, toda izrazni potenciali samega materiala držijo skupaj energijo giba. Ta energija zbira sledove v grozde lis in linij, tako v tkanju risbe znotraj ravnine kot tudi v konstrukciji oprostorjene risbe iz starega železa. Ne da bi ločil vsebino risb ali instalacij od njihovih teles, se gib širi po ideoafektivnih poteh, pri čemer se preliva med linijo in liso (risbe na papirju Fabriano) ali med igro in znakom (železne Hobo-instalacije). Prepuščanje raziskovalne domišljije slikarskim ali »najdenim« materialom, ki se kot lovke hobotnice širi in zavzema vse več okoliškega prostora, ustvarja polja prepoznavne rokopisne ekspresivnosti. Medtem ko se na podlagi papirja svobodno gestualno razprostirajo koloristične, goste ali transparentne, točkaste ali linearne ploščinske aglomeracije, v kiparskih prostorskih konstrukcijah iz železnih plošč čvrsto izraščajo zvite in zavarjene železne palice. Podobne so nekemu realnemu organskemu svetu (flori ali favni), stremijo v zrak ali na tleh iščejo oporno točko, izgubljeno ravnotežje sveta, v katerem se želijo zasidrati. Izhodiščna senzibilnost giba je oprostorjena v polju med artefaktom in pogledom, v potencialu čutnega zaznavanja. Toda hedonistična pustolovščina ostaja ujeta v samem narcističnem užitku, med silami osredotočenosti in silami razširjanja. 


Odmerjanje odnosa gestualnega in strukturalnega, navala in umirjenosti, strnjevanja in odmikanja je v Štimčevem pristopu nazadnje tisto, kar poskuša držati skupaj slikovno telo in mu učvrstiti tektoniko, čeprav pogosto na nevarni meji zaigrane improvizacije. Kljub temu so takšni postopki »ustvarjalne improvizacije« umetniku prinesli tudi pomembne nastope (programatsko delo pod naslovom Kosmosynthesis na razstavi Interpretacije v Moderni galeriji na Reki leta 1989) ali pa nagrade (nagrada Bienala mladih Mediterana za delo Skulptura leta 1993). Konceptualno domišljeno in nomadsko gibanje skozi jezikovne paradigme moderne/postmoderne umetnosti je Štimca naredilo dovolj opaznega in navzočega v predstavah umetniške scene. Čeprav mu pri tem vsekakor pomaga tudi ustvarjalna produktivnost, njegovo vztrajanje pri telesnosti srečanja z materialom oblikovanja ohranja ravnovesje koncentracije in prepuščanja. To neposredno srečanje je seveda osebno in ima v sebi vedno sledove neke zgodbe (na primer, »od kod je pigment« ali kako in kje so bile »najdene« jeklene palice, iz katerih so nastajale Hobo-instalacije). Prav ta pripoved ali dajanje dvoumnega imena konstruktivnemu načelu jeklenih instalacij (skrivnostna kratica »hobo«, njegove s komplementarnimi barvami pobarvane jeklene konstrukcije iz devetdesetih let so bile »brez naslova«) povezujeta ta novejša dela tako s postmoderno kot tudi akademsko neomaniristično izkušnjo (abstraktna koda) v (re)definiranju odtisa svojstvenosti. 


Odtis svojstvenosti je seveda povezan z izražanjem človeka/posameznika v konceptualizaciji prostora, takšno osmišljanje prostora pa ga povratno oblikuje, ker prostor spreminja v element svoje komunikacije, v »svojo snov«. Zaradi tega dotik pogleda ni zgolj komunikacijski kanal, merilo stvarnosti, temveč tudi utelešenje navzočnosti slike, ki kot zapeljivka »oddaja željo, a ne artikulira smisla«. Pogled je fantazma srečanja, vsi pa že vemo, da slike prikazujejo pogled, in ne stvarnosti. Kadar beremo vidno in ob tem verjamemo, da opazujemo stvarnost, se znova spomnimo Platonovih besed, da so slike stvarnosti v resnici le slike slik, se pravi fantomi. Tako nas tudi »hobo-slike« Gorana Štimca tako kot fantomi spremljajo pri ločevanju našega pogleda na prepoznano zunanjost in nevidno notranjost ob podmeni, da 

videnje ni predvsem sklepanje, temveč prepuščanje navzočnosti vidnih/nevidnih znakov, ki jim ne poznamo ne namena ne pomena. Zato spremljamo sled giba, v katerem se srečata oblika in materija, ker gib v intenzivnosti svoje navzočnosti v trenutku, ko zavzamemo vidni položaj, izniči ločenost pogleda. Tako sta risarski gib in gledanje trenutek budnosti, ki se nenehno izmika. 


In prav zato, ker se izmika, je njegovo ponavljanje že od zgodnjega modernizma vedno pomenilo iskanje identitete. Odtis svojstvenosti torej ni v dobesedni povezavi z odtisom, ki se odvija v vidno/nevidnem korpusu oblike. Toda že samo ponavljanje je kraj porajanja identitete: načelo ponavljanja daje umetniku avro, kot bi se poskušal kosati z nemogočim. Ob tem popolne istovetnosti s seboj sploh ni mogoče doseči, ker je preprosto ni: enako v teh in enako v drugih okoliščinah nikoli ni povsem enako. Ponavljanje je torej rekontekstualizacija (enako ni več popolnoma enako), ker vrvi od množice mogočih in nemogočih poimenovanj, s katerimi upravljajo razlike, ne pa enakosti. Toda kljub temu ima likovni postopek bistveno tavtološko strukturo in seveda je težava v tem, da je vsaka identiteta zgolj idealna, se pravi logična konstrukcija, v kateri se izgublja prehod iz vidnega v nevidno, ostaja pa cena procesa gestualnega abstrahiranja – prav v vzvišenem ponavljanju sebe. Samo za to ceno je identiteta možna kot fikcijski konstrukt zaigrane geste. Goran Štimac se za to ceno ne zmeni, zaslepljen je namreč s fantomom ustvarjalne svobode.

Takšen položaj poraja novo paradoksalno delitev med informacijo, ki zadovoljuje znanje (znanje v kodiranju pogleda), in vizualno navzočnostjo, ki je sama sebi dovolj (samo vizualno oddaja avro navzočnosti). Z gledišča opazovalca je tudi to paradoksalno: »navzočnost nas popolnoma potegne v vidno; znanje nas vleče proti nevidnemu, neznanemu, notranjemu, da bi jih osvetlilo s svojim smislom« (B. Noël). Na katero stran nas bo zvleklo »delovanje pogleda«, ni odvisno izključno od vzgiba ekspresivnega giba v odtisu svojstvenosti. Fama njegove navzočnosti nas vleče v sliko, vidna informacija pa nas sili v referenco z obetom dopolnitve, ki se ne bo nikoli izpolnil.
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