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DEEP INSIDE

o nekim opštim mestima...

Posle duge dominacije formalizma, početkom sedamdesetih javljaju se novi modeli interpretacije/kritike umetnosti koji su, proteklih decenija, afirmisali kontroverznu i/ili kontradiktornu prirodu umetnosti, otvoreno pokazujući prezir prema modernističkoj samodovoljnosti i njenom „estetskom fetišizmu“ (Wendy Steiner). Modernistički umetnici i kritičari koncentrisali su se na pitanja materijalnosti medija, stila i svega onoga što je jedno umetničko delo činilo (samo)zatvorenim artefaktom, izolovanim od sveta. Oni su smatrali da estetske vrednosti postoje u samom umetničkom radu, nedotaknute društvenim činjenicama kakve su, na primer, društvena pozicija umetnika, publike, ili istorijske realnosti. U tom smislu, realizacija želje da se oseti moć i lepota umetnosti, podrazumevala je određenu vrstu obrazovanja  i učenosti da bi ulazak u misteriozni, ezoterični, hermetični (umetnički) svet bio dozvoljen/omogućen. 

Postavlja se pitanje artikulisanja novih objašnjenja ili parametara po kojima bi se određivalo šta umetnost jeste, a šta nije. Generalno, čini se da recidivi „odbačenog“ formalizma još uvek pronalaze put i utiču na oblikovanje i pružanje umetničkog legitimiteta određenom predmetu ili aktivnosti. S druge strane, koliko god je formalizam bio koncentrisan na strukturu i tehniku, on je takođe negovao i određenu vrstu sadržaja. Setimo se samo svih onih priča o otkrivanju i negovanju ontološke različitosti umetnosti u odnosu na realnost, lepoti egzila, izolacije, stoicizma, herojskih patnji, svih onih zapleta koji su tehničku strogost dovodili u vezu sa egzistencijalizmom. Ponovno pojavljivanje različitih ideologija, otvoreno i prevashodno orijentisanih na sadržaj, nije proizvelo (bar ne do sada) koherentniju estetiku ili zbližavanje stručnjaka i publike. Primera radi, intereksualni pristup u iščitavanju umetničke prakse još uvek je više stvar metoda, njene otvorenosti različitim interpretacijama, kao i razotkrivanja/potvrđivanja njene paradoksalne prirode, a manje uspostavljanja (hijerarhije) bilo kakvog pouzdanog vrednosnog sistema. Da li je moguće da se putem (semiotičkog) čitanja svih mogućih značenja koje određene slike, oblici, forme saopštavaju, dođe do parametara pomoću kojih bismo sasvim pouzdano mogli da prepoznajemo umetničko delo kao takvo i da ga onda vrednujemo?

Polazeći od toga da umetnost istovremeno jeste i nije deo realnosti, da jeste i nije reprezentacija realnosti, Wendy Steiner ukazuje na paradoksalnu prirodu umetnosti. Steiner objašnjava kako je zapravo veza umetnosti sa realnošću paradoksalna i kako je svrha umetnosti pre da otvori misao, nego da je zatvori. U tom smislu, umetnost nam pomaže da negujemo mogućnosti koje mogu uneti novine u naš svet; ona dramatizuje ono što volimo ili ono što nas zanima, obraća se našoj slobodi i individualizmu. Održavanje permanentne otvorenosti prema kontradiktornostima, nestabilnostima i psihičkim izazovima, ona predstavlja proveru za svaku osobu i kulture kao celine.
 Ovako široko postavljeno, ali i neprecizno određenje nudi se, u suštini, kao oslobađajući kompleksni determinizam. 

... i sasvim ličnim stvarima

Ipak, svaka interpretacija može sebe da pozicionira i kao proces aproprijacije tuđih znanja, zadovoljstava i želja. Takođe, svaku individualnu umetničku praksu možemo da posmatramo kao kompleksan splet značenja čije se poreklo skriva upravo u prethodno obavljenoj aproprijaciji. Na neki način, čitanje svakog umetničkog rada predstavlja interpretaciju interpretacije i/ili aproprijaciju već aproprisanog. Ono što se u nekim situacijama može pojaviti kao posebno osetljivo mesto jeste lociranje i artikulisanje razloga ili motivacije da se fragmenti određenih „tekstova“ dovedu u vezu. Stepen osetljivosti je, naravno, u srazmeri sa dubinom introspekcije i inteniztetom projektovanja lične intime u umetničke/kulturne narative. Posebno kada imamo u vidu da traganje i iznošenje intencija umetnika, koje u principu proizilaze iz njegove intime, mogu da zapadnu u banalizaciju, ili da budu zavedeni nekakvim banalnim podatkom.

Po uobičajenom shvatanju, jedan od brutalnijih načina prodiranja javne sfere u privatnu (ili iznošenja privatnosti u ravan javnog) još vek su glasine kao nepouzdane i, u sušini, neodgovorne forme društvene aktivnosti. Budući da su neautorizovani, neodređeni, oni nemaju dokumentarnu težinu i stoga stvaraju sumnju u istinitost i solidnost istorijskih činjenica. S druge strane, trač je, po Foucaultu, kako tumači Irit Rogoff, „trivijalni“ diskurs koji uzima u obzir pojavljivanje „ozbiljnih“ diskursa, ili, po Freudu, mogućnost presecanja psihičkih sa istorijskim narativima.

Noviji radovi Nikole Pešića, naravno, po mnogo čemu proizilaze iz prethodne produkcije.
 To su i dalje skulpture (uglavnom, malog formata), hibridne tvorevine, svedenih oblika, pretežno glatkih, taktilnih, pravih ili zakrivljenih površina, realizovane kombinovanjem različitih vrsta materijala kao što su poliester, fotokopije neba sa sazvežđima iz geografskih atlasa, fotokopije crteža iz anatomskih atlasa, tesktovi, gaza, šrafovi neupotrebljeni metalni špricevi, drvo, starteri za neonske cevi... Njihova forma zavisi i oblikuje se se prema sadržajima koji se u njih učitavaju. Ona paralelno učestvuje u generisanju njihovih značenja. Boje površina i/ili unutrašnjosti masa ovih skulptura imaju artificijelni kvalitet koji nije u funkciji podražavanja već, korišćenjem principa sličnosti, u funkciji zavođenja i potpuno otvorenog obmanjivanja.

Nikolini radovi, u ovom trenutku, dekonstrukcijom različitih znakova, simbola i ikonografskih obrazaca iz (vizuelne i tekstualne) hrišćanske tradicije, tematizuju velike i večite naratve u kontekstu iskazivanja sasvim ličnih želja, kao i iskustava zadovoljstva, bola. Dakle, kada koristi hrišćansku tradiciju, Nikola je tretra kao matricu koja je po mnogom čemu definisala profil naše civilizacije i čiji bi otisak trebalo da obezbedi prozirnost čitanja rada, ali i da sačuva intimu samog umetnika. Iz manipulacije podacima koje nudi ova matrica u skladu sa ličnim projekcijama i slobodom interpretiranja, proizilaze otisci koji nemaju kvalitet kopije već plutajuće paralelnosti i sličnosti.

Telo je, čini se, oduvek prisutno u umetnosti, kao model, kao prototip, kao „materijal“. Već stereotipni primer opsednutosti umetnika da prodre pogledom u unutrašnjost tela i ovlada mehanizmima njegovog funkcionisanja predstavljaju anatomski crteži Leonarda da Vincija. Razvoj medicine i tehnologije doprineo je da telo postane transparentno i podatno (svevidećem) pogledu. Konačno, živimo u društvu u kom vladaju informatika, genetika i industrija slika, te se ideja tela nužno artikuliše kao „privilegovano uporište lažnog, artificijelnog i obmanjivanja“.
 Nikolini radovi imaju referencu u fragmentima ljudskog tela kroz koje tzv. ne-materijalne ili ne-telesne kategorije doživljavaju svoju inkarnaciju. Kroz poliestersku mutnu i obojenu prozirnost u „Krvarenjima“, „Svitku I“ i „Svitku II“, te u „Gradu snova“ i „Letećem objektu“ (nedovršeni rad), naziremo anatomske crteže krvotoka ženske i muške karlice, mozga, creva.
 Neumitna preciznost, konkretnost i pretpostavljena istinitost crteža su jedini pouzdani i doslovni podaci koji se u daljem procesu materijalizacije i metaforizovanja — kodiranja i dekodiranja — razgrađuju u lancu mogućih značenja. Poliesterska „opna“ i „meso“, zahvaljujući svom poluprovidnom kvalitetu, ima sposobnost da zarobi zrak svetla, emitujući ga zatim kao isijavanje boje ove plastične mase.

Korišćenje šrafova i metalnih špriceva pojavljuju se kao indeksni tragovi bolne penetracije, mučenja, (samo)povređivanja. Nanošenje telesnih patnji javlja se kao česta tema u istoriji hrišćanske tradicije i umetnosti, a šrafovi, zašrafljivanje, ukucavanje eksera su česte akcesorije. Mehanizam predstavljanja bola proizilazi iz dijalektike principa zadovoljstva i smrti. U Nikolinom radu prisustvo medicinskih instrumenata potiskuje ideju o smrti, odlaže je nadom u farmaceutske proizvode, pravila tzv. zdravog života ili alternativne medicine, ili u Reč, zavisi ko u šta veruje.

Ne znam u šta Nikola veruje i, konačno, to je deo njegove intime, ali mogu da pretpostavim iz njegovog rada u šta sumnja. Već u „Odmotavanju“,
 što će kasnije ponoviti u sažetijoj varijanti u „Svitku“, kao i „Svitku I“ i „Svitku II“, uvodi tekst iz intimne prepiske u kojoj su on i ona razmenjivali misli, ali, na kraju, svako je ostao obmotan sopstevnim rečima. Naravno, posmatraču je ovde samo delimično dozvoljeno „prodiranje“, jer se tok i prvobitni smisao sakrio/izgubio u slojevima namotavanja podloge — platnenih traka ili prozirne folije. Čini se da ova „namerna“ fragmentarnost govori samo u prilog granica jezika kojim govorimo i čiji smisao definiše telo svakog od nas i jasno nas odvaja od drugih. Problem se javlja u komunikaciji, tom međuprostoru koji zahteva permanentno investiranje, jer „ako nisam više sposobna da prevodim i metaforizujem, ja ćutim i umirem“.
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