ΜΙΑ ΝΕΑ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΤΗΤΑ

Από τις αρχές του εικοστού αιώνα που η επαναληπτική και αλλεπάλληλη φωτογράφηση θεμάτων και προσώπων σε διαδοχικές φάσεις, κατόρθωσε να αποδώσει μηχανικά την ψευδαίσθηση της κίνησης και άρα της ζωής, άλλαξε η ιστορία της απεικόνισης και της διήγησης, επηρεάζοντας δραστικά και την ιστορία της τέχνης και ειδικότερα της ζωγραφικής. Ο Eadweard Muybridge ασχολήθηκε όσο κανείς άλλος με τη φωτογραφική καταγραφή της κίνησης, γινόμενος έτσι ο πρόδρομος του κινηματογράφου.
 Σύντομα η νέα εφεύρεση, εξελίχθηκε και γρήγορα ανήλθε στις τάξεις των τεχνών, διαμορφώνοντας νέους τρόπους θέασης, διασκέδασης και πληροφόρησης. Συν τω χρόνω, εισχώρησε τόσο βαθιά στην καθημερινότητα, ώστε να εισάγει νέους εικονογραφικούς κώδικες στους τομείς επικοινωνίας, οι οποίοι επέφεραν αλλαγές όχι μόνο σε αισθητικό και κοινωνικό επίπεδο, αλλά και σε ηθικό και ορθολογικό. Στη συνέχεια ανέτρεψε ολοκληρωτικά τα δεδομένα , με τη συνδρομή των επιγόνων του, δηλαδή της τηλεόρασης, του βίντεο και της ψηφιακής εικόνας.  Είναι κοινός τόπος ότι τα τελευταία χρόνια, τα όρια ανάμεσα στην αλήθεια και το ψέμα έχουν πλησιάσει επικίνδυνα μέσα από τις τεχνολογικές κατακτήσεις και ότι η προσφερόμενη είτε προς πληροφόρηση είτε προς κατανάλωση εικόνα, υποτάσσεται, παραλλάσσεται και αλλοιώνεται από τις νέες μεθόδους και μέσα. Η εικαστική εικόνα, όπως ήταν επόμενο, δεν έμεινε ανεπηρέαστη.

Ο Κώστας Τσόκλης είχε από νωρίς δηλώσει με τα έργα και τα λεγόμενά του την αγωνία του για τη δημιουργία εικόνων ως αναπαράσταση πραγματικών, συμβολικών ή συγκινησιακών καταστάσεων. Ήταν λοιπόν φυσικό να στραφεί στα μέσα που του παρείχαν οι ολοένα εξελισσόμενες δυνατότητες αναπαράστασης της εποχής του, για τη δημιουργία «φορτισμένων» εικόνων. 

Τάχθηκε έτσι υπέρ μιας εικονοκλαστικής προσέγγισης σε σχέση με την παραδοσιακή μορφή της ζωγραφικής τέχνης. Είναι, βέβαια, σχήμα οξύμωρο να αποκαλεί κάποιος εικονοκλάστη έναν εικονοπλάστη αυτού του διαμετρήματος, ο οποίος μάλιστα χρησιμοποιεί ως όπλα για την ανατροπή της παράδοσης πολλές από τις κατακτήσεις και τις αρχές της κλασικής ζωγραφικής και αρχιτεκτονικής, όπως την προοπτική και το Trompe l’oeil.

 Το ζήτημα της ρεαλιστικής απεικόνισης τίθεται συνεχώς στο έργο του Κώστα Τσόκλη. Η σχέση της δυσδιάστατης με την τρισδιάστατη εικόνα, το αληθινό και το ψευδαισθητικό, η αρχή και το τέλος της κατασκευασμένης εικόνας, η σχέση του εικαστικού με τον πραγματικό χώρο, είναι θέματα που θέτει πραγματικά, θεωρητικά, ενίοτε και δογματικά. Η χρήση διαφορετικών τρόπων και μεθόδων έκφρασης, η μείξη διαφορετικών πλαστικών λεξιλογίων και η ανάμειξή τους με φυσικά υλικά, η εισαγωγή του ήχου, της κίνησης και, κατά συνέπεια, του χρόνου, ο συνδυασμός της «κλασικής» τέχνης, ζωγραφικής και σχεδίου, με τα επιτεύγματα της τεχνολογίας, όλα στοχεύουν στην ευαισθητοποίηση του θεατή και τη συν-μετοχή του στο έργο. 

Παρά την ουσιαστική μελέτη και συμμετοχή του Κώστα Τσόκλη στην ευρωπαϊκή εικαστική σκηνή και τους σοβαρούς πειραματισμούς του στην προσωπική εξελικτική διαδρομή του από τη δεκαετία του ΄50, η δεκαετία του ΄80 αποτελεί ένα σημαντικό σταθμό στην πορεία του, διότι τότε, και συγκεκριμένα το 1985, ξεκινάει ένα κεφάλαιο στην καριέρα του που θα τον καθιερώσει ως πρωτοπόρο όχι μόνο στη χώρα του, αλλά και εκτός αυτής. 

Πρόκειται για την εφαρμογή μιας νέας τεχνοτροπίας που εκπορεύεται αφενός από τη σιγουριά για την ικανότητά του να δημιουργεί έργα μεγάλης κλίμακας και αφετέρου από τη διάθεσή του για πειραματισμούς και συνεχή εμπλουτισμό του προσωπικού του ιδιώματος. 
Η τεχνοτροπία που θα εφαρμόσει εφεξής, συνδυάζοντας τη ζωγραφική με τη βίντεο προβολή, ξεκίνησε με το έργο Καμακωμένο Ψάρι, το 1985, κι έγινε ευρύτερα γνωστή με τη συμμετοχή του στο Εθνικό Περίπτερο της Ελλάδας στην 42η Biennale της Βενετίας του 1986, που είχε σαν θέμα τη σχέση τέχνης και τεχνολογίας. Ο Κώστας Τσόκλης ανήκει στην κατηγορία των καλλιτεχνών που όπως αναφέρει ο θεωρητικός του Αμερικανικού κινηματογράφου David James, παρεισέφρυσαν στους κόλπους της έβδομης τέχνης, προερχόμενοι από διαφορετικούς χώρους, όπως από τον εικαστικό και ειδικότερα από αυτόν της ζωγραφικής θέτοντας ζητήματα που αφορούσαν στην ανανέωση του πλαστικού τους κώδικα.

 Η μόνιμη αναζήτηση της αλήθειας και όχι της αληθοφάνειας, η χρήση αναγεννησιακών τεχνικών και η εισαγωγή αντικειμένων στη ζωγραφική σύνθεση, βρίσκουν τον Κώστα Τσόκλη προετοιμασμένο και ώριμο για να αντιμετωπίσει την πρόκληση της εγγραφής της ρεαλιστικής πραγματικότητας στα έργα του. Η σύγχρονη αισθητική του και η επικαιρότητα του μέσου, που είχε ήδη αρχίσει να χρησιμοποιεί από τον προηγούμενο χρόνο, φέρνουν το ελληνικό περίπτερο στην πρώτη θέση των συζητήσεων και των επισκέψεων. Η «ζωντανή ζωγραφική», όπως ονομάστηκε τότε, είναι οπτικά μια ζωγραφική που κινείται ανεπαίσθητα, δεδομένου ότι βασίζεται στην προβολή μιας εικόνας με μεγάλη ακρίβεια πάνω σε ζωγραφισμένη επιφάνεια που αναπαριστά, με μεγάλη ελευθερία, την ίδια εικόνα.
 Έτσι η πλευρά του περιπτέρου που ήταν εκτεθειμένα το Καμακωμένο Ψάρι και πέντε ανθρώπινες φιγούρες, τα Πορτραίτα, φτιαγμένες με την ίδια τεχνική, που το παρακολουθούν να σπαράζει, γίνεται ο χώρος όπου η ζωγραφική κατακτά την τρίτη και την τέταρτη διάσταση. Αν τελικά η ζωγραφική είχε ζωντανέψει ή η βίντεο προβολή απέκτησε ζωγραφική υφή, δεν είχε ιδιαίτερη σημασία, αφού ο στόχος είναι το έργο ως αποτέλεσμα και όχι η μέθοδος δημιουργίας του. Η διαταραγμένη στατικότητα της εικόνας, το ξάφνιασμα, η απορία, η ανάγκη λογικής εξήγησης αποτελούν μόνιμα στοιχεία του έργου του Κ. Τσόκλη και προκαλούν εύλογα ερωτήματα στους θεατές του. Κάτι διαφορετικό όμως συμβαίνει σ΄αυτό το έργο. Πρόκειται για μια αλληγορία της ζωγραφικής που παραμένει ζωντανή, αν και λαβωμένη από τα ισχυρά εξωζωγραφικά στοιχεία που την απειλούν και την καταδιώκουν; 

Ποιοι είναι αυτοί που παρακολουθούν ασυγκίνητοι ή ανήμποροι τον επιθανάτιο ρόγχο του ψαριού; Μήπως είναι οι σημερινοί θεατές της τέχνης; Και αν ναι, γιατί αυτή η ανεπαίσθητα διαταραγμένη απάθεια; Γιατί, αν και το ψάρι σπαρταράει εσαεί, ο θάνατός του δεν επέρχεται; Τι ρόλο παίζει το πραγματικό μεταλλικό καμάκι; Πού είναι η παράδοση και πού το καινούργιο σ΄αυτήν τη σύμπτωση; Πού συναντιούνται ο παλιός και ο νέος κόσμος; Μήπως το ένα προϋποθέτει το άλλο; Μήπως τελικά και το παλιό προϋποθέτει το νέο; Πότε ένα θέμα ή θέαμα θεωρείται αποτρόπαιο; Μόνο όταν συμβαίνει μέσα στην καθημερινότητα; Πως χαρακτηρίζεται όταν λαμβάνει χώρα σε ένα χώρο ειδικό, πιθανώς σ’ένα χώρο μυσταγωγίας; Μήπως θυσία; Ποιο το νόημα αυτής της σύνθεσης; Μήπως είναι ένας σύγχρονος θρησκευτικός πίνακας; Είναι βέβαιο ότι η θεολογική-τελολογική διάσταση αυτού του έργου είναι μεγάλη. Τα ερωτήματα που τίθενται και υπό αυτή την οπτική είναι πολλά. Ποιος είναι ο θύτης και ποιο το θύμα; Ποιος ο λόγος αυτής της θυσίας; Ποιος εξαγνίζεται μέσω αυτού του μαρτυρίου; Τι άλλο μπορεί να κάνει ο άνθρωπος, εκτός από το να παρακολουθεί; Μήπως, όπως ο Σπύρος Σακκάς, ένας από τους πέντε εικονιζόμενους στα Πορτρέτα, πρέπει να φύγει από τον εαυτό του, το σώμα του; Και τέλος, για να γυρίσουμε ξανά στα αισθητικά ζητήματα που θέτει αυτό το έργο, τι συμβαίνει με τη μίμηση; Ποιος μιμείται τι; Η κίνηση την ακινησία ή η ακινησία την κίνηση;

 Τα ερωτήματα που θέτει αυτό το έργο το τοποθετούν στην κορυφή του προβληματισμού του καλλιτέχνη, αλλά και του ευρύτερου προβληματισμού γύρω από την λειτουργία και την αξία της τέχνης. Το Καμακωμένο Ψάρι του 1985 και τα Πορτραίτα του 1986 αποτελούν μόνον την αρχή μιας σειράς έργων, ενός νέου κεφαλαίου στη δουλειά του Κώστα Τσόκλη, που συνδυάζει τη ζωγραφική και τη βιντεοπροβολή. 

Ακολουθεί η έκθεση στο Καστέλο της Ρόδου το 1987, με τη Θάλασσα, τα Φαντάσματα και το Φυλακισμένο Πουλί. Η εμπεριστατωμένη ανάλυση εδώ όλων των έργων, που ακολούθησαν μετά την 42η Biennale της Βενετίας, θα έκανε την παρουσίαση αυτή ιδιαίτερα μακροσκελή. Αυτό που ενδιαφέρει είναι ότι ο Κώστας Τσόκλης με τη χρήση αυτής της τεχνοτροπίας δεν φιλοδοξεί να γίνει video artist. Ούτε γίνεται περισσότερο σκηνοθέτης μ΄ αυτά τα έργα απ΄ ό, τι ήταν ήδη όταν δημιουργούσε τα «Αντικείμενα» και τα «Σχέδια- Αντικείμενα» της δεκαετίας του ΄60 και του ΄70. Ο στόχος του ήταν τότε και παραμένει πάντα η δημιουργία του έργου και η λειτουργία του μέσα στον εκάστοτε διατιθέμενο φυσικό χώρο και τη συγκεκριμένη χρονική στιγμή. Υπάρχει όμως μία νέα παράμετρος που πρέπει να προσεχθεί και που εμφανίζεται στην έκθεση της Ρόδου. Είναι η εισαγωγή του προκαθορισμένου από τον ίδιο τον καλλιτέχνη χρόνου θέασης. Ο χρόνος θέασης δεν μπορεί να επιβληθεί στον θεατή. Μπορεί όμως να είναι απαραίτητος για την ολοκλήρωση του έργου τέχνης. Αυτός, λοιπόν, που θέλει να δει ολοκληρωμένο το έργο Φαντάσματα είναι υποχρεωμένος να σταθεί απέναντί του δεκαεπτά λεπτά. Ο ιστορικός χρόνος εδώ γίνεται μετρήσιμο μέγεθος και το εικαστικό έργο, όπως θα γίνει και στη συνέχεια με την Αρτέμιδα και τους Αγγέλους του Μέλλοντος, αποκτάει σενάριο. 
Οι αναφορές στους αρχαίους μύθους (Μήδεια 1989 και Άρτεμις 1997), στην επικαιρότητα και την αντοχή σήμερα συλλογικών αξιών, όπως της θρησκείας (Καμακωμένο Ψάρι 1985, Σταυρωμένο Γεράκι 1993 και Άγγελοι του Μέλλοντος 2001), στις προσωπικές αγωνίες, επιλογές και εμμονές (Φυλακισμένο Πουλί 1987, Οδοιπόρος 1989), γίνονται αφορμές για τη δημιουργία όλο και πιο σύνθετων έργων, που ανασύρουν στην επιφάνεια συναισθήματα, αγωνίες, ελπίδες και ίσως προτάσεις. Oι Αναστάσεις (2003) επικυρώνουν αυτή την άποψη αφού η σειρά αυτή επεκτείνει την προηγούμενη έρευνα, χρησιμοποιώντας ως «έτοιμα υλικά» και «οθόνες», φωτογραφίες. Ο Κώστας Τσόκλης, χωρίς να εγκαταλείπει στο ελάχιστο τις ζωγραφικές του αναζητήσεις, ακολουθώντας μια ουμανιστική τακτική, τις προεκτείνει σε χώρους άλλων τεχνών, όπως του θεάτρου, του κινηματογράφου, της performance, της εγκατάστασης, της φωτογραφίας. Η συμμετοχή στα έργα του σημαντικών για τον ίδιο ανθρώπων ως μοντέλων, από την εύκολα αναγνωρίσιμη φιγούρα της Μελίνας Μερκούρη στη Μήδεια, έως τους συγγενείς, φίλους και συνεργάτες του που πρωταγωνιστούν στα Πορτραίτα, τον Οδοιπόρο, τους Αγγέλους του Μέλλοντος ή τον Οιδίποδα, προδίδει την επιθυμία του να μείνει δέσμιος της πραγματικότητας, ακόμη και όταν αυτή μοιάζει με ψευδαίσθηση ή είναι σκληρή. Μήπως τελικά αυτή η δέσμευση είναι και το ζητούμενο του;

Ο κύκλος με τον ίδιο στο ρόλο του Οιδίποδα (2006) και ο Προμηθέας Δεσμώτης (2007-2008), επαναφέρουν στο επίκεντρο της τεχνοτροπίας του τη σύμπραξη ζωγραφικής και βίντεο προβολής τονίζοντας περαιτέρω τη ζωγραφικότητα της προβολής και την αληθοφάνεια του ζωγραφικού πίνακα, αποδίδοντας σε φυσικό μέγεθος τα πρόσωπα στις προβολές και επιμηκύνοντας τον «κινηματογραφικό χρόνο». Στους ήρωες των τραγωδιών, στους ήρωες της ζωής του και στις αναφορές σε ακραίες συναισθηματικές καταστάσεις, έρχεται να προστεθεί και η επικαιρότητα. Αναφέρεται σε αυτήν κατ’εξαίρεσιν επειδή τα επακόλουθά της σημάδεψαν μία ολόκληρη χώρα. Τη δική του. Τη χώρα που καθόλου συμπτωματικά έχει σημαδευτεί όχι μόνο από το μυθο του Προμηθέα, αλλά και απο τη φιλοσοφία των προσωκρατικών και ειδικότερα του Ηράκλειτου. Ο μεγάλος αυτός φιλόσοφος έθεσε στο επίκεντρο της κοσμολογίας του το Πυρ, υποστηρίζοντας ότι, ως «αείζωον» είναι η αρχή και το τέλος των πάντων.

Έτσι, οι πυρκαγιές που ξέσπασαν το καλοκαίρι του 2007 ταυτόχρονα σε διαφορετικά μέρη της Ελλάδας, γίνονται αφορμή για τη δημιουργία ενός έργου που στέκεται στον αντίποδα του Προμηθέα Δεσμώτη, έργου-ύμνου στον άνθρωπο που έκλεψε τη φωτιά από τους Θεούς για την πρόοδο του γένους του. Η Απρονοησία του Προμηθέα είναι η νέα ενότητα έργων του Κώστα Τσόκλη που παραπέμπει στη «μαύρη» όψη του πυρός που σχετίζεται μόνο με καταστροφές. Δίνει τον τίτλο στην έκθεση που γίνεται στο πλαίσιο της Istanbul, Cultural Capital of Europe και αποτελεί με τους ζωγραφικούς πίνακες, τα αποφθέγματα του καλλιτέχνη και τις καιόμενες φωτογραφίες, μια καταγγελία για τον τρόπο που οι άνθρωποι χειρίζονται το «όπλο» που τους έδωσε ο Προμηθέας και ένα μανιφέστο για την ελευθερία και τις δυνατότητες έκφρασης της ζωγραφικής. 

Ο Κώστας Τσόκλης, ως πραγματικός καλλιτέχνης, σε αντίθεση με όσους χρησιμοποιούν κατά κόρον σήμερα την προβολή για εμπορικούς ή προπαγανδιστικούς σκοπούς, δεν υποστηρίζει το ντοκουμέντο έναντι της ιδέας ή την αφήγηση έναντι του δράματος. Ανιχνεύει απλά τις δυνατότητες και την ουσία της ζωγραφικής σήμερα, αποδεικνύοντας ότι ο συνδυασμός της με συναφείς μορφές τέχνης, αλλά και με το υποτιθέμενο αντίπαλο δέος, την τεχνολογία, όταν υπάρχει δημιουργία, όχι μόνο δεν την αποδυναμώνει, αλλά την ενδυναμώνει, την ανανεώνει και την οδηγεί σε μια νέα πραγματικότητα. 
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