ar Duza

'KONEKCIJA VORHOLIZMA

oze li se, u odnosu na minule epohe diskonekcije uistinu govoriti o aktuelnom, da-
jem, vremenu kao vremenu - konekcije? U umetnosti? Primarni elementi kulturolos-
socijalne konekcije prepoznatljivi su na brojnim primerima: Vreme epohe vorholizma -
e je prepoznatljivo u aktuelnom miljeu danasnjeg postvorholistickog doba. Stoga je
mljivo na koji nacin i kako se desilo da se epoha vorholizma preobrazi i konektuje u
hu aktuelnog postvorholizma. Nije li zapravo i u tome sustina vorholizma: u konekciji
h sa danasnjim saobraznim poravnanjem bezli¢nosti? Zasto se konektuje? Kako?
orhol je umetnik priznat i poznat u istoriji umetnosti druge polovine proslog veka, ali
aj — najbezlicniji od svih pop-art umetnika — danas i te kako aktuelan. Umesto klasic-
slikarskim sredstvima i tehnikama dela je fotografisao i Stampao, multiplicirao, umno-
a0 sito-Stampom. Sadrzaj njegovih Stampanih radova bio je umetnicki krajnje bizaran,
alan, trivijalan, ili jeziv: tek toliko da danas na nekom bilbordu prezivi jedva 24 ¢asa
treti Merlin Monro, Elvisa Prislija, Zakline Kenedi, konzerve ,Kembelove” supe, serijali
t - saobracajnih nesreca, Sudari, samoubistva, elektri¢ne stolice).

Petnaest minuta

U buducnosti ¢e svako biti poznat petnaest minuta — ovo su dobro poznate reci jednog
apostola pop-arta Endija Vorhola. Na ostvarivanje proro¢anske vizije ovih reci, moder-
ckog apokrifa, nije trebalo dugo cekati, jer je ovo prorocanstvo bila realnost od mo-
ta njenog oglasavanja. Vorholova mesijanska projekcija bila je ve¢ aktuelizovana nje-
om vlastitom pseudoumetnicki delathnom energijom. Njegovim negativnim, pori¢u-
stavom prema klasi¢noj umetnosti.

Bilo je to, u stvari, samoprorocko ostvarivanje projekta koji ¢e imati ogranic¢en rok
trebe kao i svaka druga kratkotrajna roba koju konzumira masovno trziste. Kao i fran-
i slikar Dibifi, koji kaze: Moj sistem pociva na identi¢cnom karakteru svih ljudi, i Vorhol
¢e smisao svakoj stvaralackoj individualnosti. Jer: ,jednog dana svi ¢e verovatno mi-
isto”; izgleda da se to upravo dogadalo. Bezli¢nost ima za posledicu ukidanje svakog
titeta i autoritativnog licnog stava umetnika — ovo su stavovi umetnika $ezdesetih
ina. Oni su to potvrdili svojim obezlicenim delima i ukazali na pravac kojim ¢e se krei-
i kretati postmoderna — konektovati u nase vreme. Vorholovsko — Mislim da svi treba
oudu masine — prekomponovano, nakon pola veka, i konektovano u logi¢nu parabolu
asnjeg vremena: prevedeno u digitalnom obli¢ju, ova sentenca doslovno bi glasila
0: Mislim da svi treba da budemo kompjuteri.

Po klasicnom teorijsko-umetnickom videnju, ogranicenje ima istorijski smisao: traja-
metnickog dela povezano je sa razli¢itim istorijskim, socijalnim i kulturnim uslovima
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i zahteva pojavu odgovaraju¢ih posmatraca. Izmedu umetni¢kog dela i posmatraca po-
trebno je uspostaviti civilizacijsko-istorijsku i kulturnu ravan. Umetnik se po pravilu hro-
nosa, kao kategorije vremena, nalazi unutar plasti¢kog prostora svoje epohe. Tako bi bilo
nemoguce da jedan savremenik Fidije razume Henrija Mura, a savremenik Dota, Rafaela i
Leonarda - jednog Pikasa, Miroa, DZzeksona Poloka.

Umetnicko delo, dakle, ima niz limitirajucih faktora. Istorijski momenat omogucuje (ili
onemogucuje) jednom umetni¢ckom delu Zivot i vek trajanja u onoj srazmeri koliko je to
delo kompatibilno s istorijskim momentom u kojem je nastalo. Odnosno, koliko kore-
spondira sa estetskim, estetickim i kulturnim duhom svog vremena. Po Ingardenu, umet-
ni¢ko delo dozivljava razlicite epohe svog uspeha, stice mnoge i smislene estetske kon-
kretizacije. Pored ovih, nastupaju i periodi slabljenja njegovog uticaja, pa ¢ak i periodi
kada konkretizacije uopste nema. Umetnicko delo prestaje za gledaoca da bude ¢itljivo,
ili nailazi na gledaoce koji sasvim drugacije emocionalno reaguju i koji su neosetljivi pre-
ma izvesnim njegovim vrednostima, ili se ¢ak ponasaju neprijateljski prema njima. Upra-
vo zbog toga umetnici nisu kadri da stvore takvu estetsku konkretizaciju u kojoj bi se ove
vrednosti otkrile i unutarnjom harizmom delovale u apsolutnom (svevremenom) hrono-
su. Zbog toga umetnicko delo postaje ne samo necitljivo, ve¢ u neku ruku i nemo. Ali,
stvari se menjaju, vise nista nije kao 5to je bilo. Maks Kozlof konstatuje da nije sluc¢ajno sto
se trenutno nalazimo usred kulta entuzijazma koji brzo napreduje. Usred smo pokreta senzibi-
liteta koji bi se mogao nazvati Vorholizmom, u kojem nista ne mora da se dokazuje i opravda-
va, a koji je smisljen, kako je to rekao jedan umetnik, da se omalovazi kriti¢ar sa njegovim pr-
tliagom suludih zapazanja, sudova, znacajnih i beznacajnih formi, zakasnelog misljenja, ubi-
stvenih nedoumica, muzejskog mentaliteta, kojeg valja spakovati da traZi motive po stripovi-
ma pa Ce pola bitke biti dobijeno (Maks Kozlof: Kriticka Sizofrenija i internacionalisticki metod,
izdanje MSU, Beograd, 1986).

Kozlof je termin Vorholizam upotrebio u kontekstu umetnicke kritike. Medutim, posve
je sigurno da ovaj termin mozemo usvojiti i u razmatranju problematike koja je predmet
rasprave ovog teksta, tim pre jer Endi Vorhol nije samo misionar pop-arta, nego i oli¢enje
jedne generacije, jedne epohe i, kona¢no, jednog umetni¢kog pokreta koji je dominirao
americkom likovnom potkulturom Sezdesetih godina i kona¢no svetskom scenom.

Brzo konzumiranje umetnosti

Ovako dramati¢noj promeni klime doprineo je niz okolnosti postmodernog drustva.
Pre svega, radikalno je promenjena geopoliticka i geokulturna sfera. Prekomponovan je i
ubrzan ritam Zivota, glorifikovano je instant konzumiranje svih vrednosti pa i postkulture
i umetnosti. Globalnom prekompozicijom sveta shvacenog kao jedno veliko selo, obrisana
su i nestala obelezja prepoznatljivih kulturnih mapa. Nestali su sa scene autenti¢ni, pre-
poznatljivi, vodeci i uticajni umetnicki autoriteti. Na sociolosko-kulturnom planu postmo-
derna apostrofira umetnost bezli¢nosti, ravnodusja, indiferentnosti i bezosecajnosti i jed-
nog unisonog visokotiraznog klisea urbanog miljea: ,Postmoderno iskustvo se ne moze
razdvojiti od uticaja predmeta - fetiSa potrosackog drustva. (...) Pokazao nam je da je
umetnost postala jos jedna roba na cirkularnom trzistu slika (...) u stvari, on je birao pred-
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mete i tehnike koje ukidaju dozivljaj originalnosti” (Dejvid Morison). Scene i prizori strave
i uzasa sa asfalta su ne samo prihvatljive nego i pozeljne. ,Kad neku jezivu scenu”, kaze
Vorhol, ,gledate stalno ponovo, ona vise zaista nema nikakvog efekta.” Ove okolnosti koje
su dominirale scenom 60-ih pogodovale su shvatanju i definisanju umetnika i umetnosti
kao kratkotrajne, a to znaci: brzopotrosne i brzoupotrebljive robe. Svekolika dotadasnja
istorija umetnosti, nakon epohe nazvane vorhozlizam upravo zbog navedenih karakteri-
stika, poprimila je sasvim drugacije znacenje i obelezje od onog koje je imala dotadasnja
tradicionalna umetnost. Cak je i avangarda, u pogledu znac¢aja i roka upotrebe zadrzala
onaj karakter koji je preuzela i nasledila od klasi¢ne umetnosti kada je insistirala na vremen-
skoj i istorijskoj nepotrosivosti. Odnosno, kad je avangarda stvarala sebi, neobjektivno i
pretenciozno, sve uslove za svevremeno, neogranic¢eno, umetnicko-istorijsko trajanje.

Ostvarivanje Vorholovog predvidanja imalo je za posledicu niz negativnih, krajnje
ozbiljnih efekata na samu umetnost. Unisten je imunoloski sistem umetnosti iznutra. Vi-
rus brzopotrodne robe s kratkotrajnim rokom, brzim instant rokom upotrebe zahvatio je,
poput zlokobne i neizlecive bolestine celo unutarnje osetljivo tkivo umetnosti. Oslabljen
je i natinjen podloZznim eroziji imunoloski sistem strpljivo stvaran i graden decenijama,
vekovima i milenijumima, naporima najvecih umova svih civilizacija i epoha. Imunoloski
sistem bio je usaden u celokupnu istorijsko-umetnicku vertikalu vremena. Ta vertikala je
bila jemac imunoloskog sistema. Otuda je i logi¢no $to se sada istorizirana istorija umet-
nosti suprotstavlja, konfrontira, $to odbacuje svaku pomisao da umetnost svede na brzo-
potrosnu robu, da celokupnu umetnicku bastinu podvrgne brutalnim zakonima postmo-
dernog trzisnog modela. Konac¢no, ako bi na to pristala, onda bi sama sebi protivurecila i
sama sebe osudila na propast.

Dakle, ne mozemo govoriti o Vorholovim rec¢ima kao o floskuli, jer su one stvarnost
naseg vremena i kretanja ka radikalizaciji tog pravca. Umesto njegovih reci da ¢e u buduc-
nosti svako biti poznat petnaest minuta mi ve¢ mozemo konstatovati kako danas neki
umetnik, neki sre¢nik (nikako svi i svako) jeste poznat petnaest minuta.

»Generacija sad”

Danas se u umetnosti relativiziraju, a potom i ponistavaju dve bitne kategorije: traja-
njaivremena.

Nema vise ni umetnika ni umetnickih dela koja traju. Danas je vec realnost situacija u
kojoj nijedno umetnicko delo, ma koliko ono bilo dobro, zna¢ajno i vredno, nec¢e modi se-
bi da osvoji pravo na dugovecnost na onaj nacin kako je to bivalo u dosadasnjem moder-
nom-postmopdernom istorijsko-umetni¢ckom toku. Svedoci smo vremena u kojem svako
remek-delo postaje besmisleno, ¢ija je sudbina poistovecena sa sudbinom potpuno bez-
vredne tvorevine. Trajanje remek-dela je ograni¢eno na petnaest minuta. Ako se Vorholo-
ve reci doslovno shvate to znadi da je ukinuta sfera hronosa. Odnosno kategorija vremena.
Drugim recima, to znaci da nema vise ve¢nog ,zivota” za najveca dela nase umetnicke
epohe. Zivimo vreme hronosa vremena kojeg nema.

Iz epohe metuzalemske dugovecnosti klasike, postmoderna je usla u epohu dnevne
dinamicnosti i promenljivosti u globalnim srazmerama. Nemacki neoekspresionisti su jos
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osamdesetih godina iskazali slogan: Vi nemate Sansu. Prema tome, iskoristite je, koji se, ka-
ko naglasava Donald B. Kuspit, u potpunosti uklapa u stav nemacke alternativne scene
osamdesetih: Mi zahtevamo sve i to sad. Mladi nemacki umetnici su samo najjednostavnije
artikulisali stav svoje generacije i njen status u postmodernom drustvu. Otuda Kuspit i
konstatuje da, kako ju je nazvao ,generacija sad” - zahteva, trazi. Nagradu Zeli odmabh, a
ne na nebu. ,Generacija sad” osamdesetih je odraZzavala globalnu situaciju, ona je izraz
postvorholistickog duha koja poseduje svest o besmislu vremena, o besmislu trajanja du-
hovnih vrednosti u postmodernisti¢koj epohi materijalnog blagostanja. Ona pragmatic-
no suzava svoje pretenzije samo na sadasnjost i to onu ogoljenu sadasnjost koja nema
nikakvog izgleda na budu¢nost, na trajanje. Na onu dimenziju duhovnog istrajavanja koje
vreme preispituje i kona¢no potvrduje i usvaja u svoju svevremenu riznicu.

»Generacija sad” zahteva trenutnu konekciju i kompenzaciju. Ovaj generacijski stav je
utoliko paradoksalniji jer ne insistira na proslosti, ali ni na buducnosti. Zalazudéi se za sadas-
njost — za sad, odbacuje svaki smisao za proslost, i interes za budu¢nost. Za razliku od njih,
rani modernisti i apostoli avangarde, u prvim decenijama dvadesetog veka, energi¢no su
poricali proslost odbacivanjem celokupne istorije umetnosti. Oni su odbacivali obavezu da
budu generacija juce. Pesnik i vode¢i ideolog avangarde Sarl Bodler gotovo manifestno, ulti-
mativno, odbacivao je svaku vezu s proslosc¢u kad je govorio: Ne mozes vuci les svoga oca
svuda sa sobom. Kao $to je avangarda odbacivala proslost, dadaisti su zahtevali ukidanje bu-
ducnosti. U svojim proglasima i manifestima zalagali su se za povratak na ,nultu tacku”, od-
nosno za to da u umetnosti sve treba poceti iznova. Protivili su se svakom organizovanom
programu u umetnosti ili svakom pokretu koji bi odrazavao jedan zajednicki imenitelj.

Dole s umetnoscu

Futuristi u Manifestu iz 1910. zahtevaju da se prezru svi oblici imitiranja, a slave svi ob-
lici originalnosti; zalaZzu se za pobunu protiv tiranije reci harmonija i dobar ukus; pomocu
tih izraza, koji su suvise elasti¢ni mogla bi se lako unistiti dela Rembranta, Goje ili Rodena;
kazu da treba napraviti veliko cis¢enje svih ustajalih i ovestalih tema da bi se izrazio kovitlac
modernog Zivota Celika, grozni¢avosti, gordosti i vrtoglave brzine. Na napad neistomisljenika
futuristi odgovaraju da naziv ludaci kojim se ucutkuju novatori, treba smatrati plemenitim i
pocasnim nazivom. Sli¢no futuristima, u Moskvi su 1921. Aleksandar Rod¢enko i Varvara
Stepanova formulisali svoj ,Proizvodni manifest”, kojeg su zavrsili glavnim tezama ruskih
konstruktivista: Dole s umetnoscu, neka Zivi tehnika; religija je laz. Umetnost je laz; Ubiti po-
slednje ljudske misli u umetnosti; Dole s negovanjem umetnicke tradicije. Ziveo konstruktivi-
sticki tehnicar; dole s umetnoscu koja samo skriva nesposobnost covecanstva; Kolektivna
umetnost sadasnjice jeste konstruktivisticki Zivot.

Uporednom analizom ce se lako uoditi podudarnost u osnovnim ideoloskim zahtevi-
ma avangardnih pokreta.

Prvo: avangarda se pojavljuje kao internacionalni pokret.

Drugo: u ime originalnosti i nove umetnosti, zahteva se prezir ili, Stavise, odbacivanje
tradicije, klasi¢ne umetnosti. Odnosno, tvrdi se da je ta umetnost laz, zamera joj se neis-
krenost. Kako kazu futuristi — ustajalost, imitativnost i neoriginalnost.
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Trece: osporava joj se, ne samo autenti¢nost, nego i sposobnost da izrazi duh moder-
nog vremena - vrtoglave brzine i Zivota Celika.

Drugim rec¢ima, u deklaracijama, proglasima i manifestima, s pozicije avangarde, ne-
sporna je samo njena aktuelnost i direktna sprega sa duhom modernog doba.

Vidimo, dakle, da poricanje proslosti i buduénosti, pa i samog smisla umetnosti, nije
nikakva istorijska novina. Do ovakvih tendencija je gotovo po pravilu dolazilo u sudbono-
snim, apokalipti¢nim vremenima sa kojima su se pojedini narodi suocavali u istoriji, ili ceo
svet. Poricanje smisla umetnosti je kod dadaista programski stav izazvan Prvim svetskim
ratom. Ruski konstruktivisti, poput Maljevi¢a, Tatlina, Rod¢enka i drugih tek su izasli iz ha-
osa nakon velikog prevrata — Lenjinove Oktobarske revolucije.

Preziranje originala

U tom kontekstu vorholizam ima suprotnu dimenziju jer obesmisljava smisao umetnosti
u uslovima prebogatih, ciji je Zivot ,pakao drustva izobilja”, u kojem je ,sluganstvo postalo
ugodno” - kako kaze Markuze. Stavi$e, nista manje apokalipti¢nim, identifikuju se drutvene
krajnosti — i beda siromastva i uzas rata i oholost pseudobogatstva. To je svet koji glorifikuje
potrosacki kapitalizam. ,Njegova rana karijera jasno pokazuje da je bio nestrpljiv da napusti
modernisti¢ki model. Za razliku od velikih slikara moderne, koji su u ime svoje umetnosti go-
dinama trpeli veliko siromastvo i po pariskim kafeima ostavljali svoje crteze u zamenu za pi-
e, Vorhol je, ¢im je zavrsio $kolu, otisao u Njujork da radi kao reklamni umetnik. Njegovi crte-
Zi su postigli veliki uspeh - specijalizovao se za Zenske cipele - tako da je uskoro zaradivao
60.000 dolara godisnje, sto je bila ogromna svota za pedesete godine proslog veka” (Dejvid
Morison, Bolest i kultura u postmodernom dobu). Vorholovski ucinak je bio takav da dolarski
ekvivalent postaje imperativ umetnika. Umetnine, njegov statusni kredibilitet u drustvu,
vrednovane su prema statusu vlastitog kapitala. To vreme postindustrijske potrosacke kultu-
re (groznice) Vorhol je ponajbolje razumeo s pozicije umetnika-proizvodaca umetnina. Tako
jeidefinisao svoj stav prema umetnosti kao robi - koja se proizvodi i prodaje kao i svaka dru-
ga roba na trzistu. Dejvid Morison konstatuje da se ,Vorhol distancirao i da je gajio prezir
prema vrednosti originala. Birao je predmete i tehnike koje ukidaju dozivljaj originalnosti...
Koristio je tehnike masovne produkcije da bi izbrisao jasnu razliku izmedu kopije i originala.
To je bila umetnost koja se u potpunosti sastojala od kopija i originala. To je bila umetnost
koja se u potpunosti sastojala od kopija (..) Sokiraju¢i svojom ociglednom komercijalnom
banalnosc¢u Vorhol je prekrsio svete modernisticke standarde visoke ozbiljnost”. Za pop-art
umetnike tako ,proces unizavanja umetnosti je prosto jedan test (...) Ovi umetnici ne smatraju
sebe unistiteljima umetnosti, ve¢ davaocima neophodne transfuzije da bi se osujetilo delova-
nje proredene atmosfere”. U okolnostima kad je umetnost Sezana ,nerealna i vampirska” (Roj
Lihtenstajn), u toj novoj pop-art realnosti, ,boca koka-kole ne moze odoleti naletu maste”.

Delo =roba - profit

Vorhol je svoj atelje nimalo slu¢ajno nazvao Fabrika. Imperativ epohe vorholizma
svakako je umetnost, ali ne i u onom smislu u kojem umetnost ignorise realnost novca i
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profita. Stoga, ,oni ne idealizuju naivno svoje predmete (...) oni znaju $ta imaju pred so-
bom, s obzirom na to da su se bavili reklamnom umetnoscu. Vorhol se sa uspehom bavio
ilustracijom modnih cipela; Rozenkvist je ucio zanat plakatskog slikanja; Lihtenstajn je ra-
dio na dizajnu i aranziranju izlozbi; Oldenburg na ilustrovanju ¢asopisa i na dizajnu, Vesel-
man za rad na crtanom filmu...” (Lusi R. Lipard, Pop-art). Ova digresija je tim pre vaznija iz
ugla komercijalnog statusa umetnic¢kog dela i materijalnog statusa umetnika koji je onoli-
ko uvazavan koliko je bio profitabilan na trzistu umetnina.

Za umetnost nista neobi¢no. Gledano unazad, pre pop-arta i moderne, kroz hronolos-
ku lupu, kroz vertikalu celokupne istorije umetnosti, niz primera kazuje o neposrednoj i
bliskoj sprezi na relaciji delo-profit. Socijalna istorija umetnosti Arnolda Hauzara ukazuje
upravo na takve istorijski neodvojive i kompatibilne sprege umetnosti i biznisa. Renesan-
sni umetnici su, u neku ruku, pretece, u danasnjem smislu, komercijalizovanja umetnosti
kao robe: zalosne primere finansijskog neuspeha kazuju zapisi - ,Po Vazariju, Filipo Lipi,
znameniti renesansni umetnik nije mogao da kupi ni par ¢arapa, a Paolo Ucelo se u staro-
sti Zali da nema ni¢eg”; Pouzdano se zna da je Mazaco umro u bedi i prezaduzen (Arnold
Hauzar, Socijalna istorija umetnosti). A. Hauzar, medutim, navodi suprotne primere: ,Mike-
landelo za slike na tavanici Sikstinske kapele dobija 3.000 dukata, Filipo Lipi stice prilicno
bogatstvo, Leonardo prima godisnju platu od 2.000 dukata, a u Francuskoj jos 35.000 fra-
naka godisnje. Rafael i Ticijan imaju znatne prihode i vode gospodski zivot”. Dukati, gul-
deni i druga ,konvertibilna” platezna valutna sredstva renesansne dobi svakako je podi-
gla status umetnika. Medutim taj odnos dukat-umetni¢ko delo nije bio tako dramati¢no
razoran. Naprotiv uticao je podsticajno.

Kult novca i profita, dakle, nikad nije bio stran umetnosti i onda kad su umetnici insi-
nuirali da im se novac gadi i da ih se uopste ne ti¢e (avangarda), zapravo je bilo potpuno
suprotno jer su svi radili na tome da $to vise materijalno profitiraju i zarade. A. Hauzar na-
glasava da su se renesansni umetnici u svojim poreskim prijavama neprestano Zzalili na
svoje teske novcane prilike, ali konstatuje da se ,takvi dokumenti ne mogu smatrati naro-
¢ito pouzdanim istorijskim izvorima”.

Beskuénicka umetnost

Nijedan umetnik svakako ne bi zeleo da deli sudbinu onih okolnosti u kojim je natura-
lizam kao ,[m]oderna umetnost postala beskucnicka, i pocela da gubi svaku prakti¢nu
funkciju...”, kada, kako navodi A. Hauzar, u domovima s kraja XIX i pocetkom XX veka, pre-
natrpanim namestajem i zastorima, niti u svecanim dvoranama, izgradenim u jednom od
omiljenih istorijskih stilova nije bilo mesta za moderne slike. Nisu bili na ceni ni impresio-
nisti: ,Publika je bez sumnje, malo cenila umetnost kada je dopustila da tako veliki, posteni i
miroljubivi umetnici kao $to su Mone, Renoar i Pisaro skoro umru od gladi” (A. Hauzar). U
hladnoratovskom periodu bipolarnog sveta umetnici su, i s jedne i druge strane hladno-
ratovske barikade, uzivali privilegije: na Zapadu - dolari, konvertibilna moneta; na Istoku
- nista manje vredne drzavne sinekure, materijale i statusne privilegije druge vrste.

Pa sta je zapravo preostalo kultu vorholizma 60-ih proslog veka? ,Moj razlog slikanja
na ovaj nacin je taj sto hocu da budem masina; i ja ose¢am da sve $to uradim, uradim po-
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put masine” - kaze Vorhol. Svakako, u toku je nepojmljiva konekcija epohe vorholizma.
Konekcija umetnika-masine. Jedna zajednicka spona sa navedenim istorijskim replikama
na relaciji: delo = roba—profit. Nije se moglo bivstvovati u materijalnom siromastvu, naro-
¢ito ne u potrosackoj groznici potrosackog blagosiljanja kulta novca i bogatstvu, a pri
tom, ne biti i sam bogat umetnik kao $to je bio Vorhol. Kompjuterska tehnologija ponista-
va znacaj i vaznost originala kao unikatne umetnicke tvorevine.

S druge strane, savremena digitalna stampa omogucava multiplikaciju originala do te
mere da je vise nemoguce odvoijiti original od njegove kopije. Odvajkad je bilo vazno biti
umetnik na ceni i bogat poput Vorhola. San mnogih umetnika. Sta je epohalno Vorhol ura-
dio? Nista. Cakje i oduzeo umetnost! Odbacio je tube boja, lanena ulja, razredivace, platna,
Stafelaj, izbacio slikarske teme i lajtmotive. Otvorio je Stamparsku Fabriku, kako je zvao svoj
atelje, svilenog platna i sito-Stampe, uneo u umetnost onu komercijalnu tehniku dizajna ko-
jom se sluzila reklamna grafika plakata. Umesto dosadnih motiva i tema iz klasi¢nog slikar-
stva, preuzeo je ikone koje su nudile vizuelno polje ve¢ videnog na naslovnim stranicama
zurnala i novina, i time skratio put do konzumenata svoje vorholisti¢ke ,umetnosti”. Otuda,
nimalo slu¢ajno, vorholizam je opet u modi. Imati, kao i on, danas, kada se uveliko simulira
epoha vorholizma, masovnu konzumaciju, konto u banci, plateznu karticu, sigurne i ,zlat-
ne” prihode - svakako je jedan od ideala i san svakog Vorholovog savremenog epigona.
Namece se, medutim, logic¢no pitanje: Sta ¢e se desavati u vremenu postvorholizma, kao
epohe nulte tacke ponistavanja originala? Jedno je sigurno: novac i profit ¢e, kao i do sada, u
znacajnoj meri odredivati i sudbinu umetnosti, s ograni¢enim mandatom od 15 minuta. S
druge strane, vredna unikatna, originalna, umetnicka tvorevina se moze, kao $to je praksa
potvrdila, asimilovati u neumetnicku, u drugu formu. Moze se delo, kako bi se to re¢nikom
digitalne kompjuterske tehnologije reklo ,prevesti u drugi format”. Ali, u tolikoj meri da pot-
puno izgubi vlastitost original, nemoguce je ponistiti. U tome i jeste problem paradigme
vorholizma, jer se on kao izvorna teorija i praksa umetnika iz 60-ih, nekriti¢ki prenosiiimple-
mentira u nase doba ponajceice iz komercijalnih, populisti¢kih pobuda ili od onih koji (ni)su
sposobni da iznedre vlastiti original, vlastito, unikatno, autorsko, stvaralacko delo. Ne treba
prevideti ni ¢injenicu da su i klasi¢na i moderna, posebno apstraktna umetnost, izuzev za
uski broj stru¢njaka, za $iri krug laiciziranih gledaoca, manje upucenih, ¢esto predstavljala
neresdivu enigmu, rebus, pravu moru. Govorili su: ,Ja tu nista ne razumem.” Kad Rudolf Ar-
nhajm u eseju ,Forma i korisnik” kaZe da je ,umetnost postala neshvatljiva”, on upucuje na
problem apori¢nosti likovnog i vizuelnog sadrzaja. Valjalo je pronaci brzi i direktniji, razu-
biti shvatljiv. Toga je, dakako, Vorhol bio veoma svestan kada je preuzimao motive za svoje
sito-Stampe - fotografije holivudskih zvezdi, Merlin Monro, Elvisa Prislija, Dzeki Kenedi, ras-
polucenih leseva, saobracajnih nesreca i novinske bizarnosti objavljene fotografskim klikom
nekog paparaca. Vorholizam je originalna tvorevina — umetnost, sama za sebe: ni u dobi
postvorholizma - kao procesa ponistavanja svakog smisla originala —ne bi trebalo da osta-
ne ,besku¢nicka”. ,Sve izgleda sli¢no i svi rade sli¢no, i sa nama je tako, sve vise” — kako je
govorio Vorhol. Pa ipak: i sa nama je — izuzev konekcije na relaciji original=kopija; delo=ro-
ba-profit, koja u tom trouglu ima (ne)ogranicen rok upotrebe - sve vise, i te kako, razlicito.
Bez umetnika, stvaralackog dela, umetnosti, zasigurno nema ni konekcije.
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