Andy Warhol: Dick Tracy, 1960.
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Nada Beros

Kamuflaza subjekta

(Andy Warhol: Retrospektiva)

Tri godine nakon smrti velikog magaiopsjenara Andyja Warhola
(1928-1987), perioda obiljeZenog razli¢itim projektima tipa
“VaZno je zvati se Andy”, azakljuenog grandioznom putuju¢om
retrospektivom (New York, London, KéIn, Venezia, Paris) kojom
se nije nastojalo tek odgovoriti na brojna pitanja §to ih nuzno
pokrecu pothvati takve prirode, vec i kanonizirati Warholovo
mjesto u fiksnim koordinatama povijesti umjetnosti, Cini se
gotovo naivnim zapitati: po emu ¢e zapravo Andy Warhol biti
zapamcen u umjetnosti dvadesetog stoljeca? Po radikalnosti ili
po pomirljivosti? Po sluCajnim, sretnim izborima ili po

osvijestenim strategijama? Po dosljednoj putanji ili kameleonskoj
prevrtljivosti? Drugim rije¢ima, treba li Warhola sagledavati u
konceptu neoavangarde ili “ranog postmodernizma Sezdesetih”
(A. Huyssen)?

Premda se na prvi pogled ¢ini da Warhola mnogi argumenti
opredjeljujuza kompromisnu opciju postmoderne, pravi jeizazov
istraZivadu pokazati kako je ipak rije¢ o vrlo sloZenom odnosu
koji je tetko svesti na “Skolske primjere” prepoznavanja, a da se
time ne izgube itekako vaZne nijanse. Warholova retrospektiva,
koja nam je bila dostupna u znatno manjem opsegu (Venezia,
Palazzo Grassi) od svoga americkog originala (New York,
Muzej moderne umjetnosti), nije tako problematizirala Warhola,
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zadovoljivsi se zadatkom prezentiranja autora kao “jednog od
najozbiljnijih umjetnika dvadesetog stoljeca’: Zato valjda toliko
hladno i s dosadom, §to nije nikakva blasfemija kad je u pitanju
“cool” umjetnik i “princ dosade” kakav je bio Andy Warhol,
prolazimo izloZbenim dvoranama Palae Grassi. Stovie, nije
bogohulno reci da je i samo listanje kataloga uzbudljivije od
izloZbe, poznajemo li Warholov odnos spram pojmova “origi-
nal” i “reprodukcija”. Ipak, medu najvece dobitke toga projekta
treba uracunati sjajne eseje u doista reprezentativnom katalogu
izlozbe, pocdev§i od uvodnog teksta Kynastona McShinea,
urednika kataloga i kustosa njujorS§kog MOMA, do tekstova
Roberta Rosenbluma (Warhol kao povijest umjetnosti),
Benjamina H. D. Buchlocha (Andy Warholova
Jjednodimenzionalna umjetnost) i Marca Livingstonea (Uradi-
sam: biljeSke o Warholovim tehnikama). Komplementarni pristupi
tih eseja, dopunjeni autobiografskim biljeSskama i izjavama
kriticara, suradnika, prijatelja, omogucuju sagledavanje
Warholova opusa i djelovanja iz razli¢itih kutova - biografskog,
autobiografskog, tehnickog, kunsthistorijskog - ponajéedce
demistificirajuciopceprihvacene predodzbe ili dovodedi u pitanje
konvencionalne sudove. Paikad se ne moZemo sloZiti s ponekom
od izrecenih ocjena, tesko je odreéi im poticajnost i funkciju
“sirove grade” §to se nadaje novim interpetacijama.
Nedvojbeno je da Warhola odreduju mnoge podvojenosti. Prije
svegaizrazita podvojenost privatne i javne osobe izvor je mnogih
Warholovih frustracija, ali 1 “javnih” nesporazuma. BriZljivo
skrivajucinajintimniji “kuéni” identitet, onaj koji moZemo nazvati
njegovim pravim imenom Andrew Warhole - koji sa svojom
majkom Julijom govori “pidgin” esko-engleski, zajedno s njom
nekoliko puta tjedno posjecuje lokalnu crkvuianonimno ostavlja
milodare - Warhol se trudi izgraditi u javnosti sliku povrénog,
samouvjerenog umjetnika-businessmanakojega zanimaju jedino
slava i novac. Stoga nije ¢udno §to su ga mnogi zapamtili tek po
sposobnosti da bude na pravom mjestu u pravo vrijeme. Znajudi
za njegovu fascinaciju teatrom u ranim pedesetim godinama,
kada je bio sudionikom kazaliSnog kolektiva §to je prihvatio
neke Brechtove ideje, gotovo bismo mogli zapitati: koja mu je od
tih dviju uloga pruzala vede mogucnosti distanciranja ili
Verfremdunga?

Bilo kako bilo, teZnja za promjenom vlastitog identiteta, Sto je
karakteristicna McShineova teza, moZe se dokumentirati ve¢ u
najranijim Warholovom radovima, kakvo je provokativno platno
s posljednje godine studija na Carnegie Institute of Technology
u Pittsburghu: Prostitutka mi je dala lice, ali ja mogu kopati svoj
nos (1948/9), autoportret koji nije samo akt mladenacke pobune
(slika je izazvala skandal i Ziri ju je odbio), ved je i rani primjer
samodefiniranja i Zelje za promjenom. (Zanimljivo je da e se
Warhol, nezadovoljan vlastitim likom, podvrgnuti plastiénoj
operaciji nosa 1957.) Uzroke toj ¢eZnji za promjenom identiteta
McShine vidi u drustvenom i kulturnom miljeu u kojem odrasta
mladi Andrew Warhol: “Roden u obitelji ¢eSkih emigranata
rimokatoli¢ke vjeroispovijedi u vrijeme pocetaka depresije, u
blizini tvornica Pittsburgha, Warhol od najranijeg doba tezi da
adoptira drugi identitet, iskusivsi kako je tesko biti ono §to jesi -
lingvisticki, kulturno i religijski drukciji. Ceznuo je da bude
netko drugi. Zelio je biti, fizicki i drustveno, drukéija osoba koja
¢e nadici ogranicenja vlastite porodice i sudjelovati u onome §to
je Amerika, ta gotovo strana zemlja, imala ponuditi - glamurozna

Andy Warhol: 12.88, 1962.
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Amerika kakva je prikazivana na filmu, na radiju, u ¢asopisima
inovinama. Jednostavno, Warhol je eznuo za svim onim §to mu
je bilo uskraceno rodenjem: ljepotom, bogatstvom ili bilo kojim
drugim putom do slave.”

Bez sumnje ta se nadahnuta, pomalo taineovska interpretacija,
premda ne moZe odgovoriti za§to drugi djecaci slicnog porijekla
iz slicne sredine nisu postali Warholi, ipak pokazuje vrlo
poticajnom “konstrukcijom” teze §to bismo je mogli nazvati
“kamuflazom subjekta”, stanjem koje ¢e, po nasem sudu, bitno
obiljeZiti Warhola kao umjetnika.

Warholova svjesna destrukcija autorske aure, negacija osobnog
u korist anonimnog, izbjegavanje “umjetni¢kog dodira nasuprot
veliCanju bezliénosti stroja, svakako nisu ideje iznikle u
zrakopraznom prostoru, ve¢ pokazuju kontinuitet s povijesnom
avangardom, osobito djelima Duchampa, Schwittersa, Picabije,
Legera... umjetnika koji su pedesetih godina imali snaZan utjecaj
namladi naraStaj americkih umjetnika, pa bismo ih gotovo mogli
smatrati protopopartistima, ali se ipak u mnogo demu razlikuju
od svojih povijesnih prethodnica. Nije rije¢ samo o razli¢itom
stupnjuradikalnosti tih ideja, ve¢iobitno drukéijim posljedicama.
Cak i neposredni Warholovi prete¢e, Robert Rauschenberg,
Jasper Johns i Roy Lichtenstein, koji su i u tehni¢kom i u
ikonografskom smislu dotaknuli neke ideje i primjenjivali
postupke §to ih kasnije prepoznajemo kao warholovske, imaju



Andy Warhol: ElektriEna stolica, 1965.
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Andy Warhol: Kutije "Brillo", 1964,
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znatno drukéije namjere i funkcioniraju na druk¢iji nacin od
Warholovih neodadaistickih aproprijacija.

Dok, primjerice, dadaisti¢ka izolacija ready-madea racuna s
dekontekstualizacijom, pa prema tome i slojevitijim znacenjem,
kao §to i Rauschenbergovi kolaZi i asamblazi jos uvijek racunaju
s beskonacnim bogatstvom asocijacija, Warholovo izoliranje i
restrikcija na pojedina¢nu sliku/niz, kao i njegovo prisvajanje
Rauschenbergova mehanickog prijenosa slika, vi§e ne dopustaju
“slobodne asocijacije”. Njegove slike postaju hermeti¢ne, i upravo
zbog toga §.to su izclvojene ili oslabljene ponavljanjem viSe ne
generiraju “znadenje” niti “pricu”. Buchloch, u izvrsnom eseju
Warholova Jednodunenzwnalna umjetnost, s pravom istice kako
su restrikcija i hermetizam semanticki izolirane slike pogresno
tumadeni kao u¢inak krajnje banalnosti, ili pak kao stav boZanske
ravnodusnosti, ili, jo3 gore, kao veli¢anje potro§acke kulture, dok
je zapravo bila rije¢ o neprihvacanju konvencionalnog zahtjeva
da umjetnicko djelo pr01zvod1 “bogatstvo znaCenja”. Zbog toga
on smatra da se Warhol, vife nego bilo koji drugi umjetnik u
zapadnoevropskoj umjetnosn iamerickoj avangardi od vremena
Duchampa, priblizio idealu “odricanja stvaran_]a slike”. Tako se
Warholov rat protiv konvencij ja Cesto viSe ¢ini kao kapitulacija
prepuna kompromisnih rjeSenja, moglo bi se reci da takav efekt
ne treba pripisati Warholovim nedostacima, ve¢ naprotiv nje govoj
neusporedivoj mo¢i kamufliranja. Ali, Jednako kao §to unosi
“nered” u okostale konvencije “niske umjetnosti”, ne preza ni od
intervencija u “visokoj umjetnosti” kad god mu se u¢ini da je
doglo do stanovite akademizacije postupaka koji se izvrgavaju u
vlastitu suprotnost. U tom bi se smislu serija “dijagramskih
slika” iz 1962., Plesni dijagram i Uradi-sam, gdje se crteZ

“zavrSava” slijedenjem to¢akaibrojki, mogla smatrati parodijom
modernisti¢ke “estetike participacije” (Cage, Rauschenberg,
Kaprow). Postavljajuci Plesni dijagram na pod, Warhol nije tek
simulirao pravu funkciju plesnog dijagrama, vec je, po svoj
prilici, parod1rao polozaj Pollockova platna u trenucima
“akcijskog transa”. Pollocku se, smatra Buchloh, Warhol vraca
i dvadeset godina kasm]e u vrijeme uspona neoekspresmmzma
u seriji slika pod nazivom Oksidacije (1978), odnosno poznatijoj
po fammjarnom nazivu “popifane slike”. Podloga tih slika
obojena j je sintetickom polimer bo_]om porm jeSanom s metalnim
prahom i, dok je jo§ mokra, po njoj se urinira, pa stoga povrsina
postaje zelenom, razli¢itih konfiguracija i “hrskog crteza.

Naravno, Warholov odnos spram avangarde, kao i prema elitnoj
umjetnosti uopce, mnogo je sloZeniji od pukog odnosa parodiranja.
Notorna je ¢injenica da je Warhol svoju karijeru zapoceo kao
komercijalni umjetnik: ilustrator, modni designer, crtac Cestitki,
urediva¢ izloga... naoko se podredujuci zahtjevima i ukusu
narucioca. Njegov uspjeh komercijalnog crtaca, potvrden
nagradama i “Gvrstom valutom”, bio je rezultat “individualnog
talenta” i “tradicije” Bauhausa §to se preko Cikaskog Bauhausa
Ldzsléa Moholy-Nagya §irila na druge americke umjetnicke
institucije, medu njima i na Carnegie Institute of Technology.
Pazljiva analiza Warholovih “komercijalnih radova” (do 1959),
pogotovo tehmkalpostupaka pokazuje da, unatoc uvrijeZzenom
misljenju, ne postoji rez izmedu tih dvaju * suprotstavljcmh”
razdoblja, razdobljakomercijalne i razdoblja “prave” umjetnosti.
Veé je u ranim “komercijalnim radovima” Warhol “na mala
vrata” uvodio elemente nekomercijalnog, kao $to su laZna
naivnost, 8arm nevjestosti, predindustrijski bricolage, potpuno
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svjestan paradoksa koji je time polucio u reklamnom designu,
najsofisticiranijem okruZju profesionalnog otudenja. Kontinuitet
Warholove komercijalne i “prave” umjetnosti moZe se uocitiiu
elementima koji su postali kljuéni u njegovu radu v Sezdesetim
godinama, a zapravo su bili zasnovani vec prije, u reklamnom
designu. To su, prije svega, fragmentarnost, detalji uvecani do
ekstrema, naglaSena siluetarnost, jaki kontrasti, shematsko
pojednostavnjivanje... Kao najvazniju odliku Buchloh istice
“serijalnu kompoziciju” (kompozicijaunizu),ibas je ta serijalnost
postala glavnim strukturalnim oblikom percepcije predmeta u
dvadesetom stoljecu (Elsworth Kelly, Arman, J. Johns).

Cak i u tehni¢kom pogledu Warholovi rani radovi iz pedesetih
godina nagovijeStaju kasniju Zudnju za anonimnoS§céu i
depersonalizacijom, te brisanjem granica medu pojmovima
original i kopija. Njegova najranija tehnika crtanja zapravo
podsjeca na monotipiju, jer je svjesno iSla za efektom otiska,
reprodukcije. Warholova opsesija koju bismo mogli imenovati
kao “no-hands look™, te potreba za distanciranjem, vodile su ga
do upotrebe fotografije, isprva kao sredstva koje ¢e mu posluZiti
da po njemu kopira i crta, a zatim otiskuje kopiranu liniju, ali i
omoguduje trostruko distanciranje od stvarnosti. Naime, ¢ak 1
kad je osoba koju portretira pri ruci, on radije radi prema
fotografiji, distancirajuci se od “Zivog objekta”, kojega zatim
prevodi crtanjem u dvije dimenzije, a potom otiskuje. (Sklonost
portretiranju prema fotografiji zadrZat e i u svom najZivljem
periodu “portretiranja po narudzbi”, sedamdesetih godina, kada
¢e ne samo obnoviti taj Zanr, ve¢ postati zasigurno najvecim
portretistom posljednje Cetvrtine dvadesetog stoljeca.) Premda
se divio crteZima Matissea (na kojega podsjecaju neki rani
‘Warholovi intimni crteZi mladickih aktova crtanih flomasterom),
te Jeana Cocteaua i Ben-Shahna, on nastavlja eksperimentirati
impersonalnim tehnikama koje se nisu suprotstavljale samo
tradicionalnom poimanju crteZa, vec, 5to je jos i vaZnije, pojmu
umjetnickog dodira (“touch”) §to ga je zagovarao apstraktni
ekspresionizam kao najautenti¢niji znak umjetnicke osobnosti.
Autorsku osobnost Warhol takoder zarana dovodi u pitanje
angaZziranjem suradnika-asistenata. Razvijajuci godinama brojne
tehnike koje se ¢ine kao da ih nije takla ljudska ruka (podjednako
s tom dehijerarhizacijom tehnikd tekla je i dehijerarhizacija
ikonografije), Warhol je sebi mogao priustiti “potpisivanje”
djeld koja doista nije dotakla njegova ruka, pa ¢ak ni pri
“korekcijama”, kao ni pri izboru pojedinih varijanti. Pitanje
suradnika za njega nije bio samo tehnicki problem, a niti
komercijalni. On je oduvijek bio otvoren utjecajima i spreman
poslufati savjet drugoga, drZeci se jednostavne filozofije “TWO-
HEADS-ARE-BETTER-THAN-ONE”, dopustajuéi svojim
suradnicima ne samo “transmisiju” ideja veé, kako kaZe
Livingstone, dobar poznavalac Warholovih tehnika, i
transmutaciju. Tako se ve¢ postojecoj podvojenosti tiskanog i
bojenog rukom pridruZuje podvojenost izmedu drugih izvodaca
i “autora”, uvecavajuci se jo§ i podvojeno$cu kontroliranog i
slu¢ajnog, zamisljenog i realiziranog.

Stanje ambigviteta moglo bi se zapravo smatrati temeljnom
pretpostavkom warholovske poetike. On istodobno gaji strategiju
ohrabrivanja gledaoca da preuzme aktivniju ulogu, ali i parodira
estetiku participacije 1 “drZi distancu” na emocionalnoj ravni.
Robert Rosenblum smatrat ¢e to “stanje moralne i emocionalne
anestezije” rjecitijim od retoricke strasti Guernike, smatrajuci da

o realnosti modernog svijeta vise govori Warholova galerija
mitova i superstara, §to podsjeca na antologiju postkri¢anskih
svetaca, kao §to i Marilynine usne i konzerva Campbell juhe
mogu postati ikone nove religije asocirajuéi na izolaciju svetih
relikata v apstraktnom prostoru. “Podjednako ingeniozan i
oStrouman, blasfemican i poboZan, Warhol nije uspio tek da
docara panoramu materijalnog svijeta u kojemu Zivimo, vec¢ida
dade neocekivan pogled na naSe nove forme neba i pakla”,
zakljucuje Rosenblum u eseju Warhol kao povijest umjetnosti.
IstiCuéi u prvom redu Warholovu poziciju “umjetnika kao
kronic¢ara vremena”, ¢ijaje umjetnost neka vrsta skracene vizualne
antologije najvaZnijih naslova, li€nosti, mitova, tragedija,
ekolofkih katastrofa nedavnih desetljecéa, podsjecajudi
raznovrsnoscéu tematike na panoramsku cjelovitost Dos Passosove
USA, Rosenblum s pravom konstatira da je taj enciklopedijski
“Who's Who tek jedna faseta Warholove goleme “banke slika”.
Ipak, ne bismo se sloZili s Rosenblumom da je ve¢ “tanevjerojatna
Sirina dovoljna da ga proglasimo iznimnim umjetnikom
dvadesetog stoljeca”, jer bi u tom sluc¢aju najjacu konkurenciju
za tu titulu mogao, da se nafalimo, dobiti u televiziji. Svakako je
Warholova “Sirina”, koja se osim na ikonografskom planu iskazuje
iu upotrebi razli¢itih medija i postupaka, znac¢ajna ¢injenica za
razumijevanje njegovamentaliteta u kojem se neprestano sudaraju
restrikcija i obilje. Trideset (Mona Liza) su bolje nego jedna
(1963), jedna je od slika koja uvjerljivo potvrduje nasu tezu. Dok
serestrikcijazbivanasemantickom nivou (Warhol kao predloZak
namjerno upotrebljavakicizirane verzije, kao to ¢e to osamdesetih
godina Ciniti kad slika Posljednju veceru i Sikstinsku madonu),
adicija se primjenjuje na planu kompozicije. Upravo tim
majstorstvom modularme repeticije, koja ima uéinak beskrajne
monotonije, Warhol znacajno sudjeluje u strukturalnim
promjenama i formalistickim inovacijama §to se dogadaju u
“elitnoj umjetnosti” kasnih pedesetih godina i dalje. Aludirajuci
na njegovu potrebu umnoZavanja jedan ga je kritiéar, ne bez
zajedljivosti, nazvao “inflacijskim umjetnikom”, ne shvacajuci
da je ta opsjednutost koli¢inom prije bila izraz estetskog purizma
negoli duhovne rasipnosti.

Vidovitija kritika ve¢ ¢e kasnih Sezdesetih godina ustvrditi da
‘Warhol podjednako pripada i “visokoj” i popularnoj umjetnosti
(John Coplans), te de unato€ “pop-art herezi” uo€iti veze s
Reinhardtom i Rhotkom (repeticija), Nolandom i Solom
LeWittom (reSetkasta struktura), Rauschenbergom,
Lichtensteinom, Johnsom, Stellom (bifokalna kompozicija),
dakle, s glavnim nosiocima mijena i “propuha” na americkoj
sceni nakon “recesije” apstraktnog ekspresionizma.

U “umjetnosti dupliranja”, u kojoj Warholu pripada centralno
mjesto, odnosno u primjeni “bifokalne kompozicije”
(Rosenblum), $to bi je moZda preciznije bilo nazvati
“polifokalnom”, gledalac se prisiljava na rasutost paZnje,
namjerno ne uspostavljauci hijerarhiju dojmova ¢iji je krajnji
efekt beskrajna monotonija. Stoga i slike s ikonografijom crnih
kronika (serija Elektri¢nih stolaca, Prometnih nesrec¢a, Rasnih
nemira...) ostavljaju promatra¢a ravnodusnim, Warhol bi
nesumnjivo kazao - praznim (*“Volim dosadne stvari. Volim kad
se stvari ponavljaju toénoudlaku, iznovaiiznova... Ako sustvari
potpuno iste, znacenje vam sve vise izmice i vi se osjecate bolje
i praznije”). Ma koji od dvaju kompozicijskih ekstrema
primjenjivao, opsesivnired ili opsesivni nered (dolarske novéanice
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poredane u pravilne nizove ili kao da ih je raznio vjetar, odnosno
kutije Brillo praska u savrSenom redu ili “elegantnom” kaosu),
Warhol je uspijevaoizmijeniti tradicionalno poimanje o granicama
slike i okvira, ne strahujuci od toga da njegove slike jednostavno
budu smatrane tapetama. StoviSe, onih sam takonaziva, istodobno
detronizirajuci galerijski prostor i ironizirajuéi “uzorak” tapeta
(Tapete s uzorkom kravlje glave, 1966., Tapete s Maovim likom,
1974).

Premda nije uo€ljivo “na prvi pogled”, mogli bismo se ipak
sloziti s Rosenblumovom tezom da Warholu pripada vazno
mjesto i u povijesti minimalizma, monokromije, pa ¢ak i u
anticipaciji nekih aspekata konceptualne umjetnosti. Ne treba
posebno dokazivati njegovo majstorstvo redukcije, dok je
usvajanje modernisticke tradicije monokromnog slikarstva
(Newman, Reinhardt, Kelly) Warhol sam priznao, ucinivsi
monokromno obojene sheme, nakoje se zatim otiskuju mehanicki
reproducirane ready-made slike, sredi§njom strategijom svoje
slikarske produkcije. Dodu$e, za Warholovu bi se anticipaciju
konceptualne umjetnosti, u kojoj umjetnik “izmislja” slike a
njihovo izvodenje prepusta drugim, anonimnim rukama, moglo
sarkasticno kazati da ima uzroke trZiSne, a ne konceptualne
prirode; paipak, princip se ne razlikuje od onoga Sol LeWittovih
zidnih crteza. Osim toga, treba i samom ¢inu pretvaranja
“privatnog umjetnika” u “Sefa tvornice” (njegovo art-poduzece
nije bez razloga nazvano Factory) priznati, ako ne
revolucionarnost, onda barem hrabru izazovnost, prisjetimo li se
kakvo je sakrosanktno mjesto uZivao Umjetnik u prethodnoj
generaciji apstraktnih ekspresionista.

Mnoge od odgovora na sloZenosti i proturjecja nove generacije
americkih umjetnika spram apstraktnih ekspresionista ponudio
je Allan Kaprow u profetskom tekstu Bastina Jacksona Pollocka
(1958), uocavajuci paradoksalnu situaciju u kojoj bi se moglo
dogoditi da moderni vizionar (tj. apstraktni ekspresionist) bude
vide kliSejiziran od svoga suparnika, konformista (pop-artista).
Predvidajudi izmjenu uloga - avangarda se trivijalizira i
akademizira ponavljanjem i nekompetentnim izvodenjem, dok
se popularna umjetnost radikalizira i destruira kanone - Kaprow
je usvome proro¢kom Zaru ipak zanemario neke nijanse. Naime,
crno-bijeli antagonizam elitne i popularne umjetnosti kasnih
pedesetih godina ve¢ je znatno “posivio”, dovodedi ih ¢esce u
zagrljajnegoli na suprotstavljene barikade. Stoga su i bili mogudi
prijelazi “u oba smjera” kako bi se, s jedne strane, sacuvala
formula preZivljavanja, odnosno, na drugoj strani, priskrbio
dignitet “ozbiljnosti”.

Neosporna je ¢injenica da je Warholu sjajno uspjelo sjediniti dva
naoko nespojiva pola - muzej i robnu kudu - ali zasluge svakako
ne pripadaju iskljuéivo njemu. Osim znanih predstavnika
njujorSke dade, teren su pripremali i mnogi “anonimni” americki
umjetniciizmedu dvarataznatno pridonoseci vizualnoj “poluciji”
americkoga urbanog krajolika. No, tek iz Warholove “tvornice”
te slike poprimaju karakter “industrijske metafizike” (termin
Achilea Bonita Olive). Ne treba ¢uditi $to je ba$ osamdesetih
godina Warhol replicirao replike De Chiricovih Uznemirujucih
muza (1982). I dok je Sezdesetih godina premjestao ikonosferu
self-servicea u muzej, posljednjih godina svog Zivota ¢ini obrat
u duhu tekuceg trenda “art about art” - muzejske vrijednosti
(Boticelli, Uccello, Leonardo, Raffael, Munch, De Chirico)
odijeva u $arenu ambalaZu samoposluZivanja.

Mnogima se taj Warholov preobraZaj od Zreca u svetiStu
samoposluZivanja u poslovodu - kustosa banke slika ¢inio manje
uvjerljivim maskiranjem od svih dotadasnjih kamuflaza. Ako
nema simbolike, barem ima koincidencije §to medu posljednjim
Warholovim slikama nastaje serija Kamuflaza (1986) u kojoj
sintetizira mnoge znacajke prethodnih razdoblja (upotreba
sitotiska, serijalnost, apstrakcija kao dekorativna tapeta), ali i
stvara novi znak za novo, kameleonsko vrijeme.

Upravo je jedan od najvaZnijih ciljeva te retrospektive bio
opovrgnuti prili¢norasireno misljenje kako Warholova umjetnost
poslije 1968., nakon njegova bliskog susreta sa smréu kada
prezivljava pucnjeve §to mu ih je namijenila fanaticna Valerie
Solanis, nema vife §to reci, zadovoljavajuci se ponavaljnjem
svjezih ideja iz mladosti. Dodu§e, Warhol se tih godina doista
udaljuje od slikarstva, i, za razliku od Claessa Oldenburga,
Allana Caprowa i Jima Dine koji se okrecu teatru i happeningu,
priklanja se “mehanickijem” sredstvu - filmu, ali je svoj rad na
filmu smatrao komplementarnim slikarstvu i instalacijama. Moglo
bi se ¢ak reci da je u vremenski medij - film - unio elemente do
kojih je do$ao u svomsslikarstvu, kao §to su smisao za dislociranost
i beskonac¢nu repeticiju, ali e nesumnjivo film, i naro€ito
fotografija, kasnije “vratiti dug” kada se sedamdesetih godina
ponovo pocinje intenzivno baviti “slikanjem” portreta (Philip
Johnson, 1972., David Hockney, 1974.. Mick Jagger, 1975. i
dr.). Izmijenjen odnos prema portretu moZe se osobito uvjerljivo
pratiti na brojnim Warholovim autoportretima, pocevsi od
najranijeg mladenackog crteZa iz 1942., preko prvog zrelog
“dvostrukog autoportreta™ iz 1964., sve do posljednjih Kamuflaza
s perikama iz 1986. Od mladenackog stava da umjetnikova aura
moZe izmijeniti obinost stvari, odnosno da alkemija slave
banalne stvari ¢ini neobi¢nima, do tretiranja “‘slavnog umjetnika”
tek kao sirovine, iza koje ne postoji niSta drugo do onoga §to se
vidi na povrSini (“Ako Zelite saznati sve o Andyju Warholu,
pogledajte povr§inu mojih slika i mene, i to sam ja. Nema nicega
izvan toga”), Warholova putanja ne prestaje intrigirati, iako se
povremeno gubi na sjenovitoj strani ulice.

Premda se u sjeni Warhol ¢esto jasnije ocrtao negoli pod sjajnim
reflektorima javnosti (Sjene, 1978), na osamdesete godine ipak
ne treba gledati kao na tamno mjesto njegove karijere. Doduse,
on sada ne inaugurira trendove nego je viSe u dosluhu s njima, ali
jo§ iznalazi Zive i osobne formule. Njegove “aproprijacije” i
“simulacije” u znaku su opéeprihvacéenih “potkradanja s duhom”
(Posljednja vecera, 1986., Raphael I-$6.99, 1985), no ono §to ih
odrZava na Zivotu upravo je warholovska infuzija u obliku
liekovite smjese ironije i ravnodu$nosti. Osamdesete godine
obiljeZavaju i nova eksperimentiranja tehnikama: oksidacijom,
dijamantnom praginom, organskim tvarima (rastopljenacokolada,
dZem od jagoda...), te paralelno s obnovom portretnog Zanra, ¢ije
su narudzbe glavni izvor prihoda u osamdesetim, ponovno
okretanje apstrakinoj umjetnosti, podijeliv§i istu sklonost s
mnogim umjetnicima tog desetljeca, naj¢esce tretirajuci
apstrakciju kao objet trouvé (serija Rorschach, serija Oksidacija).
Oduvijek otvoren utjecajima i savjetima, Warhol i posljednjih
godina Zivota rado suraduje s mladim umjetnicima. Osobito
uspjeSnom pokazala se suradnja s dvjema zvijezdama osamdesetih
godina, Jean-Michelom Basquiatom (umro od posljedica droge
1988) i Francescom Clementeom (Albin dorucak, 1984), u
nesumnjivo uzajamnom odnosu uzimanja-davanja.
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Cesto se spekuliralo oko toga koja je od Warholovih slika nastala
posljednja. Na to pitanje nikad se ne¢e moci pouzdano odgovoriti
jednostavno zbog toga §to je, slicno kao i mnogi drugi umjetnici,
istodobno radio na nekoliko razli¢itih projekata. Mnogi bi htjeli
da je to Posljednja veCera, ne samo zbog simboli¢nosti atributa
“posljednji”, veé i zbog zatvaranja kruga vrhunske kr$c¢anske
ikone Zapada s najvecim tvorcem postkricanskih ikona naseg

vremena. Medutim, po svoj je prilici posljednja Warholova slika
Setnja Mjesecom (Povijest TV-serija), 1987., serigrafija na
papiru, koja prikazuje “anonimnog” astronauta i “anonimnu”
zastavu u “anonimnom™ Mjesecevu pejzazu.

. Doista, ima li jo§ nesto ispod te povrine?



