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“Anch’io odio pulire i pennelli”
Andy Warhol tra minzioni ed eiaculazioni

Pasquale Fameli

Tra Pestate del 1977 e quella del 1978 Andy Warhol realizza gli Oxidation
Paintings, una serie di opere aniconiche prodotte urinando su tele prepara-
te con vernici metalliche, a base di rame o di oro [Fig. 1]. A contatto con la
vernice fresca I'urina causa un processo di ossidazione, generando effetti
cangianti sui toni del verde e del blu. Nello stesso periodo I’artista realizza
altri due cicli di opere affini per processi formativi: i Piss Paintings [Fig. 2]
e i Cum Paintings [Fig. 3], ottenuti rispettivamente urinando e versando
dello sperma su tele preparate a gesso.' Tutte queste opere (oltre centotre-
dici) fanno seguito alle serie dei Torsos e delle Sex Parts [Fig. 4] realizzati
a partire dalla fine del 1976, attestando un interesse per il corpo pressoché
inedito fino a quel momento nella sua produzione e ispirato dalle pratiche
fetish dell’underground newyorkese. Se questi due cicli di serigrafie si fo-
calizzano sulla sessualita omoerotica e sulle forme degli organi, gli altri tre
cicli di tele rivelano un’attenzione per le funzioni fisiologiche dell’apparato
riproduttivo maschile, registrando un notevole cambiamento nell’approc-
cio creativo dell’artista. A partire dal 1962 I’opera di Warhol si caratterizza
infatti per la riproduzione di fotografie, trovate o prodotte in prima per-
sona, e colorate mediante la tecnica serigrafica. Con gli Oxidation, i Piss
e i Cum Paintings Iartista passa dalla fotoserigrafia a soluzioni formative
che ricordano I’action painting e I’espressionismo astratto. Questa virata
non ¢ forse arbitraria, ma dettata dal mutamento del clima culturale: nello
stesso periodo si verifica infatti il ritorno a una pittura dai modi brutali e
selvaggi che, con Bad Painting, Grafiti, New Image negli Stati Uniti, Neuen
Wilden e Transavanguardia in Europa, riprende ed estende tutte le forme
della tradizione espressionista novecentesca. Probabilmente I'impiego dei
fluidi corporei da parte di Warhol risponde all’esigenza di riconsiderare
la propria posizione all’interno dell’avanguardia e di allinearsi con la si-
tuazione dell’underground newyorkese per riscattarsi da una produzione
quasi esclusiva di ritratti su commissione (Loiacono 2019, 74). Infatti, il
25 maggio del 1977, di rientro da un viaggio a Parigi, I’artista scrive sul
suo diario che sente il bisogno di “correre a casa a dipingere e a smettere
di fare ritratti mondani” (Bockris [1989] 1991, 45 [trad. it. mia]). Non va
esclusa tuttavia, tra le possibili fonti di ispirazione, la scena di Teorema
(1968) di Pier Paolo Pasolini in cui I’artista protagonista, Pietro, urina su

1. Per una panoramica su questa produzione si vedano Andy Warhol. Oxidation Paintings. Piss
Paintings 1998 e Printz, King-Nero 2018.
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Andy Warhol, Oxidation Painting, 1977-78, collezione privata.
Andy Warhol, Piss Painting, 1978, collezione privata.

Andy Warhol, Cum Painting, 1978, collezione privata.

Andy Warhol, Sex Parts, FS 1I. 177, 1976, multiplo.



“Anch’io odio pulire i pennelli”

una tela dal fondo azzurro posta sul pavimento (Colacello 1990, 342): tale
atto scaturisce infatti dall’esigenza dell’artista, anch’egli omosessuale, di
sperimentare nuove tecniche pittoriche per qualificarsi come esponente
dell’avanguardia piu radicale, proprio nel momento in cui ripensa ai suoi
primi “miserabili” ritratti.

Un riferimento agli Oxidation Paintings ricorre nel biopic su Basquiat
(1996) di Julian Schnabel, testimone attendibile delle vicende artistiche
newyorkesi degli anni Settanta e Ottanta.” La scena ¢ la seguente: Jean-
Michel Basquiat, interpretato da Jeffrey Wright, entra nello studio di Warhol,
impersonato da David Bowie, e assiste casualmente alla realizzazione di
uno dei dipinti. “Ah, pittura all’'urina!” esclama ammirato Basquiat. “Non
pittura all’urina: arte dell’ossidazione”, precisa subito Warhol. “Anch’io
odio pulire i pennelli”, commenta ironicamente Basquiat, con una frase
che si potrebbe interpretare anche come un’allusione al rifiuto della ma-
nualita proprio dell’artista pili anziano. Pur nel contesto della finzione, la
scena evidenzia un aspetto essenziale degli Oxidation Paintings: dalla pre-
cisazione di Warhol si deduce infatti che la scelta di utilizzare 'urina non
nasca da intenti provocatori, dovuti alla infimita della materia; al contrario,
’operazione si focalizza sulle proprieta chimiche del fluido e sugli effetti
che esso genera se posto a contatto con altre sostanze.

L’artista mira, percio, a ridefinire I’ossidazione come pratica artistica,
secondo un approccio riconducibile alle esperienze processuali di inizio
decennio reimpostato pero su basi ottico-visive. Esposti per la prima vol-
ta a Documenta 7 di Kassel nel 1982, gli Oxidation Paintings sono stati
riconosciuti subito come contributi radicali al canone astratto? La con-
versione del processo fisico in esito pittorico sollecita, infatti, I'ipotesi di
un confronto con Jackson Pollock, riconosciuto dagli esponenti dell’arte
processuale e antiform come colui che, per primo, ha esplorato in pittura
le proprieta fisiche della materia (Morris [1968] 2016, 176). In effetti, pare
che lo stesso Warhol abbia definito questi cicli di opere come “una paro-
dia di Jackson Pollock” (Colacello 1990, 342). In un corposo volume dedi-
cato al pittore, Claude Cernuschi dimostra che Pollock ha esercitato una
notevole influenza anche su artisti impegnati su fronti opposti: numerosi
esponenti della Pop Art, della Systemic Painting e del Minimalismo si
sono confrontati con la sua lezione, sviluppandola in forme differenti
(Cernuschi 1992, 263-316). Secondo Mark Loiacono possiamo considerare
gli Oxidation e i Piss Paintings come I’evoluzione dei precedenti esperi-
menti di Warhol per la creazione di immagini astratte e, al tempo stesso,
un omaggio al mito di Pollock nell’anno in cui lo stesso Warhol entra in
contatto con Ruth Klingman, amante del pittore nel periodo precedente

2. L’idea della scena nasce anche dal fatto che nel 1982 Warhol realizza un ritratto di Basquiat
con la tecnica dell’ossidazione, per il quale si rimanda a Morris 2020.

3. Sulla produzione aniconica di Warhol si vedano almeno Kellein 1993 e Loiacono 2016 con
bibliografia precedente.
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“Anch’io odio pulire i pennelli”

alla sua prematura scomparsa, per un progetto cinematografico rimasto poi
irrealizzato (Loiacono 2019). In pitt di un’occasione Warhol ha dichiarato la
sua ammirazione per Pollock e gli Oxidation Paintings ne sono, in tal senso,
una conferma. Tuttavia, ¢ possibile rintracciare indizi meno scoperti di un
confronto con Pollock anche nella produzione precedente. Rosalind Krauss
sostiene infatti che la scelta effettuata da Warhol di esporre i suoi Dance
Diagrams [Fig. 5] a terra, in una mostra alla Stable Gallery di New York
nel 1962, costituisca una personale rilettura del lavoro di Pollock (Krauss
2008, 282). Il valore dell’orizzontalita che caratterizza il processo formativo
del dripping di Pollock e che ne determina il significato si perde nell’espo-
sizione a parete, in verticale, delle opere; con i Dance Diagrams Warhol
esplicita invece I’orizzontalita come fattore essenziale del lavoro. Sempre
Krauss ricorda che nel 1961, e quindi in parallelo alle sue prime opere pop,
artista stendeva le sue tele bianche davanti alla porta di casa affinché i
passanti vi camminassero sopra, esattamente come faceva Pollock durante
la realizzazione di un’opera; ed ¢ sempre allo stesso anno che risalgono i
primi Piss Paintings, dei quali rimane solo qualche testimonianza [Fig. 6].
A questi dati potremmo aggiungerne altri: non soltanto il fatto che Warhol
realizzi le proprie opere serigrafiche lavorando a pavimento, ma anche
il fatto che egli stesso ci entri dentro, vi appoggi i piedi o vi si accovacci
mentre ci lavora, come dimostrano le fotografie di David McCabe [Fig. 7].
Rispetto alla sperimentazione, condotta ben prima della svolta pop e in
parallelo a questa, sulle tecniche per la produzione di immagini astratte, si
puo affermare percio che Warhol non abbandoni la lezione di Pollock ma la
‘raffreddi’, la riconverta in termini concettuali, si soffermi, ciog, sulla logica
dei procedimenti anziché sulla morfologia dei risultati.

Secondo Germano Celant i dipinti realizzati con I'urina impiegano il
“negativo” e il “rimosso” del corpo senza la pretesa di abolirli (Celant 2016,
239). Warhol scrive nel suo Diario che “la natura cambia le cose e il carbo-
nio si trasforma in diamanti e la sporcizia in oro” (Bockris [1989] 1991, 71
[trad. it. mia]): secondo David Bourdon, infatti, I’artista & piu interessato
alle implicazioni alchemiche di questa operazione, ossia alla trasformazio-
ne dei fluidi corporei in qualcosa di prezioso, che al processo chimico in
sé (Bourdon 1989, 365-371). In linea di massima, si puo affermare quindi
che I'uso dei fluidi corporei nelle proprie opere rifletta ’'ammirazione di
Warhol per tutto cio che ¢ considerato scarto o rifiuto. Nel 1975 I’artista
scrive:

Ho sempre amato lavorare con gli scarti, fare le cose con gli scarti. Le cose che
vengono scartate, che tutti sanno non essere pillt buone, ho sempre pensato che
potessero essere molto divertenti. [...] Ho sempre pensato che ci fosse dello hu-
mor negli scarti. [...] Non intendo condannare il gusto popolare e dire che tutto
cio che si scarta sia buono: intendo solo dire che gli scarti sono probabilmente
brutti, ma se riesci a lavorarci un po’ sopra rendendoli belli o almeno interes-
santi eviti un sacco di sprechi (Warhol [1975] 2009, 80-81).
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Andy Warhol e Gerard Malanga serigrafano lo sfondo di un dipinto floreale nella Factory,
New York, fotografia, marzo 1965.



“Anch’io odio pulire i pennelli”

Questa dichiarazione appare in netta contraddizione con I’attitudine pop
all’esaltazione di merci e beni di consumo scelti e riprodotti in molti casi
per la piacevolezza e la pulizia del loro packaging. Se si eccettuano i suoi
primi film non montati, non sembra possibile rintracciare nella produzione
di Warhol opere incentrate su scarti industriali oppure organici prima dei
tre cicli in questione, e non ¢ forse un caso che questa affermazione risalga
a un periodo immediatamente precedente alla loro realizzazione, quasi a
preannunciare una fase di mutamento. Le soluzioni adottate da Warhol tra
il 1977 e il 1978 segnano quindi una svolta radicale nel suo modus operandi,
eppure ¢ possibile individuare qualche elemento utile a raccordare queste
serie con la sua produzione precedente. Il riporto fotografico sul supporto,
la stesura del colore per mezzo di una racla e la distribuzione dei fluidi
corporei sulla tela rispondono a una stessa logica: la genesi dell'immagine
mediante processi chimici e fisici unitari e immediati, automatici, senza
I'attuazione di interventi trasformativi. Queste immagini sono “messag-
gi senza codice”, per riprendere la nota espressione di Roland Barthes
(Barthes [1961] 1985, 7), ossia tracce integrali di realta che non chiedono
di essere interpretate. Si tratta quindi di immagini classificabili nella cate-
goria semiotica degli ‘indici’, ossia di segni che stanno in un rapporto di
continuita fisica con il loro referente. Come le fotografie serigrafate riman-
dano direttamente al proprio soggetto, anche le tracce di urina o di sperma
rinviano in maniera immediata alla loro fonte originaria senza passare per
un’elaborazione codificata.

Questo processo caratterizza le pitt innovative e radicali proposte dell’arte
di secondo Novecento. E ancora Krauss a rilevarlo nelle sue Note sull‘indice,
apparse sulla rivista “October” nel 1977, nello stesso anno in cui Warhol
realizza i primi Oxidation Paintings. Krauss dimostra che le soluzioni og-
gettuali, concettuali e performative dell’arte coeva siano improntate non
piu alla tradizionale idea di arte come rappresentazione iconico-simbolica
ma a una nuova concezione di arte come “registrazione di una pura pre-
senza fisica” (Krauss [1977] 2007a, 223; Krauss [1977] 2007b), basata su una
relazione strutturale tra I’opera e il processo che I’ha generata. Proprio la
fotografia, della quale Warhol ha fatto largo uso, sembra avere fornito agli
artisti novecenteschi lo stimolo a ridefinire ’arte in termini indicali. Con
le tre serie sui fluidi corporei Warhol radicalizza percio la vocazione indi-
cale che gia apparteneva al suo approccio creativo riducendo le immagini a
tracce fisiche informi ed elementari che rifuggono I’ambiguita iconica insi-
ta nella fotografia. La questione riemerge in forma pill problematica anche
nella serie dei Rorschach che Warhol realizza nei primi anni Ottanta [Fig.
8]. Queste opere sembrano tematizzare la labilita del confine tra iconicita
e indicalita del segno: infatti, il test di Rorschach mira a una valutazione
psicologica del soggetto che le osserva sulla base di cio che lo stesso vede in
macchie casuali e pertanto prive di effettivi valori iconici.

Un altro dato di continuita sta nelle condizioni di lavoro scelte per la pro-
duzione dell’opera: come detto, sia le serigrafie sia gli Oxidation, i Piss e i
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7

Andy Warhol, Piss Painting, 1961, collezione privata.

Cum Paintings sono realizzati a terra, sul piano orizzontale, ma prevedono
inoltre I'intervento di alcuni collaboratori della Factory: Gerard Malanga
nel primo caso e Bob Colacello, Ronnie Cutrone, Bob MacBride e Victor
Hugo negli altri. Hugo ¢ stato inoltre uno dei modelli dei Torsos e delle Sex
Parts realizzati contestualmente a quelle tre serie. La genesi orizzontale di
tutte queste opere rafforza la loro immanenza, I’'incontrovertibile aderenza
alla dimensione mondana, fattuale, consolidando la loro valenza indicale.
Di particolare interesse ¢ pero il fatto che Iartista deleghi gli atti corporali
della minzione e dell’eiaculazione a terzi, limitandosi a supervisionare e
coordinare i movimenti, a indicare le aree da irrorare, al fine di ottenere un
insieme visivamente equilibrato. Un atteggiamento di totale distacco, che
elude il rischio di un coinvolgimento diretto dell’autore nell’opera e che
pertanto surroga ’attitudine fredda e meccanica della sua produzione pit
nota. “Voglio dipingere come una macchina” ¢ tra le affermazioni piu cele-
bri di Warhol; ed ¢ forse per questo motivo se qualche critico ha definito gli
Oxidation Paintings come “Warhol al massimo della sua purezza” (Bockris
[1989] 1991, 335).

Secondo Krauss I'interpretazione urologica dell’action painting da parte
di Warhol ha il merito di esplicitare il fattore dell’orizzontalita proprio di
quella poetica, ma gli effetti decorativi ottenuti mediante I’ossidazione sem-
brano ottundere del tutto il loro stesso processo esecutivo. La critica con-
clude percio che gli Oxidation Paintings non rechino alcun indizio relativo
all’orizzontalita o alla liquidita che ne ha presieduto I’esecuzione (Krauss
[1993] 2008, 284). L’affermazione & pero troppo drastica e richiede qualche




“Anch’io odio pulire i pennelli”

aggiustamento. La liquidita dell’urina ¢ contenuta infatti nella densita della
vernice metallica stesa sulla tela con la quale si mescola: come abbiamo gia
avuto modo di segnalare, a Warhol non interessa I’effetto dell’urina in sé,
evidente nei Piss Paintings, bensi il rapporto tra le due sostanze funzionale
a produrre 1’ossidazione. Inoltre, gli schizzi attorno alle masse indicano
chiaramente che quelle forme siano state generate da un getto costante e
concentrato del quale ¢ possibile persino ripercorrere con lo sguardo gli
spostamenti su ogni tela. Per confermare il fattore dell’orizzontalita ba-
sta poi rilevare la sporadicita e, in alcuni casi, persino la totale assenza di
colature dall’alto al basso del dipinto: se le opere fossero state prodotte in
verticale ne sarebbero tempestate. Fanno eccezione alcuni esemplari tra
quelli conservati presso I’'andy Warhol Museum di Pittsburgh [Fig. 9] o la
Brant Foundation di Greenwich, che le riportano in alcune aree circoscritte,
ma cio indica che le tele sono state inclinate sul lato lungo solo dopo la re-
alizzazione a terra: la sostanza ¢ colata infatti dal centro delle aree irrorate,
ossia nei punti in cui la miscela era piti concentrata e percio piu lenta ad
asciugarsi.

Va detto inoltre che, proprio in relazione a quella che si presenta come
una reinterpretazione del lavoro di Pollock, Warhol tiene fede alla propria
poetica, operando un netto distacco: considerata I’'impostazione imperso-
nale, seriale e meccanica della sua arte, non si trova un motivo per il quale,
a distanza di trent’anni, I’artista debba rivisitare I’action painting in tutti
quanti i suoi presupposti storici. Le Oxidation di Warhol provvedono sem-
mai a un ‘abbassamento’ della pratica pittorica oltre lo stadio raggiunto da
Pollock con I'uso degli smalti industriali al posto dell’olio e 'aggiunta di
chiodi, bottoni e mozziconi di sigarette. La scelta di ‘dipingere’ con una
sostanza organica emessa dal corpo per ottenere preziosi effetti cromatici
segna percio il limite estremo di una degradazione della pittura contro la
nobilta della sua stessa tradizione.

Lo stesso vale per i Piss e i Cum Paintings che, rispetto alle ossidazioni,
appaiono decisamente pill scabri e rarefatti, tanto da disattendere la logica
dell’all-over pollockiano. L’asciuttezza della tela preparata a gesso, la mo-
nocromia e la mancanza di effetti cangianti contravvengono ogni rischio
di fraintendere il procedimento della loro esecuzione. I titoli dei due cicli
indicano chiaramente che stavolta la ricerca riguarda le sostanze impiegate
e non le loro facolta trasformative: sono due termini volutamente volga-
ri riconducibili all’oscenita dell’atto compiuto. Non rimandano alle sole
funzioni fisiologiche della minzione e dell’eiaculazione, ma si caricano di
connotazioni sessuali che le opere dell’altra serie non avevano. Da questo
punto di vista si pongono percio in contiguita con i Torsos e le Sex Parts,
come a mostrare gli effetti concreti degli atti sessuali rappresentati. La no-
vita piu rilevante ¢ 'impiego dello sperma, che rimanda ancora una volta
all’immaginario fetish, ma puo essere interpretato anche come un’indiret-
tarivalsa su Valerie Solanas, la scrittrice che ha sparato a Warhol il 3 giugno
1968 per essersi rifiutato di produrre un suo dramma, Up Your Ass, e di
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8. Andy Warhol, Rorschach, 1984, multiplo.



“Anch’io odio pulire i pennelli”

averne smarrito I'unica copia esistente. Nel 1967 Solanas lancia lo SCUM
Manifesto, saggio che promuove I’eliminazione del genere maschile; nel
1971 Warhol produce Women in Revolt, un film all’interno del quale inseri-
sce numerosi rimandi satirici al Manifesto, dimostrando sia di conoscerne
a fondo i contenuti sia di provare ancora un forte risentimento nei riguardi
della sua attentatrice. E non ¢ forse un caso che I'uscita del film coincida
con il rilascio di Solanas dalla prigione e la riedizione del testo da parte
dell’olympia Press. D’altronde, Solanas non smette di perseguitare Warhol,
di persona e al telefono, nemmeno dopo il rilascio, portandolo a instaurare
un regime di estremo controllo alla Factory. Nello SCUM Manifesto I’autri-
ce asserisce che “la funzione del maschio ¢ produrre sperma, e oggi abbia-
mo banche di sperma” (Solanas [1967] 2019, 24). La realizzazione dei Cum
Paintings risale al 1978, un anno alquanto lontano da quella vicenda; ma si
deve ricordare che, nel 1976, le cineaste femministe Carole Roussopoulos e
Delphine Seyrig dirigono un film, intitolato SCUM Manifesto, scritto dal-
la stessa Solanas la quale, nel 1977, riacquisisce i diritti del libro a seguito
del fallimento dell’olympia Press e lo ripubblica con alcune integrazioni
rispetto all’edizione precedente. Non va escluso quindi che la rinnovata
attenzione per Solanas e per il suo testo in quegli anni abbia spinto Warhol
a trovare in queste opere un’indiretta forma di riscatto dalla sua presenza;
d’altro canto, il termine ‘scum’, in inglese, significa ‘scarto’, un concetto
molto caro a Warhol e divenuto persino centrale nella sua produzione di
quegli anni.

L’impiego dello sperma permette inoltre di approfondire il rapporto di
Warhol con un altro artista la cui lezione emerge gia nel suo periodo pop,
ossia Marcel Duchamp, dal quale ha mutuato la pratica dell’appropriazio-
ne, del prelievo di oggetti e di immagini preesistenti, improntandola pero
agli immaginari del consumismo e della cultura di massa. Ben prima di
Warhol, Duchamp realizza un piccolo dipinto con lo sperma, Paysage fautif
[Fig. 10], contenuto in un’edizione della Boite en valise del 1946, oggi con-
servata al Museum of Modern Art di Toyama.* L’opera ¢ dedicata alla scul-
trice brasiliana Maria Martins, amante di Duchamp sin dal 1942 e modella
della celebre Etant donnés (1946-66), ed & rimasta ignota per molti anni, cu-
stodita appunto dalla sua destinataria. Si tratta forse dell’unico ready-made
pervenutoci che sia stato materialmente realizzato dall’artista. Prodotto in
seguito all’esperienza surrealista, Paysage fautif rientra idealmente nella
prospettiva estetica dell’informe tracciata da Georges Bataille nel 1929.
Anzi, rileggendo il breve testo di Bataille, I’opera di Duchamp appare come
una delle sue manifestazioni piu letterali. Inaugurando il Dizionario critico
di “Documents”, il filosofo spiega infatti che:

Informe non é soltanto un aggettivo con tal senso ma un termine che serve a de-
classare, esigendo in generale che ogni cosa abbia la sua forma. Cio che designa

4. Sull’opera si vedano almeno Filipovic 2016, 134 e Décimo 2022, 148-152.
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Andy Warhol, Oxidation Painting (particolare), 1978, The Andy Warhol Museum, Pittsburg.

non ha diritti suoi in nessun senso e si fa schiacciare dappertutto come un ragno
oun verme di terra. [...] affermare che ’'universo non rassomiglia a niente e non
¢ che informe equivale a dire che 'universo & qualcosa come un ragno o uno
sputo (Bataille [1929] 2009).

Con il termine informe Bataille designa sostanzialmente il basso materia-
lismo, cio che resta fuori da ogni classificazione: 'informe si costituisce
cosi come una funzione estetica volta a destituire ogni nozione o categoria
acquisite’ L’informe, nella piccola opera di Duchamp, coincide percid con
il declassamento dell’arte in quanto pratica tradizionalmente connessa
alla perizia tecnica, a una competenza specializzata e all’impiego di ma-

5. Per uno sviluppo della nozione di Bataille nel dibattito critico sull’arte contemporanea pit1 in
generale si vedano Bois, Krauss 2003; Didi-Hubermann 2023; Recalcati 2024.




teriali ritenuti nobili o preziosi. Ai Cum Paintings di Warhol, cosi come al
Paysage fautif di Duchamp, presiede un atto masturbatorio utile a ottenere
il liquido utilizzato nelle opere. L’idea della masturbazione ¢ strettamente
connessa a un altro topos duchampiano, quello della ‘macchina celibe’, de-
nominazione che I'artista attribuisce alla parte inferiore del Grande Vetro
(1915-23), un complesso meccanismo costituito da un mulino ad acqua,
delle forbici, dei setacci e una macinatrice per il cioccolato. Ogni “celibe”,
protagonista della scena, “macina il suo cioccolato lui stesso” (Duchamp
[1958] 2016, 81), un’espressione francese per indicare appunto ’atto di ma-
sturbarsi. Riteniamo improbabile che Warhol conoscesse la piccola opera
di Duchamp, ma senza dubbio era al corrente dei significati connessi alla
‘macchina celibe’. Con i Cum Paintings Warhol realizza pertanto opere for-
malmente affini ai dripping di Pollock ma concettualmente riconducibili
alla lezione di Duchamp e contribuisce al declassamento informe di ogni
pregressa concezione della pittura.
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10. Marcel Duchamp, Paysage fautif, 1946, Toyama, Museum of Contemporary Art.




“Anch’io odio pulire i pennelli”

Celant afferma che, con la produzione del 197778, Warhol si assume la
responsabilita di accettare o rifiutare la propria riconoscibilita: ha scelto
per decenni di puntare sulla ripetibilita, sulla pretesa di non arrecare alcun
contributo di per sé originale, mentre adesso decide di ridefinirsi (Celant
2016, 239). Eppure, se riconnessi alla poetica del loro autore, gli Oxidation, i
Piss e i Cum Paintings sembrano porre un altro interrogativo sul rapporto
tra arte, fama e commercio. Queste opere sembrano provare che anche i
dipinti realizzati con i fluidi pit abietti del corpo umano possano assu-
mere valore artistico e commerciale a patto che un artista accreditato li
legittimi come tali. Lo si comprende ponendole a confronto con I’opera,
affine per temi, di un altro artista di ascendenza duchampiana, la Merda
d’artista (1961) di Piero Manzoni. Se il mercato sacralizza I’artista, & dispo-
sto ad accettare come reliquie pagane anche le sue pit1 basse manifestazioni
corporali. Manzoni dimostrava, in sostanza, che il mercato dell’arte con-
temporanea & pronto ad accettare anche le feci purché numerate e oppor-
tunamente confezionate al fine di garantirne I’autenticita. Warhol ragiona
da una prospettiva differente, anzi opposta: non problematizza la sacraliz-
zazione dell’artista da parte del mercato ma, al contrario, sfrutta questa
condizione, che egli stesso ha cercato e raggiunto, per riaffermare come la
scelta o il gesto dell’autore siano sufficienti a decretare come arte anche i
pit abietti fluidi corporei. Difatti, sono opere che seguono la pubblicazione
della sua Filosofia (Warhol [1975] 2009) e che coincidono con uno dei pe-
riodi pit felici dell’artista per celebrita e successo commerciale. Manzoni
poneva I'accento sul fatto che gli escrementi idealmente contenuti nelle
sue lattine siano prodotti propri, emanazioni dirette dell’agire dell’artista.
Warhol, invece, non se ne preoccupa, giacché I'urina e lo sperma impiegati
non sono né sono dichiarati come propri. Inscatolando le sue feci, Manzoni
conferiva all’opera ’aspetto di un bene di consumo; Warhol invece riporta
i liquidi corporei su supporti tradizionali, mantenendo il formato del qua-
dro, ’aspetto di un’opera d’arte nella sua veste pili convenzionale. La tela
diventa in definitiva lo spazio connotato all’interno della quale Warhol puo
replicare il gesto di Duchamp e legittimare come arte qualsiasi immagine,
oggetto o sostanza scelti e utilizzati da un artista.
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