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Dietmar Rubel

«American Food» - Nahrungsmittel, Schmutz und Ekel bei

Paul McCarthy

Auf der Weltausstellung 2000 in Hannover gab es kei-
nen offiziellen amerikanischen Pavillon. Die Wirtschaft
der Vereinigten Staaten von Amerika schien lediglich
im Rahmen des allgemeinen Kunstprogramms vertre-
ten: So wurde ein Schokoladen Outlet — also ein
Lagerverkauf flr Schnappchenjager — zwischen dem
kanadischen Beitrag und der Asien-Pazifik-Halle unter
«Nord, Mitte H3> aufgefiihrt (Abb. 1). Auf dem trostlosen
Messeplatz saB ein riesiges, fast 30 Meter hohes, auf-
geblasenes Werbemaskottchen aus braunem Vinyl, wie
es normalerweise neben den AusfallstraBen der Indu-
striegebiete eingesetzt wird, um vorbeifahrende Auto-
fahrer anzulocken.

Der auf einem Sockel kauernden Figur war jedoch
das Triigerische ihres Versprechens bereits ins Gesicht
geschrieben. Ragte doch aus ihrem blockhaften Kopf
eine Uber finf Meter lange Nase hervor, deren gleich-
maBige zylindrische Form sofort — verstérkt durch die
kartoonhaften FiiBe und Handschuhe — an Pinocchios
Lugennase in der Walt Disney Verfilmung von 1940 den-
ken lieB. Entsprechend wurden die maBlosen Verspre-
chungen der monumentalen Werbefigur im Innern ihres
Sockels enttduscht. Inmitten dréhnender Kompresso-
ren, vor der vibrierenden inneren Membran der Puppe,
standen lediglich vier handelslbliche Automaten fir
SuBigkeiten, in denen nur ein Produkt, ndmlich Paul
McCarthy’s Chocolate Nose Bar fur funf Deutsche Mark
zum Verkauf auslag. Gedéffnet bot der riesige Schokorie-
gel die 23cm lange, in Zellophan eingeschweiBte, zylin-
drische Ligennase Pinocchios en miniature. Bei der
weiteren Orientierung im Verkaufsraum des Chocolate
Outlet wurde dem Besucher schlagartig klar, daB es sich
hierbei nicht um einen zuféllig geschaffenen Hohlraum
handelte, sondern um den Abfluss einer gigantischen
Toilettenschiissel auf der die braune Figur Pinocchio
Uber einem thronte. Der K&ufer befand sich demnach
mitten in den Ausscheidungen der Riesenpuppe und
mit dem gerade gekauften Schokoladenriegel hielt er
gleichsam die Exkremente Pinocchios in der Hand. So
handelt es sich bei ndherem Hinsehen eben nicht, um
«Kdstliche Schokolade, direkt aus dem Bauch einer auf-

geblasenen Riesenskulptur!» wie es im offiziellen Guide
durch die Expo heiBt. Vielmehr bot Paul McCarthy den
Besuchern der Weltausstellung «Braune Kotstangen,
direkt aus dem Darm einer aufgebléhten Riesenskulp-
turl» an.

Diese unangenehme Allusion von Schokolade als kul-
turellem Ersatzstoff flr den kérperlichen Stoffwechsel
hatte schon Sigmund Freud in seinen Aufsatzen Uber
das Verhaltnis von Geld und ScheiBe im Blick. Was fur
Freud Van Houten Schokolade war, ist fur McCarthy sein
eigenes Produkt. Ein solch demonstratives Spiel mit
sprachlichen Mehrdeutigkeiten zeigt nicht nur McCarthys
gezielt inszenierten

zotig-pubertér «toilet-humor»,

sondern auch die wichtigsten Instrumente seiner
kunstlerischen Arbeit. Nahrungsmittel aller Art, Puppen
aus Kunststoff und Plastik. Diese Materialien setzt
McCarthy seit den frlhen 1970er Jahren immer wieder
in Beziehung zum menschlichen Kérper — oft seinem
eigenen —, an dem er diese Materialien der Konsum-
gesellschaft einem extremen Warentest unterzieht. Trei-
bende Kraft fir diese Arbeiten ist die Auseinanderset-
zung mit der Bedeutung amerikanischer Konsumartikel.
Dabei liefern diese Ready-mades nicht nur den Roh-
stoff fir seine Trash Art, sondern die absichtlich falsche
Handhabung dieser Produkte soll dartber hinaus die
heile Welt Amerikas in ihrer schitzenden Reinheit in
Frage stellen. Was dabei entsteht, ist Schmutz und Ekel
made in Disneyland.

1.

Bereits in der Performance Sailor’s Meat, die Paul
McCarthy 1975 in Los Angeles realisierte, kam es zu
einem brutalen Einsatz des eigenen Koérpers (Abb. 2).
Die Auftritte des 1945 in Salt Lake City geborenen
Kinstlers waren damals schon so <berlchtigt, dass
sie die Teilnehmer nur Uber die mediale Distanz der
LiveUbertragung (oder wie in diesem Fall Uber Video)
wahrnehmen konnten. McCarthy, fast nackt aber stark
geschminkt, tragt in der Aktion lediglich einen zu kleinen
Damenslip und eine platinblonde Perlicke. Er bewegt
sich die ganze Zeit auf einem Messingbettgestell mit
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Abb.1: Paul McCarthy, Chocolate Nosebar Outlet, 2000, Schoko-
lade, Stahl, Holz, Vinyl, Nylon, Luft, Kompressoren, Héhe ca.
35m.

Matratze und verwendet wéhrend des 28 Minuten dau-
ernden Videofilms mehrere Kilo rohes Fleisch, einen
Dildo, Ketchup und Mayonnaise samt Glas. McCarthy
Uberschminkt sich das Gesicht mit Ketchup <blutrot,
stopft das rohe Fleisch in den Mund, spuckt und bricht
es wieder aus, verfeinert die rohe Masse mit Mayon-
naise und lutscht den Fleischsaft heraus, der ihm Uber
das Gesicht und den Ubrigen Koérper rinnt. Nach kurzer
Zeit ist nicht nur McCarthy véllig mit Ketchup, Fleisch-
brocken und Mayonnaise Uberzogen, sondern auch
die Matratze ist mit den aufgenommenen und wieder
ausgeschiedenen FlUssigkeiten vollgesogen. Auf ihrer
Oberflache hat sich eine Schmiere gebildet, durch die
McCarthy seinen Korper gleiten lasst. Im Verlauf der
Aktion kommt auch das Gummiglied zum Einsatz. Es
wird, wie der Ubrige Kdrper, mit den Saucen bestrichen,
im Fleisch gewalzt. AnschlieBend versucht er den Dildo
wieder zu <«sdubern>, indem er ihn am Korper oder
der Matratze abwischt oder mit der Zunge ablutscht.
Am Ende der Performance klemmt sich McCarthy das
Kunstglied zwischen die Beine, steckt es in das Mayon-
naiseglas und stoBt wild darin herum. Durch das Quiet-
schen des Bettes und Stéhnlaute rhythmisiert McCarthy

Abb.2: Paul McCarthy, Sailor’s Meat, 1975, Performance.

die Gewalt seiner Aktionen und steuert motorisch auf
einen H6hepunkt zu.

In Sailor’s Meat versucht McCarthy zwei Geschlech-
ter zu verkérpern: den Matrosen, der <sein> Fleisch
will, es ableckt, verfeinert, verschlingt und penetriert;
und zugleich stellt er die Inkarnation des Objekts der
Begierde dar, das mit Schminke, Slip und Perlicke fir
das mannliche Blickregime posieren muss. Das wirklich
Skandal&se dieser Performance aber ist die Infragestel-
lung kultureller Grenzen. Deren Verwischen — oder gar
Auflésung - scheint undenkbar, da es doch traditionel-
ler Weise gerade die Aufgabe der Kultur war, Konturen
zu verfestigen. Wenn McCarthy eigene Ausscheidungen
mit typisch amerikanischen Produkten, wie Ketchup,
Mayonnaise, Korpercreme oder Hot dogs zu einer
abscheulichen SoBe vermischt, attackiert er damit
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die Reinlichkeitsvorstellungen der Gesellschaft. Das
AusmaB der Verunreinigung ist deshalb so méchtig, weil
es an Lebensmitteln vorgenommen wird, die im Rahmen
der industriellen Produktion einem strengen Lebensmit-
telschutzgesetz unterliegen und im Alltag massenweise
verzehrt werden. In der Aktion aber werden sie zu
ekelerregenden Substanzen des Korpers verwandelt.
Durch die Verlegung des Umgangs mit Nahrung vom
Korperinneren an dessen Oberflache, wird demonstra-
tiv eine kulturgeschichtliche Regression vollzogen, die
von der Umgebung als gewaltsame Transgression erlebt
wird. Korper, Gegenstdnde und Raum existieren so
nicht mehr nebeneinander, sondern werden verklebt, ver-
schmiert, verwischt. Sobald alles gleichermaBen befleckt
ist, kommt es zu einer Interaktion aller Teile untereinan-
der: Ketchup wird vom Boden und der Matratze ebenso
abgegeben wie von dem Kunststoff oder dem Kérper
McCarthys. Auch wenn die Bewegungen des Korpers
von einer Videokamera aufgezeichnet wurden, das
eigentliche Medium der Aufzeichnung stellen die ver-
wendeten Gegenstande dar. So dokumentieren die in
den Performances beschmutzten Dinge und Objekte —
die sogenannten Props — mit ihren Gebrauchsspuren
und verklebten Oberflachen die eigentliche Intensitat
der Aktionen.

2.

McCarthy provoziert ein Ekelgefihl, das durch ein Ver-
wischen der Grenze zwischen Innen und AuBen, also
durch den Austausch von Kérpersubstanzen entsteht.
Hierbei handelt es sich um einen Ekel als unkontrol-
lierter Affekt, bei dem sich der Magen umdreht, und
nicht um einen Ekel als Asthetik des Hasslichen. Das
Ekelversténdnis einer &sthetischen Theorie ldsst sich
selten auf eine so «niedere> Materialebene herab, son-
dern fungiert meist als Indikator eines metaphysischen
Makels. Das Denkbild dieser Unreinheit aktiviert sofort
die «ethische Welt», die als Bestatigung der Ordnung
dient. An die Stelle einer metaphysischen Bestatigung
des Korpers tritt eine Ethik der Hygiene, die den Flek-
ken nicht mehr langer metaphorisch versteht, sondern
in ihm eine bakterielle Substanz erkennt und ihn einfach
wegwischt.

McCarthys Auseinandersetzung mit einem philosophi-
schen Ekelversténdnis l4sst sich an einer Uberarbeitung
von Jean-Paul Sartres programmatischer Schrift La
Nausée aus dem Jahr 1938 verfolgen. In der Editor’s
Note von 1975 wurden mit einem Cut-up Verfahren
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Abb.3: Paul McCarthy, Editor's Note (Ausschnitt), 1975/76,
Buchseiten, Klebestreifen, Tipex, Bleistift (86,6 x 13,5 cm)

einige Buchseiten der amerikanischen Ubersetzung aus
Sartres Text mit weiBem Tipex und braunem Farbstift
Uberarbeitet (Abb. 3). Antoine Roquentin, die Hauptfigur
in Sartres Roman, erlebt darin einen seiner heftigsten
Ekelanfalle, als sein Blick Gber den eigenen Arm gleitet
und ihn das Geflhl einer Verdinglichung seiner Hand
Uberfallt. Zugleich scheinen diese Dinge zum Leben zu
erwachen: «Die Dinge durfen einen nicht beriihren» hei3t
es bei Sartre, «denn das lebt ja nicht. Man bedient sich
ihrer, stellt sie auf ihren Platz, man lebt mitten unter
ihnen — sie sind niitzlich, sonst nichts. Aber mich, mich
berlihren sie, und das ist unertraglich.» Widmet sich
Sartre in seinem Roman dem <Gegenstand Schmutz,
so setzt McCarthy <Schmutz als Gegenstand> ein. Der
Rezipient findet sich nicht in einem vermeintlich echten,
eigentlichen Existentialismus wieder, sondern in einem
Ekel der Unsicherheit, der zwischen kinstlichen und
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Abb.4: Paul McCarthy, Bossy Burger, 1991, Performance.

echten Regungen nicht mehr zu unterscheiden vermag

und nur noch unterschiedliche Intensitdten anzeigt.
Die Gefahr, die bei einer solchen Verunreinigung als
GrenzUberschreitung droht, so die Angst aus Sicht einer
«Welt der Werte», ist eine Entfesselung vermeintlich
unkontrollierbarer Kréfte. Diese zerstérerischen Krafte
und Energien, die zur Entdifferenzierung von Ordnung
fihren, werden bei Paul McCarthy freigesetzt. Indem
seine Aktionen aus Prozessen der Vermischung und Ver-
schmutzung bestehen, werden die Grenzen zwischen
Subjekt und Objekt verwischt.

McCarthys Arbeiten der 90er Jahre sind dafiir exem-
plarisch. Einerseits verwendet er die Masken und Spiele
einer amerikanischen White-Trash-Kultur, andererseits
kehrt er mit den verwendeten Materialien und den
scheinbar unkontrollierten Wutausbriichen zu seinen
eigenen Body-Art-Performances der 70er Jahre zuriick.
In den Performances der 90er Jahre prasentiert er beide
Faktoren — Disneyland mit seinen cleanen Simulacren
und den real schmutzigen und aggressiven Kérper
— in einem neuen System: der Fernsehstudiokulisse
einer Soap-opera oder Sitcom. Das dort stattfindende
MAD-TV ist professionell inszeniert, aufgenommen,
ediert und produziert. In Bossy Burger von 1991 tragt
McCarthy ein Chefkochkostliim, eine Alfred E. Neuman
Maske und UbergroBe Clownschuhe (Abb. 4). Er bewegt

Abb.5: Paul McCarthy, The Trunks (Props 1972-1984), 1992,
sieben Kisten mit Puppen, Nahrungsmitteln, Kochutensilien,
Kostiimen etc.

sich in einer alten Filmkulissenwohnung (der Hogan
Family), agiert hauptsachlich in der Kiche, rast aber
auch durch die Gbrigen Rdume der Dreizimmerwohnung.
Neben der Latexmaske, den Schuhen und der Spezi-
alkleidung tragt er zuséatzlich noch Gummihandschuhe.
Dadurch ist die ganze Kérperoberflache bedeckt. Nach-
dem die Figur das Haus erkundet hat, in autistischen
Bewegungen die Turen hin und her bewegt, mit
monotonem Singsang die Kochutensilien geordnet und
die Kamera mit seinem erstarrten Grinsen begriBt
hat, beginnt das Kochstudioprogramm. Zuerst 6&ffnet
McCarthy in seiner Kdrpermaske verschiedene Sau-
cenpackungen, Ketchup, Mayonnaise und Milch, um
dann seine gummibedeckten Finger, sein Gesicht, sein
Kostim und seinen Aktionsbereich mit dieser Pampe
zu Uberziehen. McCarthy spielt sozusagen Fernsehen
nach. In seinen Arbeiten Ubernimmt er dessen Rolle
und mediale Assimilation. Im Zuge einer gesellschaftli-
chen Regression wird sein korperliches Agieren einem
massenmedialen Instrumentarium und dessen Forma-
ten unterworfen.
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3.

Stellt man die beiden Arbeiten Sailor's Meat und
Bossy Burger nebeneinander, so féllt ein Wandel im
Verstandnis von Korperlichkeit auf. Agierte und revol-
tierte Mitte der 70er Jahre noch ein nackter Korper,
der sich dabei unglaublichen Selbstbeschmutzungen
unterzog, werden in Bossy Burger sichtbar nur noch
Plastikoberflachen bekleckert. Der «reale> Kérper scheint
in seiner Latexhille gefangen (Abb. 5). Die eigentlich
geféhrlichen Korperflissigkeiten dringen nicht langer
nach AuBen. Der mediale Korper bildet eine Schutzhllle,
die den Korper aus Fleisch und Blut darunter zu erstik-
ken droht. Dadurch dringen die revolutionédren Energien
einer Transgression Uberhaupt nicht mehr nach AuBen
und es scheint sich ein Aggressionsstau zu bilden, der
kein Ventil mehr findet. Die aggressive Selbstbeschmut-
zung, die im Zusammenhang mit der Body Art der
70er Jahre als avantgardistische Transgression gese-
hen wurde, wird einer selbstkritischen Regression unter-
zogen, die im verzweifelten Spielen mit synthetischen
Resten den Verlust eines authentischen Agierens mar-
kiert, indem gezeigt wird, dass diese Unmittelbarkeit
immer schon eine mediale Re-Prasentation war.

Auf unerklarliche Weise scheinen jedoch die subversi-
ven Elemente seiner friheren Beschmutzungen erhalten
geblieben, wenn sein exkarnierter Objektkérper Wider-
stand zu leisten versucht. Das hospitalistische Wiegen
der Figur zu Beginn von Bossy Burger, das Umher-

wandern in den Kulissen, scheinen einen Kdrper ohne
Organe> aufgeladen zu haben. Die Materialvermischun-
gen der Kochhandlung und die Beschmutzungen akti-
vieren bei dieser Arbeit nicht nur Energien, sondern
geben der Figur auch eine neue Gestalt. Durch die
Aufldsung der auBeren Hiulle, also dem Verwischen
der Grenzen zwischen Objekten, Figur und Raum wird
gegeniber dem fleischlichen Korper, der langst ver-
schwunden zu sein scheint, eine Abwertung vorgenom-
men, die diesen zum verworfenen Objekt werden lasst,
zu Organen ohne Kérper.

Die «schmutzigen Riten> von Sailor’s Meat und Bossy
Burger, aber auch der spielerische Umgang mit dem
Chocolate Nose Bar, heben die Bedeutung, die Abscheu
und Ekel fir die Normierungen des Koérpers haben,
deutlich hervor. Paul McCarthy verwischt in seinen
Re(ag)gressionen die Grenzen zwischen Kérpern und
Objekten, in denen soziale Praktiken der Ausscheidung
und Ausgrenzung sichtbar werden. Seine Arbeiten stel-
len einen ambivalenten Status &sthetischer Erfahrung
dar, in dem es zu einem hybriden Materialismus kommt,
bei dem alles in Schmutz verwandelt wird.

Der Text erschien in einer gekirzten Fassung unter dem Titel: Paul
MecCarthy: Schmutz und Ekel aus Disneyland, in: Kunst + Unterricht, Nr.
258 (Dezember 2001), S. 51-54

Mein Dank gilt Christian Scheidemann fur die Einladung zu WeiBwurst,
Leberkés, Bretzel und Bier; sowie Karen und Paul McCarthy fur all die
wahrend dieses Nahrungsmitteltests erzahlten Geschichten liber Essen
und Trinken zwischen Hamburg und Los Angeles.
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