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Ent-Grenzung und Groteske:

Ekel in den performativen Installationen Paul McCarthys

Was ist Ekel?

»,Das erste und einzige Mal, dass ich eine Ausstellung
verlassen musste, weil mir schlecht wurde, war bei
Paul McCarthys Blut-, Sperma- und Motorendl-Aktio-

“! heiBt es in einem

nen im Hamburger Kunstverein [...]
Artikel in den Kulturnews vom Juni 2005.

Dieses Zitat bringt eines der Hauptprobleme, welches
die Kunst des US-Amerikaners Paul McCarthys aus-
zeichnet, auf den Punkt: sie ruft auBerst starke, emo-
tionale Reaktion hervor — sie ekelt an. Dies macht
eine intensivere Beschéaftigung mit den Werken, ihre
Erforschung, Ausstellung und insbesondere Vermitt-
lung auBerst schwierig.

Doch ist McCarthy bei weitem nicht der einzige
Klnstler, dessen Arbeiten diesen Effekt auf Rezipien-
ten haben: Spatestens mit der Entdeckung des Kor-
pers als kunstlerisches Medium und der Ausweitung
des Skulptur- und Installationsbegriffs seit Mitte des
20. Jahrhunderts, welche mit einem erweiterten Mate-
rialverstédndnis und multisensueller Affektion herbei-
geht, ist der Ekel sowohl zum unumgénglichen Be-
standteil, als auch zum Problem in der Kunstwelt ge-
worden. Kaum eine andere Emotion verursacht eine
ahnlich starke Ablehnung im Rezipienten, erschwert
die Auseinandersetzung mit ihr, oder entzieht sich
kunstwissenschaftlicher Analyse so sehr wie der Ekel
— dem im selben Moment eine latente Anziehung in-
newohnt. Ekelhafte Kunst wie beispielsweise Arbeiten
von Carolee Schneemann, den Wiener Aktionisten,
Oleg Kulik, Jana Sterbak, oder Chris Ofili werden zen-
siert, verlacht, vermieden, oder sogar physisch atta-
ckiert. Wahrend das Interesse am Ekel in den letzten
Jahren insbesondere in den Naturwissenschaften
massiv gestiegen ist und auch die Sozialwissenschaf-
ten sich vermehrt an dieses komplizierte Thema her-
angewagt haben, ist es aus der Kunstgeschichte und
Kunstpadagogik weitgehend ausgeschlossen geblie-
ben, obwohl die Zahl der Kiinstler, die den Ekel zum
Stilmittel oder zentralen Bestandteil ihrer Arbeit ma-

chen, zweifelsohne kontinuierlich wéchst?. Es ist also
an der Zeit, dieses hochkomplexe Phanomen auch
einmal im Kontext der zeitgendssischen Kunstwissen-
schaft zu betrachten, eine Aufgabe, der sich dieser
Essay widmet.

Zundchst muss natirlich die Frage beantwortet wer-
den: Was ist Ekel? Denn obwohl jeder Mensch intuitiv
weiB, was ihn anekelt und wann er angeekelt ist, ist es
doch erstaunlich schwer, eine einheitliche Definition
und sogar Ubereinstimmende Klassifizierungen ekel-
hafter Objekte zu finden. Schuld daran sind die Mehr-
schichtigkeit des Phdnomens und die Tatsache, dass,
obwohl es sich beim Ekel um eine biologisch im Men-
schen verankerte Emotion handelt, sie Uberaus stark
vom jeweiligen kulturellen und sozialen Umfeld ge-
pragt ist. Winfried Menninghaus wahlt ein allgemeines
Vorverstandnis von Ekel als ,die heftige Abwehr einer
physischen Prdsenz bzw. uns nahe angehenden Phé-
nomens, von dem in unterschiedlichen Graden gleich-
zeitig eine unterbewusste Anziehung bis hin zur offe-
nen Faszination ausgehen kann“. Er etabliert die
Uberschreitung von Grenzen, sowohl physischen als
auch psychologischen, als Hauptausléser fur Ekel.
Ekel konstituiert demnach eine ungewollte N&he, die
vom Rezipienten als Kontamination bewertet und in-
tuitiv mit Gewalt distanziert wird. Der Ekel als heftige
und entschiedene Abwehrreaktion bietet keinen Raum
fir Reflexionen. Ekel Uberfallt uns, ist nicht kontrollier-
bar, nicht bewusst, jedoch héchst gegenwértig. ,Im
Ekel“, so Menninghaus, ,verlieren wir jene Freiheit
zum Objekt [...], die emphatisch die Erfahrung des
Schénen pragt“.

Ekel hat sowohl biologische, als auch soziale Funkti-
on: Charles Darwin sieht als Grund fiir das Ekelgefuhl
vor gewissen Substanzen oder Geriichen eine intuiti-
ve, biologische Unterscheidung von ungewohnt oder
gewohnt, wohingegen Immanuel Kant in seiner an-
thropologischen Arbeit bei Ekel weiterfihrend schon
zwischen bekdmmlich und unbekdmmlich differen-
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ziert. Die niederen Sinne Geschmack und Geruch
werden am stérksten von Ekel affiziert, wobei Kant
dem Geruch eine starkere Bedeutung zukommen
lasst: ,,Schmutz scheint nicht sowohl durch das Widri-
ge flrs Auge und die Zunge, als vielmehr durch den
davon zu erwartenden Gestank Ekel zu erwecken“.
Geschmacks- und Geruchssinn arbeiten, anders als
der Tastsinn oder das Gehdr, mittels chemischen Ein-
flusses ihrer Objekte ins Korperinnere und liefern so
die Beurteilung der Stoffe nach gesundheitsforderlich
oder gesundheitsschadlich bzw. tddlich. Der Ekel als
LJAnreiz, sich des Genossenen durch den klirzesten
Weg des Speisecanals zu entledigen (zu erbrechen)”
ist dem Menschen als starke Vitalempfindung beige-
geben worden, um sich vor geféhrlichen Stoffen zu
schiitzen®.

Diesem Ansatz folgt der franzdsische Mediziner
Charles Richet ebenso wie der US-amerikanische
Psychologe Paul Rozin. Richet klassifiziert Ekel als
einen unwillktrlichen, durch lange Erfahrung von un-
seren Vorfahren ausgebildeten und hereditér Uberlie-
ferten Affekt, der zur Selbsterhaltung dient. Er ist uns
zum Instinkt geworden, mit welchem wir uns davor
schitzen, schadliche Substanzen zu uns zu nehmen
oder uns giftigen Tieren oder Insekten zu n&hern. Ri-
chet trifft bei seiner Theorie allerdings nur grobe Un-
terscheidungen nach physiologisch nutzlos oder nitz-
lich und erklart so zwar den Ekel vor Kérperausschei-
dungen, Eiter und Verwesungsmaterialien, nicht aber
z.B. den Ekel vor dem Verzehr uns nutzlicher Lebewe-
sen wie Hunden, Katzen oder Pferden’.

Die heutige Evolutionspsychologie schlieBt sich dieser
These im Wesentlichen an; nach ihr ist der Ekel gene-
tisch bedingt und betrifft in erster Linie Stoffe, die mit
Krankheit und Infektion in Verbindung stehen: Wund-
sekrete, Kot oder Leichen. Somit schiitzt sich der
Mensch vor Schmutz, Krankheit und Tod. Dieser The-
se entsprechen die behavioralen Merkmale wie der
Rickzug oder das VerschlieBen von Mund und Nase,
um ein Eindringen geféhrlicher Stoffe zu unterbinden.
In weiterer Steigerung folgen dieser Reaktion Ubelkeit
und das Erbrechen der Ekel erregenden Substanz, mit
dem der Mensch sich der unbekémmlichen oder gifti-
gen Stoffe entledigt.

Neben der biologischen Funktion als Abwehrme-
chanismus schadlicher Substanzen wird der Ekel
auch als gesellschaftliches Phdnomen analysiert.

Ekel als gesellschaftlich sinnhaftes Handeln und Art
des sinnkonstituierenden Erlebens stellt einen Me-
chanismus zur Erzeugung und Stabilisierung sozialer
Identitat dar. Die Ekelreaktion bringt inhaltlich komple-
xe Reize aus der Umwelt in eine bestimmte Form und
macht sie fassbar; der Ekel wird somit zum ,grenzset-
zenden und grenzerhaltenden Subsystem der sozialen
und personlichen Identitat“®. Er fungiert, ebenso wie
Scham, als eine Art Selbst- und Fremdschutz. Durch
beide Emotionen wird in der Gesellschaft verhindert,
dass personliche physische, aber auch psychische
Grenzen Uberschritten werden. So werden zum Bei-
spiel gewisse intime Bereiche, gerade Koérperéffnun-
gen, insbesondere der Genital-, und Analbereich,
durch sozial erworbenen Ekel und Scham vor Uber-
griffen geschitzt®.

Durch einen kulturell durchstrukturierten Lebensraum,
der von einer bestimmten gesellschaftlichen Ordnung
aus sozialen und moralischen Vorgaben und Verboten
gebildet wird, wird der Mensch im Laufe seines Her-
anwachsens in ein soziales System geformt und erhélt
seine eigene Identitdt. Die Entstehung und Entwick-
lung des Ekelgefiihls ist aufs engste mit der Erziehung
und den MaBstaben der Gesellschaft verknipft. Seine
Normativitét, die im menschlichen Erleben biologisch
angelegt ist, wird durch gesellschaftliche Setzung erst
ermdéglicht und in eine bestimmte Richtung hin ausge-
bildet™. Die gesellschaftlichen Anspriiche gehen so-
weit, einen Menschen, der auf ,,universelle Ekelstimu-
li“ nicht mit Ekel reagiert, als pervers zu bezeichnen.
Im Ekel steckt demnach immer die Einlésung einer
sozialen Erwartungshaltung oder, anders herum ge-
sagt, der Ekel lasst sich nicht von der sozialen Defini-
tion eines Menschen trennen. Der Mensch lernt ge-
wisse Verhaltensregeln betreffs Hygiene, Sexualitat,
Esskultur oder Verhalten zu befolgen, die durch Ekel-
reaktionen kodiert werden. Im Laufe der Entwicklung
werden diese fur das Individuum modifiziert, der so-
ziale Bewegungsspielraum gestaltet sich differenzier-
ter und demnach nehmen auch die Aversionsreaktio-
nen eine spezifischere Gestalt an. Individuelle Qualita-
ten und Bereiche des Ekelgeflhls gehen damit ein-
her".
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Julia Kristeva, deren ,Abjektes” in seiner Definition
dem Ekel sehr nahe kommt, erkannte in der Emotion
einen dem Menschen immanenten Mechanismus,
Grenzen zu setzen zwischen dem Subjekt und dem
Objekt, dem ,Ich“ und dem ,Anderen”, dem Innen
und dem AuBen, eine Notwendigkeit, ohne die der
Mensch nicht sein kann'. Konkret handelt es sich bei
der Abgrenzung durch das Abjekte um eine fragile
und archaische Sublimation des Menschen, in wel-
cher es sich von seiner natlrlichen, triebhaften Kon-
stitution abzusetzen gilt. Diese steht némlich in Kon-
trast zu einer asthetischen Kultur oder, allgemein ge-
sprochen, den Pradmissen der Schdnheit, Reinlichkeit
und Ordnung, welche unsere heutige westliche Ge-
sellschaft in groBem MaBe bestimmen. Ist der Mensch
mit dem Abjekten konfrontiert — ekelt er sich — emp-
findet er intuitive Abneigung, bedeutet es doch wie-
derum, den fragilen Zustanden, in welchem er mit sei-
ner animalischen Konstitution in Berlihrung kommt,
ausgesetzt zu sein. Der Ekel vor intimen Bereichen als
Verweis auf den Sexualtrieb des Menschen und ins-
besondere vor Koérperdffnungen lasst sich damit er-
klaren. So ist es durch den Ekel gelungen, Bereiche
abzustecken, um die Kultur von der ,threatening
world of animals or animalism, which were imagined
as representatives of sex and murder“'® abzuheben.
Ekelgefuhle platzieren sich demnach an der Schnitt-
stelle zwischen Natur und Kultur und agieren als ,sa-
fegueards® oder ,,“primers of [...] culture“'*. Doch han-
delt es sich zugleich um ein repressives Moment, wer-
den in ihm doch dem Menschen urspriinglich zugrun-
de liegende Dispositionen verdrangt.

Ausléser fiir Ekel

Zentral fir den Ekel als biologisches, aber auch als
soziales Element ist der menschliche Kérper und sei-
ne Grenzen. Der Ekel schitzt die Korperhille, indem
er potentiell schadliche Stoffe daran hindert, in den
Kérper einzudringen oder infektidse Koérpersekrete
herauszutreten. Die Uberschreitung kérperlicher Gren-
zen bedeutet jedoch zugleich eine Bedrohung der so-
zialen und persdnlichen Identitat und werden mit Ekel
distanziert: die inneren Vorgdnge des Korpers, Kor-
perflissigkeiten, Eingeweide, Exkremente und Kor-
peréffnungen, die Kérper und Umwelt verbinden, sind
mit Ekel behaftet: ,blutige Massen, Kothgedarme,

Eingeweide [...]. Also weggedacht! [...] Alle Ausschei-
dungen ekelhaft [...]. Die Verrichtungen, die sich daran
kniipfen, auch ekelhaft“', so Nietzsche. Die naturliche
innere Physis ist es auch, die Johann Joachim Win-
ckelmann in seiner Analyse griechischer Plastiken als
den ,[héchsten] Vorwurf der Kunst flr denkende Men-
schen [...]“'® abgelehnt hatte.

Winckelmann hatte als Hauptmerkmal des idealsch6-
nen Koérpers des Klassizismus, welcher unserem heu-
tigen, durch Mechanismen der Medien und des Kon-
sums verbreiteten Schoénheitsideal auffallend nahe
kommt, Jugendlichkeit, schlank-sportliche Erschei-
nung, glatte, faltenfreie Haut und nicht-anstéBige
Nacktheit etabliert. Das oberste Gebot eines schdnen
Korperbildes ist flir Winckelmann die Einheit. Ein Un-
terbrochensein der einheitlichen Linie durch Aus-
wiichse oder Offnungen, die einen Hinweis auf das
Kérperinnere und seine Funktionen, Verdauung oder
Ausscheidung geben, wird von Winckelmann am
idealschénen Koérper ausgeschlossen. Im besten Fall
soll die idealschone Gestalt, die Winckelmann kon-
struiert, vdllig frei sein von menschlichen Kdrperfunk-
tionen, da sie andernfalls ekelhaft und nur dem La-
cherlichen oder Gréasslichen anheimfallen kann. Eine
gobttliche Gestalt hat zum Beispiel die zur Nahrungs-
aufnahme oder —abgabe bestimmten Teile, nach Win-
ckelmann, schlicht nicht nétig, sie ist von der
menschlichen Notdurft gereinigt'’.

Der idealschéne Koérper befindet sich in einem Zu-
stand ewiger Jugend, deren Gestalt ,sanft und flissig
[...] geblasen“'® alle Formen, Muskeln, Sehnen oder
Knorpel oder andere Auswichse des Kérpers harmo-
nisch miteinander verbindet und ohne Unterbrechung
eins in das andere UberflieBen lasst. Um die Einheit-
lichkeit und Abgeschlossenheit des Korpers von der
AuBenwelt zu gewahrleisten, gelten fir den idealscho-
nen Koérper in seiner Proportion und der Konstruktion
von Kopf und Extremitéten strenge Regeln. Alle Teile
des Korpers, Hande, FliBe, Bauch oder Brust sollen in
»-maBiger Volligkeit“'® so harmonisch mit dem Korper-
ganzen als mdglich gestaltet sein. Alle Offnungen, ins-
besondere des Kopfes, miissen so dezent als méglich
gehalten werden und sich nahtlos ins Gesamtbild ein-
figen. So gilt fir Nase, Ohren und Mund, dass sie kei-
nen Blick ins Kérperinnere erméglichen sollen, son-
dern Uber dieses Tabuierte hinwegsehen zu helfen ha-
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ben. Das klassisch-griechische Profil gilt Winckel-
mann als ,die vornehmste Eigenschaft einer hohen
Schonheit“®, Die gerade Form der Nase dieses Typus
hat den entscheidenden Vorteil méglichst wenig von
den Nasenldchern sichtbar zu machen und die Ge-
schlossenheit der Gesamtheit des Korpers nicht zu
unterbrechen. Das ideale Ohr ist flach und steht nicht
weit vom Kopf ab. Die Plattung mildert die Uneben-
heiten des Knorpelgewachses. An den knorpeligen
Teilen soll das ideale Ohr wiederum leicht geschwol-
len sein, um dem platten Ohr eine sanfte Rundung zu
geben. Zusammen erwirken diese beiden Eigenschaf-
ten eine Verkleinerung des Gehdrgangs, also wieder-
um das Unsichtbarmachen des Koérperinneren?'. Der
Mund, neben den Augen wichtigstes Ausdrucksmittel
menschlicher Emotionen, gilt am idealschénen K&rper
nicht so sehr als Sprachorgan als die ununterbroche-
ne Hautoberflache. Auch fir ihn qilt, er soll keine Un-
terbrechung des einheitlichen Gesamteindrucks ge-
ben, sondern geschlossen oder, wo Schmerz oder
Qual auszudriicken sind, leicht gedffnet dargestellt
werden. Der ,aufgeworfene, schwiilstige“?, weit ge-
6ffnete oder sprechende Mund ist mit der Definition
Winckelmanns unvereinbar, er zerstort die Einheitlich-
keit des K&rpers und seine ununterbrochene Linie.
Der schoéne, nicht-ekelhafte Korper ist demnach von
seiner Umgebung abgeschlossen, abgegrenzt und
fertig, also nicht im Prozess — alle Offnungen, Aus-
wichse und Zeichen der Vermehrung oder des
Wachstums, Sexualitdt und Erndhrung, sind entfernt
oder geméBigt. Winckelmanns Schénheitsideal grin-
det sich demzufolge auf Ekelvermeidung.

Allerdings sind es im sozialen Geflige auch gewisse
Handlungen, vornehmlich von der k&rperbasierten,
zwischenmenschlichen Sorte, welche als ekelhaft
klassifiziert werden kénnen. In der Natur des Men-
schen veranlagte Triebe und Vorgénge wie Sexualitat,
Gewalt, Krankheit, korperlicher Verfall werden nur in
einem bestimmen, gesellschaftlich gesteckten Rah-
men toleriert. Wird dieser Rahmen — seine Grenze —
Uberschritten, setzt Ekel ein. Fir Aurel Kolnai, der sich
1929 eingehend mit dem Ph&nomen Ekel befasste,
sind es ebenfalls physische und moralische Faktoren,
welche Ekel auszuldsen vermdgen und erneut ist das
Thema das Grenziberschreitung zentral: Der ,Urge-
genstand des Ekels“® im physischen Bereich ist fir

Kolnai die Faulnis, der Ubergang des Lebendigen in
den Zustand des Toten, zu der Verwesung, Verfall ei-
nes lebendigen Kérpers, Zersetzung und Leichenge-
ruch zu zahlen sind. Mit dem Ekel vor Zersetzung, vor
der Aufldsung konkreter Materie, hangt ebenfalls der
Ekel vor Exkrementen zusammen. Des Weiteren z&h-
len auch Ekel vor Sekreten wie Eiter oder Blut als
klebrige, halbflissigen Substanzen, kdorperlicher
Néhe, korperlicher Verwachsenheit oder Krankheit,
Kriechtiere und Insekten, deren Gewimmel, Bekleben
und potentielle Relation zu Faulendem Anlass zu Ekel
gibt, zu den physischen Auslésern®. Nebst dem be-
sonders differenzierten Ekel vor Nahrungsmitteln fligt
Kolnai auch noch den ,UberdruBekel“?® als Ekel an
aufgeschwollener Redundanz und Ubertriebener Dar-
stellung des wuchernden Lebens hinzu, der auch bei
Immanuel Kant Erwdhnung als ,Sattigungsekel“?® fin-
det. Fiur ihn geht dem Ekel voraus immer der Genuss.
Das Ekelobjekt hat demnach die Kraft, sich zum Ge-
nuss aufzudrangen; so weit es Genuss gibt — etwa im
Bereich der Nahrung oder Sexualitat - gibt es auch
Ekel. Kant verdeutlicht dies am Beispiel der Nah-
rungsaufnahme. Die kulinarische ,Schwelgerei®, so
Kant, bewirkt durch ,,UberfluB und Mannigfaltigkeit fur
den Sinn des Schmeckens* eine Uberfiillung des Indi-
viduums mit Genuss und ,bewirkt endlich Ekel“¥,
Dies lasst sich auch auf ein UbermaB — also erneut
eine Uberschreitung von Grenzen — an Schénheit
oder schoéner Darstellung (etwa eines Korpers oder in
der Kunst) Ubertragen, welche, mangels Steigerbar-
keit, ebenso einen Effekt des Widerlichen haben kann.
Der von Kolnai und Kant erwahnte Uberdrussekel
kann ebenfalls moralischen Ursprungs sein, namlich
dann, wenn eine Té&tigkeit, die ehemals als lustvoll
empfunden wurde, anhaltend in zu groBem MaBe auf-
tritt, also weniger der Gegenstand selbst, sondern das
fortdauernde Vorhalten zur Ursache des Ekelempfin-
dens wird. Mit dazu zahlt vor allem der Sexualekel,
dem, wie auch dem Speiseekel, bei der Untersuchung
des Ekelgefiihls eine besonders differenzierte Rolle
zukommt. Als Ursache fiir Sexualekel gilt z. B. ein als
zu ausschweifend oder abnormale Praktiken implizie-
rendes Sexualleben. Des Weiteren kénnen auch Li-
gen, Falschheit, Verrat, Untreue oder moralische
Weichheit nach Kolnai Anlass zu Ekel geben®. Julia
Kristeva greift weiter aus, wenn sie als Abjektes all
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das beschreibt, was nicht den Regeln entspricht, was
Identitat, das System, die Ordnung stort: “the in-bet-

ween, the ambiguous, the composite”?.

Ekel und Kunst

Ekel hat seit jeher seinen Platz in den Kinsten, doch
dauert es, verstandlicherweise, bis zur Mitte des 18.
Jahrhunderts und der kunstphilosophischen Ausein-
andersetzung mit den Begriffen ,Schoénheit®, LAsthe-
tik“, ,Natur® oder ,Kunst“, um auch die Frage nach
dem Auftauchen des Hasslichen oder Ekligen in den
Fokus von Philosophen wie Mendelssohn, Baumgar-
ten, Kant oder Hegel zu riicken®.

Fir Philosophen wie beispielsweise Kant oder Men-
delssohn, die die Begriffe ,Kunst”, ,Schonheit” und
JAsthetik“ in idealistischer Auffassung behandelten,
wurde Kunst von Ekel und Ekel von Kunst klar ge-
trennt. Das Asthetische wird als das Feld jenes Gefal-
lens definiert, dessen génzlich anderes der Ekel ist.
Wéhrend die Asthetik im 18. Jahrhundert von Baum-
garten, Kant oder Schlegel in enger Verbindung mit
dem reflektierenden Verstand gesehen wird, 1&sst der
Ekel keinerlei Raum fir intellektuelle Reflexion und ist
keiner &sthetischen lllusion zuganglich. Jede, auch
eine kinstlerische, Erinnerung an ihn, l1&sst den nega-
tiven Affekt tatsachlichen Ekels aufbrechen und ver-
nichtet somit das ,Als-ob“ der Kunst®'. Hierzu wird
von Moses Mendelssohn z.B. eine Unterscheidung
von Nahsinnen und Distanzsinnen getroffen. Zu den
Nahsinnen gehoren die Sinne, die den Ekel betreffen,
Die Nahe
formt, wie oben erwahnt, einen wesentlichen Be-

also Geruch, Geschmack, das Tasten®.

standteil des Ekels. Den Distanzsinnen hingegen, die
nach Mendelssohn dem Verstand oder Intellekt nahe
stehen, wird die Erfahrung des Schénen, also der
Kunst, der nach idealistischer Auffassung das sinnli-
che (Er-) scheinen der ldeen zukommt, zugeordnet.
Die Kunst hebt sich also vom Ekel ab, da er eine
Empfindung ist, ,die ihrer urspriinglichen Beschaffen-
heit nach, blos [...] dem Geschmack [und] dem Geru-
che [...] zukommen, und diese Sinne haben Uber-
haupt nicht den geringsten Antheil an den Werken der
schonen Kunst“®. Die Erfahrung des (Kunst-) Scho-
nen als Literatur, Musik und Malerei fordert also eine
Distanz, da es nicht mit den Nahsinnen erfasst wer-

den, also getastet, gerochen oder geschmeckt wer-
den kann.

Auch Kant trennt zun&chst Ekel und Kunst sehr strikt.
Selbst fir die Darstellung von Bdsem oder Héssli-
chem fordert er &sthetische Erfahrbarkeit und Schon-
heit, deren Nicht-Beachtung ,Unschmackhaftigkeit
und Ekel“®** bewirkt. Und doch bildet sich bei ihm eine
ambivalente Position. So formuliert er wiederum fir
den unmaBigen Genuss, also auch fur die unmaBige
Schdnheit, einen Sattigungsekel und gibt an, dass die
schéne Sache selbst ekeln kann. Somit stehen also
schon im 18. und 19. Jahrhundert das Asthetische,
Schoénheit, und Ekel in einem komplizierten Verhaltnis.
Das absolut andere des Asthetischen, der Ekel, kehrt
zugleich wiederum als ein eigenes Merkmal des As-
thetischen und Schdnen wieder.

Der Hegelianer Karl Rosenkranz widmet 1853 ein gan-
zes Buch der Asthetik des Hésslichen und raumt der
Hasslichkeit einen notwendigen Platz ,als die Mitte
zwischen dem Schénen und dem Komischen“® ein.
Schonheit versteht Rosenkranz nach idealistischer
Auffassung als die géttliche, urspriingliche Idee, das
Hassliche, das sich aus dem Schonen erzeugt, als die
Negation des Schénen. Absolute Schonheit erfordert
die Einheit des Inhaltes mit der Form in bestimmten
MaBverhéltnissen; das Hassliche ist demnach ge-
kennzeichnet durch Formlosigkeit und Inkorrektheit
und manifestiert sich in der Karikatur, die durch ihre
Subsummierung dieser beiden Merkmale dem Ideal
entgegengesetzt ist. Ein Klnstler, der das Komische
produziert, vermag dem Hé&sslichen gar nicht zu ent-
kommen?.

Und doch ist das Héassliche, oder die Karikatur, nicht
nur die Negation allgemeiner &sthetischer Bestim-
mungen, sondern untrennbar mit dem Schénen ver-
woben. Sie spiegelt als ,Zerrbild eines erhabenen, ei-
nes reizenden oder schénen Urbildes die Qualitdten
und Formen desselben auf individuelle Weise in sich
ab, so dass sie, wie gesagt, relativ sogar als schon er-
scheinen kénnen, aber in ihrer Verlorenheit dann eine
um so energischere Wirkung hervorbringen kénnen“®.
Das Ekelhafte sieht Rosenkranz als die reelle Seite
des ScheuBlichen, die “Negation der schénen Form
der Erscheinung durch eine Unform, die aus der
oder moralischen

physischen Verwesung

entspringt“®. All jenes, was also durch die Auflésung
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der Form unser asthetisches Geflhl verletzt, vermag
in uns Ekel hervorzurufen. Dieser ist bei der Verwe-
sung deswegen am groBten, weil sie nicht nur das
Sterben enthélt, sondern vielmehr das ,Entwerden
des schon Toten“, oder den ,Schein des Lebens im
an sich Toten“®. In der Kunst kann die Darstellung
des Ekelhaften durchaus Berechtigung haben, wenn-
Ekelhafte
Krankheit oder Verwesung darf, im Gegensatz zu Kot

gleich unter bestimmten Bedingungen.
oder Dreck, dargestellt werden, sofern sie ein Gegen-
gewicht in ethischen oder religiésen Ideen findet, und
kann dann sogar einen schauerlich erhabenen Cha-
rakter haben. Die Rechtfertigung einer Darstellung fin-
det sich nur dann, wenn Verwesung oder Krankheit
sittliche Ursachen haben; ist ein Laster der Auslser,
muss die Kunst sie von sich aus ausschlieBen. Még-
lich ist fir Rosenkranz, wie auch schon fir Mendels-
sohn, die Abbildung von Ekelhaftem in der Bildenden
Kunst nur aus dem Grund der Distanz in der Kunster-
fahrung. Kunst kann, wie schon Mendelssohn erklart,
nicht mit den Nahsinnen erfasst werden. Somit kann
auch die Abbildung von ekelhaften Krankheiten oder
Verwesung Berechtigung finden, da sie weder gero-
chen noch geschmeckt oder ertastet werden kann.
Der Uble Geruch ist fir Rosenkranz weitaus widriger
als bloBe Gestalt: ,,Von allen Dingen vergesse man nur
nicht, daB die Malerei diesen Geruch nicht darstellt,
und sodann, daB man doch eben nur an eine ober-
flachliche Verwesung zu denken hat“?. Die Komik
oder Karikatur, das Rosenkranz’sche Mittel zur Dar-
stellung von Hasslichem oder Ekelhaftem, greift auch
nur soweit, als das asthetische MaB nicht Gberschrit-
ten wird. Wird in der Poesie von Erbrechen erzahlt,
geschieht dies im Komischen; auf die Bihne gebracht
wurde es zu widrig und verlére die Berechtigung®'.

Fir eine Einschrédnkung der Definition der Bildenden
Kunst als Malerei und klassische Skulptur funktioniert
dieses Postulat der Unantastbarkeit, Unriechbarkeit
und Unschmeckbarkeit. Betrachtet man hingegen die
zeitgendssische Kunst, die weitere Ausdrucksmdg-
lichkeiten wie Assemblage, Installation oder Perfor-
mance gefunden hat und sich aller méglichen und un-
mdglichen Materialien bedient, kann diese Folgerung
nicht mehr als glltig angesehen werden.

So hat sich auch das Denken in dieser Beziehung ge-
andert und einer moderneren, zeitgendssischen Auf-

fassung Platz gemacht. Sigmund Freud hatte an der
Schwelle zur Moderne der Kunst bereits die Fahigkeit
zugesprochen, einen gesellschaftlich akzeptierten Zu-
gang zum Ekelhaften zu erdffnen. Er sieht in der
Kunst, speziell der Ars poetica, der Dichtkunst, die
Mdglichkeit eines nicht sanktionsbedrohten Umgangs
mit den durch Ekel verdrangten Trieben, den mensch-
lichen Wiinschen und Phantasien. Sowohl Kiinstler als
auch der Rezipient kénnen mittels der Kunst als ge-
sellschaftlich anerkanntem Medium die AbstoBung
der kulturell normierten Triebe Uberwinden und sie
ohne Vorwurf und Scham genieBen. Die Kunst ist so-
mit eine Moglichkeit der Entekelung®.

Winfried Menninghaus proklamiert das Wahre als das
Ekelhafte, das Ekelhafte als das Wahre, das somit sei-
nen Weg und seine Berechtigung in der Kunst als der-
jenigen Praxis gefunden hat, die dieser, wenngleich
abstoBenden, Wahrheit einen Ort und eine alles Sym-
bolische sprengende Realitéat gibt: ,Kunst ist [...] das
Abjekte als absolute Lust, der Ekel als Form exkre-
mentell-destruktiven und zugleich unschuldigen Ge-
nieBens, das Ekelhafte als intermittierendes Sein des
,Wahren’“*®, Wie auch Freud sieht er die Mdglichkeit,
in der Kunst das Verworfene, AbstoBende mittels viel-
schichtiger Entekelungsweisen als emphatische Lust
zurlickzugewinnen. Selbstverstandlich ist diese Aus-
sage sehr positiv formuliert, da die Realitat in der Re-
zeption und Vermittlung von ekelhafter Kunst oft an-
ders aussieht und ein eventueller Lustgewinn sowohl
beim Kunstschaffenden als auch beim Rezipienten
nicht unbedingt zu erwarten ist. Ruft man sich zum
Beispiel die Aktion 33 der Wiener Aktionisten um Giin-
ter Brus, Otto Muehl, Hermann Nitsch und Rudolf
Schwarzkogler von 1970 ins Ged&chtnis, bei der 6f-
fentliche sadomasochistische Szenen und Selbstver-
stimmelungen unter Singen der 6sterreichischen Na-
tionalhymne stattfanden, kann von einem Lustgewinn
nicht unbedingt ausgegangen werden. Es bedarf also
einer genaueren Untersuchung des Ekels in der Kunst
und seiner Ausformungen, wie sie bei McCarthys Ar-
beiten zutage treten.

Die Grenziiberschreitung der Werke Paul Mc-
Carthys

Allgemein gesprochen wird Ekel, wie oben beschrie-
ben, durch eine gefiihlte, starke N&he, die eine heftige
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Abwehr nach sich zieht, ausgeldst. Betroffen sind da-
bei die Sinnesorgane ebenso wie die bloBe Vorstel-
lungskraft des Menschen, ist doch der Ekel die einzi-
ge Emotion, die allein von letzterer ausgelést werden
kann. Die performativen Installationen Paul McCarthys
der letzten rund 20 Jahre, auf welche sich dieser
Essay konzentriert, treten an mehreren Stellen Uber
unsere anerzogenen Grenzen und Uben so einen, zum
Teil sehr heftigen, ekelhaften und desorientierenden
Effekt auf uns aus.

(Abb. 1) Multidimensionale Installationen wie Bunker
Basement/Piccadilly Circus (2003), Wild Gone Girls
(2003), Pirate Project (2001-2005), oder White Snow
(WS) (2013) sind monumental und befinden sich mit
ihren Bestandteilen Installationskdrper, herumliegende
Requisiten, Video, Ton, Skulptur etc. visuell, haptisch
und akustisch im ganzen Raum. Der Betrachter be-
wegt sich in der Installation; Kunstwerk und Rezipient
sind rdumlich nicht voneinander getrennt. Durch diese
riesenhafte Rundum-Prasenz hat der Rezipient zu-
néchst keine Moéglichkeit, den Eindriicken der Installa-
tionen zu entfliehen, er ist ihrer Wirkung ausgeliefert.
Insofern dréngen sich Paul McCarthys Installationen
auf und erzeugen eine groBe Nahe. Doch nicht nur die
raumumfassende Anwesenheit der Werke ist es, in
welcher der Rezipient die Aufdringlichkeit erlebt; zu-
sétzlich werden durch die verschiedenen Bestandteile
all seine Sinnesorgane und, ein wichtiger Punkt in
Paul McCarthys Kunst, seine Vorstellungskraft affi-
Ziert.

(Abb. 2) Visuell wird der Betrachter zum einen durch
die Uberall verstreuten Performance-Uberreste, kiinst-
lichen Koérperteile und verwesende organische Mate-
rialien und Flussigkeiten irritiert, die massiv gegen un-
sere Sauberkeitserziehung verstoBen, welche einen
wesentlichen Teil des sozial geformten Ekelgeflhls
darstellt. Schmutz wird bei McCarthy zum Gegen-
stand. Unsere Vorstellungen von Reinlichkeit sind in
hohem MaBe mit den Mechanismen zur Erhaltung der
Integritat des Ichs, des Selbstwertgefuhls, verbunden.
So stellt ,sauber” nicht nur das Gegenteil von
»~Schmutzig“ dar, sondern fungiert zugleich als Wer-
tung fUr Tugendhaftigkeit und Ehrlichkeit und formt
damit kulturelle und interpersonelle Grenzen: Werden
diese Grenzen durch Verunreinigung Uberschritten,
droht die Entfesselung vermeintlich unkontrollierbarer,

Abb. 1: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Frigate, Cakebox, und
Houseboat (aus: Pirate Project, 2001-2005), Installationsansicht Haus
der Kunst, Miinchen.

Abb. 2: Paul McCarthy, WS, 2013, Installationsansicht, Park Avenue
Armory, New York.

triebhafter Kréfte. Diese Kréfte und Energien verwi-
schen die Grenzen zwischen Subjekt und Objekt, zwi-
schen Kunstwerk und Rezipient und fiihren zur Entdif-
ferenzierung von Ordnung*.

Die tatsachliche Freisetzung dieser Kréfte und Energi-
en erfolgt in den parallel zur ausgestellten Installation
gezeigten Video-Performances, wie z. B. in House-
boat Party, Pirate Party oder White Snow. Deren Inhalt
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konfrontiert den Rezipienten véllig unerwartet mit ei-
ner Orgie von grotesken Gestalten, die gemeinsam
verschiedenste Tétigkeiten wie Kopulation, Masturba-
tion, Gewaltakte, oder Deféazieren und Urinieren aus-
Uben. (Abb. 3 und 4) Diese Aktionen werden von Uber-
maBigem Einsatz von Lebensmitteln, z.B. Ketchup,
Schokoladensirup, Bier und anderen Flussigkeiten wie
Kunstblut oder Farbe begleitet. Sexualitat oder Ver-
dauung sind zwei, eigentlich naturliche, Vorgénge, die
im Laufe der Sozialisation aber nahezu véllig ins Pri-
vate verdréngt worden sind. Durch die unmittelbare
Teilnahme an diesen scheinbaren Aktionen sind Rezi-
pienten demnach mit einer Bedrohung ihrer Grenze
konfrontiert. Sie erleben eine Nahe, die im alltéglichen
Leben tabuisiert wird und Beklemmung hervorruft.
(Abb. 5 und 6) Diese Nahe vermittelt sich bei Paul Mc-
Carthys Performances in doppelter Hinsicht, da die
Kamera bei den Performances ,Mitakteur® ist, sie
sriuckt den Performern unangenehm nahe, tastet sie
ab, attackiert sie fast, versucht in ihre Kérper einzu-
dringen“®. Es entstehen Verzerrungen in der Projekti-
on der Bilder auf die groBen Leinwande, auf denen die
Filme einander sowohl rdumlich als auch in der Sze-
nenabfolge Uberschneiden. Der Rezipient ist bei Be-
trachtung der Filme einer doppelten Nahe ausgesetzt:
zum einen der tatséchlichen, physischen Nahe zu den
Projektionen, zum anderen der gezeigten Néhe inner-
halb der Szenen, die oft Nahaufnahmen von Kérpern,
Korperéffnungen und Fliissigkeiten sind. Dies ruft ein
Unwohlsein hervor.

Zugleich mit dem visuellen Eindruck von Paul McCar-
thys performativen Installationen wird auch das Gehor
der Rezipienten angesprochen. Da die Videoperfor-
mances parallel und meist in rAumlicher Nahe zur In-
stallation selber ausgestrahlt werden, hért der Be-
trachter auch die Aktionen, die in den Videos stattfin-
den. McCarthy gibt seinen Schauspielern zwar einen
groben Plot vor, Uberlasst im Laufe des Drehs die
Handlungen aber immer mehr dem Zufall bzw. den
Akteuren selber. Auch die Kameras wechseln die
Hand, in F-Fort Party, dem Videodreh zur Installation
F-Fort, die im Minchner Haus der Kunst 2005 reali-
siert wurde, geht McCarthy sogar soweit, die Kame-
ras vollig den Schauspielern, die Soldaten verkdrpern,
zu Uberlassen. Die entstehenden unruhigen, wackeli-
gen Szenen haben ebendiese verzerrte Wirkung auch

Abb. 3: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Pirate Party, 2005,
Performance-Fotografie.

Abb. 4: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Pirate Party, 2005,
Performance-Fotografie.

auf den Ton: Man hort Wortfetzen, mal laut, mal leise,
Grunzen, Stoéhnen, Singen, Schimpfen, ,,Schmerzens-
schreie® der gefolterten Personen oder das Gerdusch
der Sage bei der Amputation kiinstlicher GliedmaBen
im Video Pirate Party, schmatzende, blubbernde Ge-
rédusche von verteilter Flissigkeit. Der Ton vermittelt
zusammen mit den zu sehenden, scheinbar anarchi-
schen Aktionen etwas Tierisch-Triebhaftes: ,Exacer-
bating the sense of the primal and bestial are the
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moaning, cackling, and grunting noises that accom-
pany the rapidly degenerating scene”. Dass Ge-
rédusche Ekel und Beklemmung auslésen kénnen, wird
in der Forschung kaum erwahnt. Doch erwirken lautes
Schmatzen, Rilpsen, Schreie oder Blahungen durch-
aus Ekel, insbesondere wenn sie, wie bei McCarthys
Installationen, stark mit bestimmten Assoziationen zu
Auslosern fur Ekel verknuipft sind*.

Nicht zuletzt wird auch durch den Geruch, der einen
Besucher in McCarthys Installationen umgibt, eine
ekelnde N&he erzeugt (Abb. 7). Die Installationen Paul
McCarthys werden oft durch die in ihnen stattfinden-
de Video-Performance rituell initiiert. Ist die Perfor-
mance abgeschlossen, zahlen sdmtliche Uberreste
wie Requisiten, Plastikkdrperteile, Kabel, Eimer und
auch eingetrocknetes Essen und FlUssigkeitsreste mit
zur Installation, die dadurch erst ihre Form erhilt. Die
in den Performances beschmutzen Dinge, die so ge-
nannten props, ,dokumentieren [...] mit ihren Ge-
brauchsspuren und verklebten Oberflaichen die ei-
gentliche Intensitat der Aktionen“‘®. Uber Jahre hin-
weg verbleiben die Spuren der Performances — anor-
ganisches, aber auch organisches und damit faulen-
des Material — in den Installationen, welche sich da-
mit in einem kontinuierlich fortschreitenden Prozess
befinden, nie stillstehen oder abgeschlossen sind. Die
sich prasentierenden, chaotischen Szenen verstoBen
nicht nur gegen unseren Sinn fur Sauberkeit und Ord-
nung, sondern verweist auf einen der starksten Auslé-
ser des Ekels: Verfall und Verwesung, die vom suBli-
chen Geruch vertrocknenden Ketchups oder schim-
melnder Mayonnaise ausgehen. Gerade der Geruchs-
sinn ist, zusammen mit dem Geschmack, derjenige
unserer Nahsinne, der am stérksten von Ekel betrof-
fen ist: Das ,Substrat aller Ekelreaktionen®, so Lothar
Penning, liefern ,unangenehme (zu starke oder ,ge-
fahrliche’) Reize im Bereich des Riechens und Schme-
ckens“*. Diese beiden Sinne erflllen das Motiv der
Néhe, das einen wesentlichen Aspekt des Ekels dar-
stellt, am stérksten; durch Nase und Mund dringen
Substanzen direkt in unseren Koérper ein. So erzeugt
schon der Geruch von Erbrochenem, Verwesendem
oder Exkrementen im Menschen Ekel; er muss den
Gegenstand erst gar nicht sehen.

Abb. 5: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Houseboat Party,
2005, Performance-Fotografie.

Abb. 6: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Rebel Dabble Babble,
2011-12, Performance-Fotografie.

Abb. 7: Paul McCarthy, Houseboat , 2001-2005, Installationsansicht,
McCarthy Studio Los Angeles, CA.
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Der ,,groteske Korper“ bei Paul McCarthy
Eine Grenzlberschreitung der Arbeiten McCarthys er-
folgt jedoch nicht nur durch die Allgegenwart und das
umfassende Ansprechen samtlicher Sinnesorgane,
sondern ebenfalls durch konkrete Vorgénge: Das Off-
nen des Installationskdrpers und der Korper der Per-
former. Die Frage nach Innen und AuBen, L&chern
und Offnungen, Kérper und Architektur ist ein zentra-
les Thema von McCarthys Arbeit, die sich schon bei
seinen frihen Performances wie Plaster your head
and arm into a wall (1973), zeigt, in der der Kinstler
ein Loch in eine Mauer schlagt, um anschlieBend sei-
nen Kopf hineinzubetonieren. (Abb. 8 und 9) Auch
Looking out-Skull card (1968), eine Kartonkarte mit
zwei hineingeschnittenen L&chern, von 1968, stellt
das Innen und AuBen, Hinein- oder Hinaussehen, die
unterschiedlichen Seiten augenzwinkernd zur Diskus-
sion.
Zu Beginn der 90er Jahre beginnt McCarthy sein
Werk zu veréndern: Er performt mehr und mehr in
speziellen Rdumen bzw. Rauminstallationen, die zum
Teil eigens fur die Performances angefertigt werden
und beginnt, seine Aktionen an narrative Strukturen zu
knupfen. Seine Performances laufen meist nach ei-
nem Schema ab. ,,The narratives generally begin with
a mundane activity - such as cooking or painting -
and quickly devolve into ‘uncivilized’, infantile, violent
or sexual behaviour"®. (Abb. 10) Stets treten Offnun-
gen in seinen Installationen auf, das Durchbohren von
Wanden, das Herausschneiden von L&chern geben
dem Betrachter im Anschluss die Méglichkeit, das In-
nere, den Performanceschauplatz, der mit Spuren der
Aktionen Ubersét ist, anzusehen.
McCarthy zieht dabei eine enge Verbindung zwischen
Installationsk&rper und menschlichem Kérper. So gibt
er 2008 in einem Interview an:
“Holes are access from one space to another —
outside to inside — inside to outside-inside to insi-
de. Round and square holes, body holes and ar-
chitecture holes, mouth, ears, eye sockets, rec-
tum, vagina, penis hole, front door, back door,
windows™'. (Abb. 11)
McCarthy Ubertragt die Beschéaftigung mit dem
menschlichen Kérper, mit dem Innen und AuBen, dem
Behélter und dem Enthaltenen zunehmend auf seine
Umwelt, respektive seine Installationen und vice ver-

Abb. 8: Paul McCarthy, Plaster Your Head and One Arm into a Wall ,

1973, Performance-Fotografie.

Abb. 9: Paul McCarthy, Looking Out, Skull Card, 1968, Karton und
Schnur, 28x23 cm.


file:///D:/kunsttexte/artikel/2016/getty/
file:///D:/kunsttexte/artikel/2016/getty/

Anja Foerschner Ent-Grenzung und Groteske

kunsttexte.de 4/2016 - 11

sa. Mit der Zerstérung von architektonischen Kérpern,
deren gewaltsamer Offnung, legt McCarthy zugleich
den Blick ins Innere des menschlichen Korpers frei
und offenbart die bedrohliche, ekelbehaftete Seite des
Menschen. Er rlickt ins Sichtfeld was verdrangt wer-
den soll. (Abb. 12)

Konkret geschieht die Offnung und Ent-grenzung von
Korpern ebenfalls in den weiteren Bestandteilen der
performativen Installationen McCarthys wie den
korperbasierten Skulpturen und insbesondere den
menschlichen Kérpern in den Performances. Die Kor-
per, die laut unserem Ekelverstédndnis von anderen
Kérpern und der Umwelt abgeschlossen bleiben sol-
len, 6ffnen sich bei McCarthy im Laufe der Performan-
ces immer mehr untereinander und zu ihrer Umwelt.
So wachsen McCarthys groteske Gestalten, defor-
miert durch kinstliche, Uberdimensionale Extremita-
ten wie Hande oder FiBe (Painter, 1995), ganze Kdpfe
(Piccadilly Circus/ Bunker Basement) oder einzelne
Teile wie Nasen und Ohren (WS, Pirate Party) Uber
ihre Grenzen hinaus (Abb. 13 und 14). Vom theoreti-
schen Standpunkt aus widersprechen solche Attribute
der einheitlichen Linie der sanften und fliissigen Ge-
staltung des idealschénen, nicht ekelhaften Korpers.
Alle Extremitaten sollen so klein und einheitlich mit
dem Kdérperganzen als mdglich gehalten werden; kei-
ne Runzeln, Falten, Offnungen etc. diirfen sichtbar
sein. Bei McCarthy ist genau das Gegenteil der Fall.
Er betont, ganz im Sinne des grotesken Koérpers, wel-
cher von Michail Bachtin in seiner Untersuchung des
Karnivalesken und Grotesken in Rabelais und seine
Welt konstruiert wurde, all das, was ,hervorspringt,
vom Korper absteht, alle Auswichse und Verzweigun-
gen, alles, was Uber die Kérpergrenzen hinausstrebt
und den Korper mit anderen Koérpern oder der AuB3en-
welt verbindet“®2. Der groteske Kérper, den Bachtin
im Zuge seiner Untersuchungen einer karnevalesk-an-
archischen Volkskultur als Gegenbewegung zur herr-
schenden, repressiven Obrigkeitsstruktur einfihrt, ist
ein werdender Kérper, der nie fertig und in sich ge-
schlossen, sondern ,immer im Entstehen begriffen
[ist]; er verschlingt die Welt und lasst sich von ihr ver-
schlingen.“® Die Betonung bei diesem Korperbild
liegt, im Gegensatz zur stilisierten Glatte des ideal-
schénen, geschlossenen Korpers, auf all denjenigen
Korperteilen, die fur die Umwelt gedffnet sind, also

Abb. 10: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Pirate Party, 2005,
Performance-Fotografie.

Abb. 11: Paul McCarthy, Santa Chocolate Shop, 1996-97, Installa-
tionsansicht Hauser und Wirth Zirich.

durch die die Welt in den Kérper eindringen kann und
mit denen der Korper selber in die Welt vordringt:
Nebst hervortretendem Bauch und Geschlecht, dem
Zentrum der grotesken Kérperkonzeption, auch der
aufgesperrte Mund, der Hintern, die Nase, die Ohren,
der Busen. Einbriiche und Erhebungen, ,Berge und
Abgrinde bilden das Relief des grotesken Kérpers
oder, architektonisch gesprochen, Tirme und Verlie-
se“®*. Nach Bachtin beschrankt sich das groteske Ge-
sicht rein auf den aufgerissenen Mund, alles andere
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ist fur ihn lediglich ,Umrahmung dieses Mundes, Um-
rahmung der klaffenden und verschlingenden Boden-
losigkeit des Korpers“.*® Der Mund, der die Welt ver-
schluckt, stellt als weit gedffnetes Tor ins Kérperinne-
re die Aufhebung der Grenze zwischen Innen und Au-
Ben dar.

Die weiteren Organe des grotesken Kopfes, die Nase
und die Ohren, weisen ebenfalls durchwegs die Beto-
nung ihrer Offnungen oder Lécher auf und erhalten
insbesondere dann grotesken Charakter, wenn sie tie-
rische Formen oder die Formen von Gegenstdnden
annehmen. Der Nase kommt bei Bachtin allerdings
ein weiteres, wichtiges Charakteristikum zu: sie ist fur
ihn zugleich ein Symbol fir den Phallus, also die Fort-
pflanzung®®. Der groteske, ekelhafte Koérper stellt
demnach seine Funktionen und Organe zur Schau
und definiert sich als Prinzip des Wachstums und des
Verfalls, also als all jenes, was sowohl am idealschd-
nen Korper Winckelmanns, als auch in unserer heuti-
gen Schonheits- und Ekeldefinition ausgeklammert
werden muss.

Doch sind McCarthys Charaktere, deformiert durch
ihre kinstlichen GliedmaBen und Masken, zundchst
nicht ekelhaft, sondern erinnern an Comiccharaktere —
zwar grotesk, jedoch nicht abstoBend. Es ist der Pro-
zess des Zerfalls, welchem die Gestalten im Laufe ei-
ner Performance unterzogen werden, welcher sie
schlieBlich in das Epitom ekelhafter Kérper transfor-
miert.

Am Anfang noch einer bestimmten, teils narrativen
Handlung folgend, verfallen die Trager der Masken
oder Prothesen zusehends einer exzessiven, ,unzivili-
sierten” Orgie mit Flissigkeiten und Schmutz. Zusam-
men mit sexuellen oder gewalttétig aufgeladenen Sze-
nen kehrt sich die Wirkung der Masken und Kérpertei-
le, die in ihrem disneyesken Aussehen eher kindlich-
spielerisches Verhalten assoziieren, um, wird bedroh-
lich und ekelerregend. Die ehemals komischen Ge-
stalten parodieren mittels Mayonnaise, Senf und
Ketchup oder Schokoladensirup etc. Geschlechtsver-
kehr, Defakation oder Gewalt, der die Masken oder
Prothesen schon mal zum Opfer fallen. Der Finger ei-
ner kiinstlichen Gummihand des Kiinstlers in Painter
wird ebenso Opfer einer Verstimmelung wie das Ohr
oder die groBe Knubbelnase des Dorfjungen aus Pira-
te Party, aus denen in der ,Folter“-szene durch Kana-

Abb. 12: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Houseboat Party,
2005, Performance-Fotografie.

le Kunstblut aus den (")ffnungen hervorschieBt, das
sich auf die anderen Performer und die Umgebung
verteilt. Auch in Piccadilly Circus/Bunker Basement
werden den Plastikképfen der Performer zusétzliche
Offnungen zugefiigt, welche anschlieBend mit Nah-
rungsmitteln vollgestopft werden. Nicht nur zerfallen
McCarthys Gestalten durch diese Eingriffe, sie bedeu-
ten auch eine Offnung der Kdrper auf ganz konkrete
Weise. (Abb. 15 und 16)

Sein und Schein, Fliissigkeiten und Uberfluss
Interessant ist bei Paul McCarthys performativen In-
stallationen das starke Ansprechen der Vorstellungs-
kraft, durch die am meisten Ablehnung und Ekel her-
vorgebracht wird. Trotzdem es sich bei all den Aktio-
nen der Performances, bei allen props und FlUssigkei-
ten ganz klar um Substitute und ,fakes“ handelt, ent-
stehen Assoziationen zu realen Dingen. Schokolade
wird zum Exkrement, Ketchup zu Blut, das Plastikbein
mit noch heraushéngenden Schlduchen zum Uberrest
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einer Amputation, die Gerdusche der Performances,
das Schreien oder Stéhnen, werden mit Schmerz oder
Lust assoziiert. Obwohl in den Performances sehr
deutlich gezeigt wird, dass es sich bei all den Aktio-
nen um offensichtliche Imitationen handelt, ist es fas-
zinierend, wie stark die Wirkung der Szenen auf die
Betrachter ist. Es werden in ihrer Phantasie Bilder
ausgeldst, die noch weitaus gewalttatiger, grausamer
und ekelhafter sind als das, was tatsachlich darge-
stellt ist. Interessant ist hierbei, dass der Ekel durch
etwas entsteht, was uns eigentlich den Ekel rauben
sollte: McCarthy zeigt, dass die Exkremente Lebens-
mittel sind und das amputierte Bein in Pirate Party
oder Wild Gone Girls eine Kunstprothese ist; gerade
durch die Assoziation aber entwickelt sich der Ekel,
der als ,Ekel der Unsicherheit, der zwischen kinstli-
chen und echten Regungen“®” ebenso wenig zu unter-
scheiden vermag, wie zwischen Realitdt und Vorstel-
lung.
Die Fahigkeit, allein in der Vorstellungskraft zu agie-
ren, die Absenz einer Natur-Kunst Unterscheidung, ist
ein dem Ekel eigenes Charakteristikum, welches an-
deren Emotionen, wie etwa der Euphorie oder der Re-
signation, fehlt. Ekel ist immer wirklich, niemals kinst-
liche Nachahmung einer Sache. Fiir die Empfindung
der Sinne allgemein, ob Geruch, Geschmack oder das
Tasten, ist unerheblich, ob es sich um eine wirkliche
oder kunstlich nachgeahmte Materie handelt, die auf
sie einwirkt, sie sind véllig immun gegen &sthetische
T&uschung. Es geht lediglich um die daraus folgende
Wirkung. Die Vorstellung von etwas Ekelhaftem reicht
aus, um den Ekel real hervorzurufen®, Er indiziert so-
mit kategorisch ein Wirkliches, eine reale Situation, in
der sich die Unterscheidung ,wirklich“ und ,eingebil-
det” aufhebt. Wenn etwas ekelt, ist es flr den Rezipi-
enten demnach immer real. Dies hatte Mendelsohn
bereits beschrieben:
»Die widrige Empfindung des Eckels aber erfoigt,
vermége des Gesetzes der Einbildungskraft auf
die blosse Vorstellung in der Seele, der Gegen-
stand mag fir wirklich gehalten werden oder
nicht. Was hilfts dem beleidigten Gemlithe also,
wenn sich die Kunst der Nachahmung noch so
sehr verréth? lhre Unlust entsprang nicht aus der
Voraussetzung, dass das Uebel wircklich sey, son-
dern aus der blossen Vorstellung desselben, und

Abb. 13: Paul McCarthy, Bunker Basement, 2003, Performance-Foto-
grafie.

Abb. 14: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Pirate Party, 2005,
Performance-Fotografie.
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diese ist wirklich da. Die Empfindung des Eckels
ist also allezeit Natur, niemals Nachahmung“*®.
Zuriick zum Korper in McCarthys Arbeit: Zwischen-
menschliche Handlungen wie das gemeinsame und
gegenseitige Vollschmieren mit Flissigkeiten, die Si-
mulation von Geschlechtsverkehr, Gewaltakten oder
intimen Handlungen wie Urinieren oder Defazieren
sind als symbolische ,,Offnung“ des Kérpers zu ver-
stehen, bedeuten sie doch das im Inneren des Men-
schen Verborgene. Die Aktionen verweisen auf all jene
Tatigkeiten oder Ereignisse, die im Ekel-Schonheits-
verstandnis durch bestimmte Moralvorstellungen re-
glementiert, ins Private und Geheime verschoben
worden sind und von Bachtin als ,,Akte des Képerdra-
mas“ bezeichnet wurden:
»Essen, Trinken, die Verdauung (und neben Kot
und Urin auch andere Ausscheidungen: SchweiB,
Schleim, Speichel), Beischlaf, Schwangerschaft,
Entbindung, Wachstum, Alter, Krankheit, Tod, Ver-
wesung, Zerstiickelung und Verschlungenwerden

“60_ Heimlich, ab-

durch einen anderen Kérper [...]
gesondert, ganz allein fir sich” soll man diesen
Téatigkeiten nachkommen, da die ,,Anwesenheit
der Offentlichkeit zwangsldufig zu einer Ekelreakti-
on auf allen Seiten“®’ fiihrt.
Doch auch der Uberfluss, den McCarthy mit dem
massenhaften Einsatz an Nahrungsmitteln und den
orgiastischen Performances evoziert und den bereits
Kant und Kolnai als Ekelfaktor beschrieben hatten,
spielt eine wichtige Rolle. Es ist demnach nicht nur
das Zurschaustellen tabuisierter Vorgdnge und Sub-
stanzen bei McCarthy, die ekelerregend sind, sondern
auch das UbermaB - sowohl an tabuisierten Handlun-
gen, als auch verwendeten Substanzen. Performer
wie beispielsweise der Figur des ,,George” aus House
Boat Party werden mit literweise Schokoladensirup
Uberschiittet (Abb. 17). Die FlUssigkeit strémt in sei-
nen Mund, er lauft Gber, die Schokolade bedeckt am
Ende sein ganzes Gesicht. Die Assoziation, die der
Zuschauer zwischen Schokoladensirup und Exkre-
menten erstellt, ist nicht der einzige Grund flr Ekel. Es
ist auch der Uberfluss, die Uberfiillung mit Genuss,
welcher uns ekelt®. Wir kénnen nicht umhin, uns in
die Figur des Performers zu versetzen und uns ange-
sichts der nicht-enden wollenden Zufuhr an klebrig-
suBer Substanz ins Innere des Kérpers abzuwenden.

Abb. 15: Paul McCarthy, Bunker Basement, 2003, Performance-Fo-
tografie.

Abb. 16: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Pirate Party, 2005,
Performance-Fotografie.

Die abstoBende Qualitdt von zu viel Nahrung, die
Ubersattigung mit anhaltender SiBe, verkehren den
vorangehenden Genuss in sein Gegenteil, ein Phano-
men, welches sowohl auf die biologischen, als auch
sozialen Funktionen des Ekels zurtickzufthren ist.
Biologisch gesehen schiitzt der Ekel so vor einer
Uberfiillung des Kérpers mit Nahrung, welche schad-
lich sein kann. Doch geht es im Uberfluss letztendlich
auch um sozial und kulturell genormte Grenzen. Wird
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in der einen oder anderen Weise das von der Gesell-
schaft festgelegte MaB zugunsten eines Extrems ver-
lassen, droht Ent-Grenzung und Desorientierung. In
den Extremen wittert der ,Hedonismus des Mittelma-
Bes [...] stets die Gefahr der Auflésung®, sie ,weisen
auf die unterschwellige Angst vor der amorphen, un-
gebandigten Natur des Menschen hin“¢.
Zudem werden durch die Interaktion und Abgabe von
(Korper- ) Flussigkeiten an andere und die Umwelt er-
neut die Grenzen zwischen Subjekt und Objekt, Kér-
per, Gegenstdnden und Raum visuell und metapho-
risch aufgeldst und verwischt:
»liquids are a quintessential material. As a meta-
phor for the primal substances of life- blood, pus,
urine, feces, sperm, milk, sweat- these fluids erase
the boundary between interiors of the body and
the exterior world”.%

Die Koérper in McCarthys Performances, sowohl die
installativen als auch die menschlichen, verfallen mit
dem Fortgang der Aktionen zunehmend, ihr zu Beginn
noch definiertes, im Falle der Performer sogar ko-
misch anmutendes AuBeres verdndert sich im Laufe
der Performances und abstrahiert sich immer mehr.
Sie I6sen sich sozusagen auf.

Die Abstraktion, die die Korper McCarthys im Zuge
der Performances unterlaufen, geht allerdings nicht
nur aufgrund der &uBeren Deformation und des Zer-
falls vonstatten, sondern definiert sich anhand zweier
weiterer Aspekte: Zum einen bezieht sie sich auf das
Auflésen interpersoneller Grenzen durch das extreme
Miteinander-in-Aktion Treten der Performer unterein-
ander und mit ihrer Umgebung, zum Anderen auf die
Uberschreitung gesellschaftlich und kulturell genorm-
te Grenzen der Moral, Sauberkeit, ultimativ des Ekels.
(Abb. 18 und 19)

Die Deformation, Inkorrektheit und der Verfall der
Grenzen durch die Abstraktion der komisch-karikatu-
resken Gestalten zu scheinbar triebhaften, unzivilisier-
ten Schreckgespenstern ist der Weg von Schénheit
zu Hésslichkeit und Ekel, den Karl Rosenkranz und
auch Michail Bachtin in ihren Untersuchungen Uber
Karikatur und Groteske beschreiben und der bis heute
gulltig zu sein scheint. McCarthys Performer, wie auch
seine Installationskdrper, sind in einem steten Pro-
zess, sie sind groteske Kérper, wie sie Bachtin defi-

Abb. 17: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Houseboat Party,
2005, Performance-Fotografie.

nierte, “in the act of becoming [...] never finished, ne-
ver completed”®. Sie wachsen Uber sich hinaus, ver-
schlingen ihre Umwelt und werden von ihr verschlun-
gen. Damit stehen sie natlrlich im Gegensatz zu Win-
ckelmanns idealschénen Koérpern, deren Form, wir er-
innern uns, ,,ununterbrochene Teile“ hat und von einer
flissigen Linie umschlossen ist.

Schmutz und Faszination

Ein Angriff auf die Grenzen des Kdrpers — in McCar-
thys Fall sowohl des menschlichen wie auch des in-
stallativen — und seine Offnung bedeuten das Sicht-
barmachen des ,schmutzigen® Inneren, der archai-
schen Triebhaftigkeit und erweckt die Angst vor der
Freisetzung zerstérerischer, mit Hilfe des Ekels kon-
trollierter, Kréfte, die eine Gefahr fir die gesellschaftli-
che Ordnung darstellen.®® Mit seinen Korperkonstruk-
tionen bewegt sich McCarthy dabei natiirlich eng an
Mary Douglas” bekannter Theorie, in welcher ein rei-
ner, geschlossener Behalter-Korper représentativ fir
eine funktionierende soziale Ordnung steht. Umge-
kehrt bedeutet dies: ,Dirt offends against order“®’.
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Demnach sind Reflexionen Gber Schmutz zugleich im-
mer Reflexionen Uber das Verhaltnis von Ordnung und
Unordnung, Form und Formlosigkeit, Leben und
Tod®. Bei Gefahrdung des funktionierenden Systems
greifen die Reinheits- und Unreinheitsschllssel als zu-
satzliche Richtlinien, um die Ordnung wieder zu ge-
wiahrleisten. Ubertragen auf den Kérper, den Mary
Douglas als Reprasentant fir die soziale Ordnung ein-
setzt, sind die Punkte, an welchen der Kérper mit sei-
ner Umwelt in Verbindung tritt, seine Réander und Off-
nungen, entsprechend auch jene Punkte, an denen
man in eine soziale Einheit eintritt oder sie verlasst.
Sie sind die Zonen, die von Unordnung am meisten

bedroht sind.

Der Ekel tritt bei McCarthy in seiner ganzen Viel-
schichtigkeit zutage. In der Rezeption der Werke be-
deutet dies, dass Arbeiten wie Houseboat, Pirate Pro-
ject oder WS unsere, durch Ekel geschitzten, persén-
lichen und gesellschaftlichen Grenzen Ubertreten. Da-
mit sehen wir uns in unserer sozialen ldentitat und Zu-
gehdrigkeit herausgefordert und wahnen die gesell-
schaftliche Ordnung in Gefahr. Der Ekel greift in dem
Versuch, unsere Ordnung, unsere Grenzen wieder
herzustellen.

Besonders schwierig bei der Auseinandersetzung mit
ekelhafter Kunst wie der McCarthys ist natirlich die
Tatsache, dass es sich beim Ekel um eine systemkon-
forme Reaktion handelt, die eigene Reaktion also im-
mer mit den (vermeintlichen oder realen) Erwartungen
des sozialen Umfelds abgeglichen wird. Doppelt er-
schwert wird dies durch die eingangs erwéhnte Ambi-
valenz des Ekels. Der intuitiven Ablehnung wohnt
namlich im selben Moment eine latente Anziehung
inne: der Gegenstand des Ekels hat, so Kolnai, einen
»,Hang zum Versteckten, Verborgenen, Mehrschichti-
gen, Undurchdringlichen und Unheimlichen [...], wie
andererseits zu Schamlosigkeit, Aufdringlichkeit und
Anlockung der Versuchung“®. Grund daftr ist die Tat-
sache, dass der kdrperbasierte Ekel sich auf empfind-
liche Punkte unseres biologischen Daseins bezieht,
deren Verlockungen durch Erziehung und Sozialisati-
on verdréngt werden: kindliche (Spiel-) Triebe, Kor-
perfunktionen, Sexualitdt, Gewalt, sogar Tod. Hin-
sichtlich dieser Triebe zieht der Ekel eine Grenze -
durch die er den Menschen von ihnen zwar absetzt,

Abb. 18: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Houseboat Party,
2005, Performance-Fotografie.

ihm im selben Moment aber die Existenz dieses
dunklen, anstéBigen ,Anderen” verrdt und ihn zu ihm
hinzieht. Tabus hinsichtlich dieses, uns biologisch na-
hen, ,Anderen” zu Ubertreten, ist verlockend und birgt
das Versprechen von Lust, gepaart mit Furcht, die als
Reaktion auf die Kraft des Reizes entsteht.

Sich kontrolliert dem Ekel auszusetzen erwirkt, ganz
wie in der aristotelischen Katharsis, eine emotionale
Auseinandersetzung mit der eigenen Person und der
Umwelt. Fiihren wir uns einen Moment die Unterhal-
tungsmedien oder auch Programme wie die Koérper-
welten-Ausstellungen vor Augen, wird deutlich, dass
dies durchaus eine gesellschaftlich anerkannte und
gangige Praxis ist, Ekelpraktiken also in einem festge-
steckten Rahmen durchaus salonfahig sind. McCarthy
verlasst allerdings diesen gesicherten Rahmen des
Ekels; er tragt ihn hinaus aus den Bereichen, in wel-
chem er akzeptiert oder toleriert ist — dem Film, dem
Computerspiel, dem Internet, dem SM studio — hin-
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ein in die Kunst. Dazu macht er sich zwar die Mittel
und Wege der Medien zunutze, welche den Rahmen
fur gesichertes Ekelerleben bieten, Ubertreibt und
Uberzieht diesen jedoch.

Selbstverstandlich ist es nicht leicht, sich mit Ekel

auseinanderzusetzen. Insbesondere nicht in der
Kunst, an welche wir zwar eine Reihe von Anforderun-
gen stellen, bestimmt jedoch nicht, dass sie uns mit
einer unkontrollierbaren Abwehrreaktion, einem koér-
perlichen wie auch moralischen Dilemma konfrontiert.
Doch so sehr ekelhafte Kunst wie die McCarthys
schockiert, so bietet sie im selben Moment eine ein-
zigartige Mdoglichkeit zur Reflektion Uber selbstver-
stédndlich gewordene Mechanismen der westlichen,
von Unterhaltungsmedien und Konsum gepragten Ge-
sellschaft und die in ihr festgelegten Dispositionen
und Grenzen.

Theodor W. Adorno hatte sich eingehender mit dem
sozialen Aspekt, der dem ,latenten Inhalt der formalen

Dimension hasslich-schén“™

innewohnt, auseinander-
gesetzt und festgestellt, dass die Beschaftigung der
Kunst mit dem Héasslichen und dem Ekel darin be-
griindet ist, dass sie mehr sein mdchte als schéner
Schein und der ,Einreihung unter die Konsumguter
durch die vested interests“”" entgehen will. Die Kunst
sperrt sich gegen die Verwaltung der Kulturindustrie,
die sie integrieren und ummodeln will, um den von ihr
Uberlisteten Menschen zufrieden zu stellen, der das
kritiklose Leben ungestort weiterleben will. Somit geht
es in der Neigung der Kunst zum Ekelhaften oder
physisch Widerlichen darum, Kritik zu Uben, sich aus
dem Status als schmickendes Beiwerk zu erheben
und, durch Verletzung der kulturell definierten Ekel-
schranken, die Anspriiche des Kulturbetriebs abzu-
streiten:
Kunst muB das als héBlich Verfemte zu ihrer Sache
machen, nicht ldnger um es zu integrieren, zu
mildern oder durch Humor, der abstoBender ist als
alles AbstoBende, mit seiner Existenz zu ver-
séhnen, sondern um im HéBlichen die Welt zu
denunzieren, die es nach ihrem Bilde schafft und
reproduziert [...].7
Die Kunst kann, indem sie das Hassliche sichtbar
macht, den Scheincharakter der Realitat aufzeigen; an
diesem, seiner Macht, misst sich denn auch die Stér-

Sl

Abb. 19: Paul McCarthy und Damon McCarthy, Pirate Party, 2005,
Performance-Fotografie.

ke, mit der die Kunst arbeiten muss, um Wirkung zu
erzielen™,

Diese Theorie ist denn auch zutreffend auf die sozial-
kritischen Arbeiten Paul McCarthys. Wie auch ihm
wird vielen Klnstlern, die sich in ihrem Werk mit Ekel
beschéftigen, eine absichtliche Provokation vorge-
worfen. Diese Provokation mag nicht die primére Ab-
sicht des Kunstlers sein, vielmehr im Rezipienten ent-
stehen, der sich durch Aspekte des Ekelhaften oder
Obszénen in seinem kulturellen Status angegriffen
fuhlt. Dennoch ist sie in beiden Féllen tats&chlich un-
abdingbar, wenn es, wie Lothar Penning konstatiert,
darum geht, dass ,,das Werk nicht auf dem Wege der
Asthetisierung der im Grunde gesellschaftlich irrele-
vanten Sparte der Kultur fraglos zugeordnet werden
kann, als auch damit es nicht nur stimulierend und er-
regend, sondern tatsachlich obszon, d. h. tabuverlet-
zend wirkt“",
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Zusammenfassung

Dieser Aufsatz untersucht die unterschiedlichen For-
men des Ekels in den performativen Installationen
Paul McCarthys. Spéatestens mit der Entdeckung des
Korpers als kinstlerisches Medium und der Auswei-
tung des Skulptur- und Installationsbegriffs seit Mitte
des 20. Jahrhunderts, ist die Emotion des Ekels zum
unumganglichen Bestandteil, aber auch zum Problem
in der Kunstwelt geworden. Kaum eine andere Emoti-
on verursacht eine dhnlich starke Ablehnung im Rezi-
pienten wie der Ekel — dem im selben Moment eine la-
tente Anziehung innewohnt. Ekelhafte Kunst wird zen-
siert, verlacht, vermieden, oder sogar physisch atta-
ckiert. So allgegenwartig der Ekel in der Kunst gewor-
den ist, so schwierig ist der Umgang mit ihm.

Der Aufsatz prasentiert einen Uberblick Uber die un-
terschiedlichen Formen des Ekels und seine Funktio-
nen: der biologischen im Sinne einer Abwehr potenti-
ell schadlicher Substanzen und der sozialen, welche
der Definition persdnlicher und insbesondere sozialer
Identitdt und Zugehérigkeit dient. Im Anschluss wer-
den anhand von Werken wie Paul McCarthys Picca-
dilly Circus (2003), Pirate Project (2005), oder WS
(2013) die Ausloser fur Ekel, Reaktion auf Ekel, und
Bedeutung der Emotion in der Kunst analysiert. Als
generelles Merkmal |&sst sich hierbei eine transgressi-
ve Kraft, die Uberschreitung von physischen und psy-
chischen Grenzen, welche ekelhafter Kunst inne-
wohnt, ausmachen. Diese Uberschreitung wird als
Bedrohung der sozialen und persénlichen ldentitat
wahrgenommen und mit Ekel abgewehrt. Mit dem
Ekel als gesellschaftskonstituierendem Element bieten
McCarthys Arbeiten in einzigartiger Weise die Mog-
lichkeit zur Reflektion Uber unsere westlichen Werte,
Moralvorstellungen und Ideale.

Abstract
This essay examines the different manifestations of
disgust in Paul McCarthy’s performative installation

works. The discovery of the human body as artistic
tool as well as expanding definitions of the genres of
sculpture and installation since the mid—20th century
have introduced disgust as a ubiquitous ingredient of,
but also recurring problem in, contemporary art. A
uniquely ambivalent emotion, disgust triggers in us an
immediate and forceful bodily and psychological re-
jection paired with a latent sensation of fascination.
Disgusting art—difficult to classify, examine, exhibit,
or mediate—is thus censored, ridiculed, shunned, or
even physically attacked.

The essay will present a survey of the different forms
and functions of disgust. Biologically, the emotion
prevents us from substances that could be potentially
harmful to our system. In its social context, disgust is
vital to our definition and sense of social and cultural
community, as well as the shaping of our personal
and social identities. The transgression of physical
and psychological boundaries, which constitutes a re-
curring element in disgusting art, signifies a threat to
our personal and social identities and is thus violently
fended off with disgust. Using McCarthy’s complex
performance and installation works of the last two
decades, such as Piccadilly Circus (2003), Pirate Pro-
ject (2005), or WS (2013), the essay will analyze what
triggers disgust, our reactions to it, and its meaning in
art. As an emotion that is integral to a functioning so-
ciety, disgust in McCarthy’s work offers a unique way
of reflecting on the values, moral standards, and
ideals of the Western world.
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