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A Few Words
f o r  D E A D  H

L A N E  R E L Y E A

In  h er in troducto ry  essay for the catalogue accom 
panying Paul M cCarthy’s 2000 retrospective at The 
New M useum in New York, Lisa Phillips labeled  the 
artis t’s work “pop  expressionism .” T he phrase fits 
M cCarthy’s oeuvre surprisingly well, b u t only be
cause the two term s—pop and  expressionism —go to
g e th e r so uncom fortably. Expressionism  is supposed 
to be abou t em pow ered subjectivity, creation , the 
artist as p roducer; pop is abo u t p roduct, com m odi
ties, the artw ork as sales pitch. T he fo rm er relies on 
the poetics o f the private, lone individual, and  how 
th a t individual achieves self-realization at the cost of 
social isolation and  withdrawal. T he la tter tu rns in
stead to the public rhetoric  o f the m arketplace, 
w here social in teg ra tion  is won at the price o f selling 
out, o f self-alienation.

M cCarthy gained m uch belated  recognition  in  the 
early n ineties as the a rt world lost enthusiasm  for 
glossy spectacle in  favor o f the body, dissolution, 
and  traum a (th ink  Kiki Sm ith, Sue Williams, Cady 
N oland). But if there  was a heyday of pop expres
sionism it would have to be the eighties, the era  of

L A N E  R E L Y E A  is A ssistant P ro fesso r o f  A rt T h e o ry  an d  

P rac tice  a t N o rth w este rn  University.

Reagan, o f recycled hero  myths and  un tram m eled  
capitalism . This was w hen the poetics o f  self and  the 
rhetoric  o f p rom otion  were b ro u g h t toge ther in  a 
crescendo o f self-prom otion, as a stam pede of corpo
rate-executive kitsch and  grandstand ing  painter-ge
niuses overran the a rt galleries. Perhaps M cCarthy’s 
work exerted  a sub te rranean  influence then , the de
filed pop  personae and  Wal-Mart props h e ’d been 
stockpiling since his seventies perfo rm ances finding 
echoes in the M arlboro M en and  New Shelton 
W et/D rys o f the eighties, with m ore po in ted  refer
ences cropp ing  up  in the Halloween masks Haim  
Steinbach would som etim es display, or, say, in  the 
penis silhouettes, baby-bottle nipples, and  o th e r to
kens o f to ile t hum or th a t Meyer Vaisman affixed to 
his m id-eighties paintings. Pop expressionism  also 
found  exem plars in  Jean-M ichel B asquiat’s canvases, 
with the ir Twombly scrawls routinely  pu n c tu a ted  by 
copyright signs, and  in  C hristopher W ool’s action- 
p a in ted  billboards, with th e ir F rankenstein  m ix of 
Franz Kline and  R obert Indiana. All o f these artists 
partake in a grim  view o f the publicly paraded  private 
self, as does McCarthy, who always shoehorns his 
Dionysian outbursts in pop  vernacular, enlisting as 
th ea te r stages the d iscarded studio sets o f canceled

P A R K E T T  73  200 5 1 0 2

P a u l M cC arthy

PAUL McCARTHY, DEAD H CRAWL, 1968/1999, wooden paneling, steel, bolts, 72 x 1 9 2 tunnel to crawl through 24 x 24 x 192” /  

TOTES H AUF ALLEN VIEREN, Holzplatten, Stahl. Schrauben, 183 x 488 cm, Tunnel zum Hindurchkriechen 61 x 61 x 488 cm.

TV sitcoms, lubricating  his rituals with n e ith e r bodily 
fluids, n o r wine and  wafers, but, rather, bargain- 
p riced  ketchup  and  m ayonnaise, and  who employs 
cultural icons like Santa Claus, Popeye, and  Alfred E. 
N eum an as emcees. Every civilization gets the sha
m an it deserves.

Funny, then , th a t M cCarthy started  his career 
w orking in  styles n e ith e r  expressionist n o r pop. 
R ather he began with, am ong o th e r things, m inim al
ism. But the paradox  is only seemingly so: there  is 
ind eed  a pa th  tha t leads from  m inim alism  to pop ex
pressionism , and  M cCarthy is one o f the p ioneers

who blazed it. Take, for exam ple, DEAD H (1968), a 
skinny, six-foot-long geom etric sculpture configured 
from  m etal furnace ducts. The piece holds an im
p o rtan t place in M cCarthy’s career: as a ventilation 
system spreading along the floor ra th e r  th an  the 
ceiling, it anticipates the upside-down pho tographs 
o f industrial in teriors th a t the artist m ade in  1970. 
DEAD H was re-fabricated in  1975; two decades later, 
in  1999, M cCarthy constructed  an  en larged  version, 
DEAD H CRAWL (1999), this tim e sixteen feet long, 
ju s t big enough for a person  to wriggle into. DEAD H 
can thus be seen as the stringing to g e th er o f several
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of M cCarthy’s ongoing  concerns: n o t only d isorien
tation, enclosure, and  visibility (or the lack thereof), 
bu t also—since i t ’s bo th  a big capital le tte r and a 
small h id ing  place— sim ultaneous display and with
drawal, declaration  and  secrecy.

Perhaps even the original D E A D  H  is too peculiar 
to be called m inim alist. For starters, its size, symme
try, and  four limbs make it insistently an th ro p o m o r
phic. Recognizing it as a le tte r from  the a lphabet 
only heigh tens this figurative aspect: as sem ioticians 
like to profess, letters are n o t things b u t cultural 
form s, com m unicative build ing blocks with which we 
face, hail, and  welcome each other. “As soon as you 
recognize a th ing  as a face,” Leo S teinberg  rem arked  
in the  sixties, “it is an object no longer, b u t one pole 
in  a situation  of reciprocal consciousness.” 2) M od
ernists heartily  agreed: “I t ’s t h a t  quality o f connec
tion I ’d like my colors to have,” exclaim ed K enneth 
N oland .3̂  Minimalists, on the o th e r hand , tried  to 
defeat such reciprocity in the ir quest to attain  an a rt 
o f u tte r  indifference, o f pure objectivity. “In  m ost o f

my pieces there  are no fro n t or sides,” confessed 
D onald  Ju d d .4) Critics concurred : m inim alism , or 
“literalism ” as many called it back then , seem ed “im
p en e trab le ,” possessed by “a m enacing anonym ity.” 5) 

So on which side o f this debate does D E A D  H  

stand? Actually, it doesn ’t stand at all, b u t ra th e r 
looks like som ething th a t fell o ff a b illboard  or retail 
sto refront, a b it o f m oribund , o rp h an ed  signage. 
F u rtherm ore , i t ’s im possible to tell which way i t’s 
tu rned , w hether it lies face up  or face down. It no 
longer re tu rn s  our gaze, and  th a t’s why it seems 
dead. Am biguously situated  betw een m odern ist iden
tification and  m inim alist indifference, D E A D  H  can 
be said to p erv ert both . W hat should  be a com pelling 
social sign (and a sign o f socialization) now appears 
uncanny; w hat we once m astered  is now too big, and 
we, in tu rn , feel smaller. The work enacts a regres
sion by ren d erin g  language m aterial and  opaque. It 
re tu rn s  us to a crisis p o in t in ou r process o f social
ization: we experience b o th  too m uch connection  
and  too little; language is bo th  too n ear to us— an

P a u l  M c C a r th y , s a n t a  c h o c o l a t e  sh o p , 1 9 9 7 ,

performance, video tape and installation, Los Angeles, 

California; with Lisa Auerbach, Larry Butler, Jerry Quinn, 

and Melinda Ring; laser discs and players, three-tube video 

projectors, speakers, amplifiers, and mixed media.
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over-enlarged le tte r—and  too far away— language 
tha t no longer speaks or breathes, tha t slips away, is 
gone forever.

“L iteralism  theatricalized  the body, pu t it end
lessly on stage, m ade it uncanny or opaque to itself, 
hollowed it out, dead en ed  its expressiveness, denied  
its fin itude and in  a sense its hum anness.” This is 
Michael Fried grum bling, in what could serve as the 
perfec t descrip tion  o f D E A D  H , indeed  o f many of

M cCarthy’s works. “T here  is ... som ething vaguely 
m o n s t r o u s  about the body in literalism . ”

Over- and under-identification , by the way, sug
gest the two m om ents th a t b racket the castration 
com plex, as the little boy narcissistically expects to 
see his same penis w hen looking at the fem ale other, 
only to then  draw back and dress this narcissistic 
w ound by re-possessing the o th e r u n d e r his now ob
jective, dispassionate, m astering gaze.

In his la ter perform ances, M cCarthy again tu rns 
to em brace a public he sim ultaneously ignores. He 
faces the audience as both  a subject (an artist m aking 
art) and  as an object (the artist a s  a rt). T he masks 
he dons provide n o t only pop personalities th a t g rat
ify the viewer’s desire for identification , bu t also 
dark, private spaces in which M cCarthy can h ide. He 
is at once the exposed post-studio artist and  the 
lonely p a in te r in  his garret. A nd yet, the two sides of 
this equation  never balance out; a reconciliation  be
tween audience and  artist is never m ade. T he m ore 
convincingly M cCarthy coils in to  himself, the m ore 
he shuts ou t any awareness o f a su rro u n d in g  social
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field, including  the im m ediate one inhab ited  by the 
viewer. The artist hides w ithin him self—and  th a t’s 
what he puts on public display, what he carefully 
crafts for his audience to enjoy.

M uch the same goes for D E A D  H . It should  be 
facing us b u t has tu rn ed  away. N ot because i t’s dead: 
we feel sh u n n ed  because it has betrayed us, aban
d o n ed  us, is no good to us anymore. The goal posts o f 
D E A D  H  should avail themselves as a bit o f language, a 
tool th a t articulates us w ithin a com m unicative Field, 
b ridg ing  us to the social world. But D E A D  H  refuses 
to do that, and  th a t’s why we w ant it dead. D E A D  H  

has tu rn e d  in on itself, its two posts face each o th e r 
in  narcissistic symmetry, it connects with itself at the 
groin , its identification with itself so com plete as to 
shu t us ou t entirely. If th e re ’s an O edipal m om ent 
recreated  here, it’s the prim al scene: the artwork 
breaking  its prom ise to flatter and  gratify us, like the 
two paren ts who once lavished us with a tten tion , bu t 
now swing that a tten tion  sideways, toward each 
other, in total neglect o f us. And, as so often happens 
w hen audiences confron t M cCarthy’s work, we can 
only shake ou r heads. Enacted here  is bo th  m od
e rn ist connection  and m inim alist ind ifference, bu t 
the  two m odes are unable to reconcile, to m end  the ir 
split. The dam age is done; this abstract artw ork 
m ight com pel fascination, bu t it will no longer com 
pel our belief. We’ve becom e guarded, the prom ise is 
hollow, the w ound w on’t heal. Ju st look at it, for 
chrissakes. D E A D  H  is a sculpture fucking itself in 
public.

1) Lisa P h illips , “Paul M cC arthy’s T h e a te r  o f  the  B ody” in Paul 
McCarthy (New York: New M useum  o f C o n tem p o ra ry  A rt; an d  
O stfildern -R u it: C antz Verlag, 2000), p. 5.
2) Leo S te in b e rg , “C o n tem p o ra ry  A rt an d  th e  P ligh t o f its P u b 
lic ” (1962) in The New Art, ed. G regory  B atcock (New York: 
E. P. D u tto n , 1973), p. 222.
3) Q u o ted  in P h ilip  L eider, “T h e  T h in g  in P a in tin g  Is C o lo r,” 
The New York Times (A ugust 25, 1968), sec. 2, p. 21.
4) J o h n  C oplans, Don Judd  (P asadena , CA: P asadena M useum  o f 
A rt, 1970), p. 36.
5) Mel B ochner, “S ystem ic,” Arts Magazine, voi. 41, no . 1 (N o
vem ber 1966), p. 40; Lucy R. L ip p a rd , “Reviews,” Artforum, vol. 2, 
no . 9 (M arch  1964), p. 19.
6) M ichael F ried , “An In tro d u c tio n  to My A rt C ritic ism ” in  Art 
and Objecthood (C hicago  an d  L on d o n : U niversity  o f  C hicago 
Press, 1998), p. 42.

p a u l  M cCa r t h y , d e a d  h  c r o o k e d  l e g ,

1979, pencil drawings on paper, 11 x 8 1 2 3 4 5 6/z ” 

(top), 8 1/2x 11” (bottom) /  TOTES H M IT  

VERWINKELTEN BEINEN, Bleistift au f Papier, 

28 x 21,6 cm (oben) bzw. 21,6 x 28 cm (unten).
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E i n  p a a r  Worte  
f ü r  das  tote H

Paul McCarthys DEAD H
L A N E  R E L Y E A

In ih re r E inleitung zum Ausstellungskatalog der Paul- 
McCarthy-Retrospektive im New Yorker New Museum 
im Ja h r  2000 bezeichnete  Lisa Phillips das Werk des 
Künstlers als «Pop-Expressionism us».0 Das Etikett 
passt erstaunlich  gu t zu McCarthys Œ uvre, aber nur, 
weil die beiden Bezeichnungen Pop und  Expressionis
mus eigentlich überhaup t nicht Zusammengehen. Mit 
Expressionism us verb indet m an ein ausdrucksstarkes 
Subjekt u n d  einen  ebensolchen  kreativen Akt, kurz: 
den  produktiven K ünstler; beim  Pop h ingegen geht 
es um  das Produkt, das Konsum gut, das Kunstwerk 
als Verkaufsschlager. D er Expressionismus b e ru h t auf 
einer Poetik des privaten, einsam en Individuums und  
seiner Selbstverwirklichung, die durch  gesellschaft
liche Isolation u n d  Rückzug erkauft ist. Pop dagegen 
b ed ien t sich d er gängigen Sprache eines Marktes, 
au f dem  d er E inzelne die gesellschaftliche In tegra
tion m it Selbstentfrem dung und  -verrat bezahlt.

M cCarthy w urde erst sehr spät A nerkennung zu
teil, erst als die Kunstszene Anfang d er 90er Jah re  
das Interesse am glanzvollen Spektakel verlor und  
sich verm ehrt dem  Körper, der Auflösung, dem  Trau
m atischen zuw andte (m an denke an Kiki Smith, Sue 
Williams, Cady N o lan d ). W enn es eine Blütezeit des

L A N E  R E  L Y E  A ist A ssistenzprofessor fü r  K u n stth eo rie  u n d  

P raxis an d e r  N o rth w este rn  U niversity  in  C hicago.
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PAUL M c C a r th y , DEAD H DRAWINGS, 7 974, pencil on paper, 

8 1/ 2 x  11” each /  ZEICHNUNGEN ZUM TOTEN H,

Bleistift au f Papier, je 21,6 x 28 cm.

Pop-Expressionism us gegeben hat, so in den  80er 
Jah ren , w ährend d er Reagan-Ara, e iner Zeit der wie
d er aufgew ärm ten H eldenm ythen  u n d  des unge
brem sten Kapitalismus. Damals verbündete  sich die 
Poetik des Selbst m it d er R hetorik  d er W erbung zu 
einem  C rescendo d er Selbstverm arktung, w ährend 
eine Welle von K onzernm anager-K itsch und  effekt- 
hascherischen M alergenies die G alerien über
schwemmte. V ielleicht üb te  Paul McCarthys Werk 
schon damals insgeheim  seinen Einfluss aus, und  
seine ram pon ierten  Popgestalten u n d  W a l - M a r t - V e r -  

satzstücke, die er seit seinen P erform ances in den

70er Ja h re n  gesam m elt hatte , fanden  ih ren  N achhall 
in den  M a r lb o r o -Typen und  N e w - S h e l to n - S n u g r e i n i -  

gern  d er 80er Jah re . N och deu tlicher waren die 
R eferenzen in H aim  Steinbachs Halloween-M asken 
o d er den  Penis-Silhouetten, Schnu llern ippeln  und  
an d eren  E lem enten aus d er Toiletten-H um orkiste, 
m it d enen  Meyer Vaisman seine Bilder M itte der 
80er Jah re  versah. Beispiele fü r Pop-Expressionism us 
finden  sich auch u n te r  Jean-M ichel Basquiats Lein
w änden m it ih ren  routinem ässig m it Copyright- 
Zeichen durchsetzten  Twombly-Kritzeleien, oder au f 
C hristopher Wools P lakattafeln im Stil d er Aktions
m alerei u n d  ih re r frankensteinschen  K reuzung aus 
Franz Kline u n d  R obert Ind iana. Alle diese K ünstler 
w erfen einen  unbarm herz igen  Blick au f die öf
fentlich  inszenierte Privatperson, genau wie Paul 
McCarthy, d er seine dionysischen A usbrüche in ein 
gängiges Popvokabular presst u n d  ausrangierte  Stu
diokulissen abgesetzter Sitcoms als T h ea te rb ü h n en  
verw endet, n u r ö lt e r seine Rituale n ich t m it K örper
sekreten , ja  n ich t einm al m it Wein u n d  O blaten , son
d e rn  m it K etchup u n d  M ayonnaise aus A ktionsan
geboten . Dabei k ü rt e r ku lturelle  Ikonen  wie den 
W eihnachtsm ann, Popeye u n d  A lfred E. N eum an ^  

zu seinen Z erem onienm eistern . Jed e  K ultur h a t den 
Scham anen, d en  sie verdient.

Doch seltsam erweise arbeite te  M cCarthy am An
fang seiner K arriere w eder im Stil d er Pop A rt noch 
expressionistisch. V ielm ehr setzte er sich zu Beginn 
u n te r  anderem  m it dem  M inim alism us auseinander. 
A ber das ist n u r  scheinbar paradox: In  d er Tat gibt es 
e inen  Weg, d er vom M inim alism us zum  Pop-Expres
sionism us führt, u n d  M cCarthy ist e in er d er Pio
n iere , die ih n  freigelegt haben. Schauen wir uns 
D EA D  H  (1968/1975) an, eine karge, knapp zwei M eter 
lange geom etrische Plastik aus H eizlüftungselem en
ten. D er A rbeit kom m t in d er L aufbahn des Künst
lers eine wichtige Rolle zu: Als Belüftungssystem, das 
sich n ich t an d er Decke, sondern  am Boden ausbrei
tet, n im m t es die au f den  K opf gestellten P hotogra
phien industrieller Innenräum e vorweg, die McCarthy 
1970 m achte. 1975 w urde D E A D  H  noch  einm al neu  
angefertigt, u n d  zwei Jah rzeh n te  später schuf der 
K ünstler eine vergrösserte Version, D E A D  H  CRAW L

(1999). Diese war fast fü n f M eter lang, gerade gross 
genug, dass eine Person sich h ineinzw ängen konnte.
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In D E A D  H  laufen also m ehrere  Dinge zusam m en, 
die M cCarthy schon seit längerem  beschäftigt hatten: 
n ich t n u r O rientierungsverlust, E ingeschlossensein 
u n d  S ichtbarkeit (oder feh lende Sichtbarkeit), son
d e rn  auch -  schliesslich han d e lt es sich gleichzeitig 
um  einen  riesigen G rossbuchstaben u n d  ein winziges 
Versteck -  ein  Zeigen u n d  Verstecken, ein Erklären 
u n d  Verschweigen, die m ite inander H and  in H and 
gehen.

V ielleicht ist das u rsprüngliche D E A D  H  aber auch 
zu seltsam, um  m inim alistisch g en an n t zu w erden. 
Zunächst einm al verleihen ihm  seine Grösse, Sym
m etrie  u n d  vier Extrem itäten  einen  ausgesprochen 
an th ro p o m o rp h en  Charakter. Dass m an darin  einen 
Buchstaben des A lphabets erkennen  kann, verstärkt 
noch  diesen figurativen Aspekt: Wie Sem iotiker gern  
un te rstre ichen , sind B uchstaben keine Dinge, son
d e rn  kulturelle  Form en, Bausteine der K om m unika
tion, m it deren  H ilfe wir uns begegnen, grüssen und  
willkom m en heissen. «Sobald m an ein Ding als Ge
sicht erkennt» , bem erkte Leo S teinberg in den 60er 
Jah ren , «ist es kein G egenstand m ehr, sondern  einer 
d e r Pole in e in er S ituation gegenseitiger W ahrneh
m ung.» 3! Die K ünstler der M oderne stim m ten dem 
gerne  zu: «Genau diese A rt von V erbindung sollen 
m eine Farben bewirken», begeisterte  sich K enneth 
N o lan d .4* Die M inim alisten hingegen wollten diese 
Reziprozität gerade ausschalten bei ih rer Suche nach 
e iner K unst d er absoluten Indifferenz u n d  reinen  
O bjektivität. «In den  m eisten m einer A rbeiten gibt 
es w eder vorne noch  links oder rechts», gestand 
D onald  J u d d .5) U nd Kritiker pflichteten  dem  bei: 
D er M inimalismus oder «Literalismus», wie damals 
viele sagten, schien «unzugänglich» u n d  von einer 
«bedrohlichen  Anonymität» besessen zu se in .6)

Wo aber steh t D E A D  H innerhalb  dieser Debatte? 
Von S tehen kann eigentlich keine Rede sein, denn  
das Werk sieht eh e r aus, als wäre es von einer Re
klam etafel oder Ladenfassade herun tergefallen , ein 
Stück ausgediente, verwaiste Reklameschrift. Ausser
dem  lässt sich unm öglich  sagen, ob es m it dem  
Gesicht nach oben  oder u n ten  liegt. Jedenfalls erwi
d e rt es unseren  Blick n ich t m ehr, deshalb erscheint 
es uns als tot. Man könn te  sagen, dass D E A D  H 
zwischen m odern istischer Identifikation und  mini- 
m alistischer Indifferenz oszillierend beide in Frage

stellt. Was eigentlich ein gesellschaftlich eindeutiges 
Zeichen sein sollte (und  auch ein Zeichen der Sozia
lisation), wird plötzlich unheim lich; was wir einst 
b eherrsch ten , ist je tz t zu gross, u n d  wir füh len  uns 
en tsp rechend  klein. Die A rbeit in szeniert eine Re
gression, indem  sie die Sprache d inghaft u n d  u n 
durchdring lich  w erden lässt. Sie fü h rt uns an einen  
kritischen P unkt in unserem  Sozialisierungsprozess 
zurück: Wir erleben  gleichzeitig zu viel u n d  zu wenig 
V erbundenheit; die Sprache ist uns gleichzeitig zu 
nah -  ein  übergrosser Buchstabe -  u n d  zu weit weg: 
eine Sprache, die n ich t m ehr sprich t o d er atm et, 
sondern  sich en tzieh t u n d  fü r im m er entschw indet.

«Der Literalism us hat den  K örper theatralisch 
dargestellt, ihn  pausenlos au f d er B ühne exponiert, 
er ha t ihn  sich selbst unheim lich  oder unzugänglich 
gem acht, h a t ihn  ausgehöhlt, seinen A usdruck 
stum pf w erden lassen, e r h a t ihm  seine E ndlichkeit 
u n d  in gewissem Sinn auch seine M enschlichkeit ab
gesprochen.» So schim pft M ichael Fried u n d  liefert 
dam it ungew ollt eine perfek te  B eschreibung von 
DEAD H u n d  vielen anderen  A rbeiten McCarthys. 
«Im Literalism us h a t d er K örper im m er ... etwas 
leicht M o n s t r ö s e s . » 7!

Uber- u n d  U nteriden tifiz ierung  e rin n ern , n eben 
bei gesagt, auch an die beiden  M om ente, die den  
Kastrationskom plex kennzeichnen. B etrach tet näm 
lich d er kleine Ju n g e  sein weibliches G egenüber, so 
tu t er das in der narzisstischen Erw artung, bei ihm  
einen  ebensolchen Penis zu sehen, wie er ihn  selber 
hat, um  sich d arau f en ttäusch t zurückzuziehen und  
die narzisstische Verletzung zu überw inden , indem  
er sein G egenüber e iner n u n m eh r kalten, gefühllo
sen, beherrsch ten  M usterung unterzieh t.

In seinen späteren  Perform ances w endet sich 
McCarthy w ieder einem  Publikum  zu, igno rie rt es 
jed o ch  gleichzeitig. Er tritt dem  Publikum  sowohl als 
Subjekt (als Künstler, der Kunst m acht) wie als O b
je k t (der K ünstler a 1 s Kunst) gegenüber. Die Mas
ken, die er sich aufsetzt, verweisen n ich t n u r au f Per
sönlichkeiten der Popkultur, die dem  W unsch des 
B etrachters nach Identifikation  en tgegenkom m en, 
sondern  auch auf dunkle, persönliche Räum e, in  de
nen  sich McCarthy verstecken kann. Er ist sowohl ein 
expon ierter Künstler, d er n ich t m ehr n u r au f das 
A telier beschränkt ist, als auch einsam er M aler im
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D achkäm m erchen. U nd doch  sind die beiden  Seiten 
d ieser G leichung nie wirklich ausgeglichen; die Ver
söhnung  zwischen Publikum  und  K ünstler kom m t 
nie zustande. Je  überzeugender M cCarthy sich auf 
sich selbst zurückzieht, desto m ehr schliesst er jed e  
W ahrnehm ung  des sozialen Um feldes aus, das gilt 
auch fü r das unm itte lbare  Um feld, in dem  sich der 
B etrach ter aufhält. Der Künstler verkriech t sich in 
sich selbst: G enau dies stellt e r öffentlich aus und  
b ere ite t es sorgfältig für sein Publikum  auf.

Dasselbe gilt w eitgehend auch fü r D E A D  H. Es 
sollte uns anblicken, hat sich jed o ch  abgewandt. 
N icht, weil es to t ist: W ir füh len  uns vor den  K opf ge- 
stossen, weil es uns verraten  und  verlassen h a t u n d  zu 
n ichts m ehr zu gebrauchen  ist. Die Torbögen von 
D E A D  H sollten uns als Sprachpartikel d ienen , als 
W erkzeug, das uns in einem  kom m unikativen Feld 
zum  A usdruck verhilft und  m it der Gesellschaft ver
b indet. A ber D E A D  H w eigert sich, das zu tun , u n d  
deshalb wollen wir es lieber to t sehen. D E A D  H  hat 
sich in sich selbst zurückgezogen, seine beiden  Bal
ken sind e inander in narzisstischer Symmetrie zu
gewandt. U nd in  H üfthöhe ist es m it sich selbst ver
bund en ; seine Identifikation m it sich selbst ist so 
vollkom m en, dass wir n ich t m ehr zählen. Falls es sich 
dabei um  einen  ödipalen  Konflikt handelt, ist es die 
Urszene: Das Kunstwerk brich t sein V ersprechen, uns 
zu schm eicheln  u n d  zu beglücken, ähnlich  wie u n 
sere E ltern  uns zuerst ihre ganze A ufm erksam keit 
schenkten , um  sich dann  von uns abzuw enden und  
sich so ausschliesslich m ite inander zu beschäftigen, 
dass wir uns vernachlässigt fühlten . U nd wie das an
gesichts d er Werke von Paul McCarthy häufig der 
Fall ist, können  wir n u r noch  den Kopf schütteln. 
H ier kom m t sowohl m oderne  V erbundenheit wie 
m inim alistische Indifferenz zum  A usdruck, doch die 
beiden  M ethoden bleiben unversöhnlich, die Kluft 
ist n ich t zu überb rücken . D er Schaden ist n ich t rück
gängig zu m achen; das abstrakte Kunstwerk fasziniert 
uns vielleicht noch , aber wirklich daran  glauben 
können  wir n ich t m ehr. W ir sind au f d er H ut, das 
V ersprechen ist hohl, die W unde will n ich t heilen. 
H errgo ttnochm al, schaut doch  einfach mal genau 
hin! D E A D  H ist eine Plastik, die sich in  aller Ö ffent
lichkeit selbst fickt.

( Übersetzung: Uta G orid is/W ilm a Parker)

Pa u l  McCa r t h y , Pic c a d il l y  c ir c u s  /  b u n k e r

BASEMENT, 2003, video projection and installation, 

Hauser and Wirth Gallery, London /  LUFTSCHUTZKELLER, 

Videoprojektion und Installation.
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