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Rest und Ganze.
Der purifizierte Korper im Werk von Jeff Koons

Das Bild des unversehrten, reinen Korpers erscheint uns heute a priori suspekt.
Die Abgriinde der Menschheitsgeschichte haben das 20. Jahrhundert gezeichnet
und lassen jeden Versuch einer Darstellung des intakten Korpers als ebenso un-
zeitgemadss wie naiv erscheinen. Von geradezu subversivem Charakter erweist
sich daher das Werk von Jeff Koons, in dessen gleichsam (gegenreformatorischer
Tendenz sich eine grundséatzliche Suche nach der Rehabilitation des Menschen
durch die Restitution von korperlicher und seelischer Integritit bemerkbar
macht.

Das Konzept des «Fragments» als spezifisches Form- und Korperprinzip der
modernen Kunst ist bei Koons zwar prdsent, doch dussert sich gerade darin die
Erkundung eines erneuerten, das heisst vollkommenen, ganzheitlichen Korpers,
der zum Ausdruck von Schuldlosigkeit und Reinheit wird. Eng verbunden mit der
Idee des intakten, gleichsam «purifizierten» Koérpers ist das Prinzip der Busse und
Taufe, das in Koons’ Werk schon frith evoziert und in der zweiten Hélfte der
1980er Jahre zum expliziten Thema wird. Die Taufe als Akt der Reinigung und Er-
neuerung sowie als Mittel zur Abwaschung der Erbsiinde fungiert bei Koons als
Grundbedingung fiir die Restitution der Integritdt des Leibs und ist die Voraus-
setzung und Legitimation fiir die kiinstlerische Darstellung des Korpers.!

The New — Vom sterblichen Korperrest zum unversehrten, ewigen Korper
Schon friih zeichnet sich in Koons’ Werk ein besonderes kiinstlerisches Interesse
fiir die Vorstellung des «(Neuen ab, die sich in seiner Werkgruppe The New (1980—
1987) wohl am deutlichsten zeigt. The New besteht aus grossen kubischen Vitri-
nen, in denen ungebrauchte Staubsauger oder Teppichreinigungsmaschinen
iber strahlenden, weissen Leuchtrohren auf einer Plexiglasscheibe prasentiert
werden (Abb. 1). Wie Koons festgehalten hat, befasst sich The New zundchst mit
der Geschichte des Readymade und stellt zugleich eine Weiterentwicklung der
Asthetik Marcel Duchamps dar.?

Schon bei Duchamp avanciert das Readymade zum Inbegriff der Idee einer fun-
damentalen Umwertung der Dinge und kann somit — wie Boris Groys gezeigt hat —
als eigentlicher Gestus der Innovation gelesen werden.3 Freilich ldsst sich Duchamp
darin in die Linie der modernistischen Avantgarden einordnen, die die Neuerung
und den Fortschritt zu einem kiinstlerischen Grundsatz erkoren hatten. Der Rekurs
auf Duchamp &dussert sich in Koons’ The New aber nicht nur in der allgemeinen Ver-
wendung des Readymade, sondern in der Anspielung auf Duchamps 1917 entstan-
denem Fountain. So kénnen sowohl die Staubsauger als auch das Urinalbecken in
ihrer eigentlichen Hygienefunktion als objekthafte Verkérperungen des avantgar-
distischen Leitgedankens der Reinheit und Reinigung gelesen werden.*
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Als Metaphern der Unberiihrtheit machen die Staubsauger in besonderem
Masse deutlich, dass Koons die Wahl des jeweiligen Objekts bewusst trifft, worin
auch eine Fortentwicklung des Readymade-Prinzips gesehen werden kann. So
dusserte sich Koons in Bezug auf die Staubsauger:

Ich graste alle Geschéfte nach auslaufenden Modellen ab. Staubsauger war fiir mich nicht

gleich Staubsauger. Ich differenzierte durchaus. Ausschlaggebend waren fiir mich ihre

anthropomorphen Eigenschaften, ihre Androgynitdt. Es sind Maschinen, die atmen.

Wenn man sie benutzt, besteht ihre Funktion im Aufsaugen von Staub und Schmutz, des-

sen Anblick uns so erspart bleibt, aber ihre Unberiihrbarkeit geht verloren [...]. Diese Ar-

beiten verkérpern das ideale Neue.>

Bereits in dieser Bemerkung wird deutlich, welch zentrale Stellung die formale
und inhaltliche Vieldeutigkeit seiner Objekte einnimmt. Indem sie das Neue und
Reine verkorpern, reflektieren Koons’ Reinigungsgerdte zwar das modernistische
Prinzip von Fortschritt und Novitédt, doch fungieren sie vor allem als korperliches
und ethisches Ideal der (menschlichen) Existenz. So reprdsentieren die Staubsau-
ger den Grundsatz von Unversehrtheit und Vollkommenheit nicht nur materiell
in ihrer oberfldchlichen Makellosigkeit, sondern auch im Sinne innerer Unbe-
flecktheit und seelischer Schuldlosigkeit. Die Idee der Intaktheit dussert sich auf
der «korperlichen> Ebene auch in der von Koons hervorgehobenen «androgynen»
Erscheinung der Staubsauger. Diese Vorstellung der Androgynitat lasst sich bis
in die Antike zuriickverfolgen, die das Androgyne als Bild der (urspriinglichen)
Ganzheit und Vollkommenheit nicht nur des menschlichen Korpers, sondern
auch der Seele begreift.® Nicht zuletzt darin ldsst sich eine weitere Verbindung
zu Duchamps Werk im Allgemeinen und zu dessen Fountain im Besonderen her-
stellen, in dem sich das Androgyne ebenfalls als dsthetisches und zugleich ethi-
sches Modell deuten ldsst.” So konnen Koons’ Staubsauger gleichsam als Hypo-
stase eines substanziellen Zustands vor der Erbsiinde gelesen werden, der hier
nicht als reine Utopie, sondern als umsetzbares Ideal prasentiert wird.

Staub als Element der Purifikation

Der Ubergang vom schuldbeladenen Stadium der menschlichen Existenz zu ei-
nem von jedem Makel befreiten Dasein ldsst sich gerade an jener unvermeidba-
ren Substanz festmachen, deren Sichtbarmachung von Koons am meisten gemie-
den wird: dem Staub. Gerade in seiner ostentativen faktischen Latenz, die auf die
starke Prasenz der Reinigungsgerdte antwortet, wirkt der Staub als Konzeption
und Sinnbild hier jedoch umso prasenter. Indem Koons die Staubsauger in den Vi-
trinen isoliert und durch die Vermeidung ihres Gebrauchs sowohl dusserlich wie
auch innerlich vor Staub schiitzt, werden diese bei ihm zum Inbegriff der Rein-
heit und ewigen Lebens. Der Staub figuriert bei Koons also zundchst als blosser
Schmutz, der von den jungfrdulichen Objekten ferngehalten werden muss, und
er ist in seiner Bedeutung als Rest zugleich Hinweis auf Vergédnglichkeit, die die
Neuheit der Objekte stdndig bedroht.

Auf symbolischer Ebene erweist sich aber gerade der Staub als derjenige
Stoff, der zu jenem idealen und perfekten Zustand fiihrt, den die Staubsauger
permanent offenbaren. Tatsdchlich scheint der Staub, obgleich er als Abfallstoff
aufgefasst werden kann, zugleich dem durch die Staubsauger verkérperten Rein-
heitsprinzip zu entsprechen, ja dieses zu akzentuieren. Dieser scheinbare Wider-
spruch geht nicht zuletzt auf die Ambiguitdt der religidsen Staubmotivik zuriick,
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1 Jeff Koons, New Hoover Convertibles, New Shel-
ton Wet/Drys 5-Gallon Doubledecker, 1981-1986, fiinf
Staubsauger, Plexiglas, Leuchtstoffrohren, 251.5 x 137.2
X 71.1 cm, Oslo, Astrup Fearnley Collection.

die mit dem sakralen Aspekt in Koons’ Arbeit durchaus korrespondiert. So er-
scheint der Staub in der christlichen Symbolik in unmittelbarem Zusammenhang
mit der Asche, als deren Sinnbild er sogar begriffen werden kann.® Staub und
Asche erweisen sich als ambivalente Bilder, die in ihrer Dimension als letzter
Rest des Korpers zwar fir Tod, Vergdnglichkeit und Trauer stehen, zugleich aber
auch schopferische, innovative Kraft reprdsentieren.® Wie Dorothea Forstner
pointiert festgehalten hat, bringt uns die Asche in Erinnerung,

dass alles Irdische, namentlich aber der stoffliche Teil unserer Natur, wie er aus dem

Staub und Lehm der Erde gebildet ist, auch wieder in diese Stoffe zerféllt. Da dieser Zer-

fall aber eine Folge der Siinde ist — erschuf doch der Schépfer den Menschen mit leiblicher

Unsterblichkeit —, bezeugt der, welcher am Aschermittwoch das Aschenkreuz nimmt,

dass er mit der blissenden Kirche umdenken> will, durch Busse und Reue zu Gott zuriick-

kehren will, den er durch die Siinde verlassen hat. Er wird sich bewusst, dass er durch Ab-
kehr von Gott den Tod dem Leben vorgezogen hat, durch Riickkehr zu Gott durch Busse
aber Leben und Unsterblichkeit zuriickgewinnt. Deshalb ist Asche auch Sinnbild der Lau-
terung und Auferstehung.10
Der Bezug zur Idee der Reinigung wird in Koons’ Staubsaugern paradoxerweise
gerade durch den Staub zusdtzlich bekraftigt, wird doch im Alten Testament be-
schrieben, wie Moses die Asche der geopferten roten Kuh mit klarem Wasser ver-
mischt und sie zur Herstellung des (Reinigungswassers» fiir Purifikationsriten
verwendet.!

So wie Staub und Asche in der Busssymbolik als Zeichen der materiellen Ver-
ganglichkeit und als Sinnbild der Auferstehung und Unsterblichkeit fungieren, so
weisen bei Koons auch die Staubsauger in der gleichzeitigen Betonung von Neu-
heit und ewiger Erhaltung diese doppelte Bedeutung auf. Koons’ Reinigungsap-
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parate beanspruchen im Zustand ihrer Ungebrauchtheit und Unberiihrtheit das
permanent Neue, doch rufen sie gerade dadurch auch den Aspekt des Vergangli-
chen auf. Das immanente Scheitern und die Unmdglichkeit des ewig Neuen wer-
den durch Koons vor Augen gefiihrt, indem er fiir seine Reinigungsgerdte be-
wusst Auslaufmodelle wahlt, die, obgleich ungebraucht, bereits veraltet sind.
Dennoch werden Koons’ Staubsauger in ihrer konservierenden Isolierung, die ih-
re dussere wie innere Makellosigkeit aufrecht zu erhalten erlaubt, auch von einer
Aura der Dauer und Ewigkeit umgeben, die das (utopische) Ideal des ewig Neuen
bekriftigt.

Bei Koons verweist die perfekte Oberflache der Objekte stets auch auf das Pre-
kdre in der Erhaltung der korperlichen Intaktheit, die in ihrer Fragilitdt jederzeit
Gefahr lauft, beschddigt zu werden. Eben diese unversehrte und zugleich zer-
brechliche Oberfldche ldsst die Staubsauger in ihrer unmittelbaren Beziehung
zum Staub und dessen Busssymbolik zu einem Bild des stofflich Fliichtigen und
zugleich zu einem Zeichen der Unsterblichkeit werden. Dies wiederum unter-
streicht den unmittelbaren Bezug zwischen der materiellen und der inneren Inte-
gritdt der Objekte, die die Staubsauger gleichsam zu gelduterten, von der Schuld
befreiten Kérpern macht. Koons’ Staubsauger fiihren somit den Idealzustand von
Korper und Seele vor Augen, der erst Uber den Staub als Zeichen der Busse er-
reicht werden kann: Das Fragment (der versehrte, schuldvolle und sterbliche Kor-
per) hat durch den Rest (den Staub) seine Ganzheit (den intakten, reinen, un-
sterblichen Korper) zuriickerlangt.

Diese Interpretation der Staubmetapher erlaubt einen weiteren Riickbezug
auf das Werk von Duchamp, auf das die Reinigungsmaschinen von Koons rekur-
rieren. So ruft das Bild und Konzept des Staubs nicht zuletzt Duchamps Staub-
zucht auf dem Grossen Glas (1915-1923) in Erinnerung. Die Staubschicht liess der
Kiinstler 1920 von Man Ray fotografieren und fixierte sie anschliessend mit Firnis
auf dem Glas als eine Art Farbung der Junggesellenmaschine», wodurch sie
gleichsam hermetisch eingeschlossen wurde.? Ahnlich wie bei Koons’ Plexiglas-
vitrinen steht der Staub auch bei Duchamp nicht nur in Verbindung mit einem
transparenten Material und der Idee der Hermetisierung, sondern gerdt auch
zum Ausdruck von Zeiterfahrung.!®> Wahrend der Staub bei Duchamp jedoch kul-
tiviert wird und die Glasscheibe triibt, erfahrt er bei Koons seine vordergriindige
Negation und gerdt zum latenten Sinnbild des Reinemn.

Saint John the Baptist — Reinheit und Zerbrechlichkeit

Das Thema der rituellen Reinigung, auf das mittels Asche und Staub ebenfalls an-
gespielt wird, nimmt im Werk von Koons eine zentrale Stellung ein und dussert
sich namentlich im Motiv der Taufe, das in seinem Werk auf unterschiedliche
Weise, wenn nicht visuell so zumindest konzeptuell, immer wieder verhandelt
wird. Im Fall der Werkgruppe The New kann auch die Idee der Restitution eines
«paradiesischen» Idealzustands des menschlichen Daseins mit dem Prinzip der
Taufe als rituellem Akt der Lauterung, Erneuerung und Siindenvergebung vergli-
chen werden. In der Perspektive der Reinigungssymbolik von Staub und Asche
und deren Ubertragung auf das Taufprinzip scheint auch Koons’ Staubsaugern je-
nes Transformationsvermodgen inhdrent, das vermeintlich Schmutziges in sich
aufnimmt und in etwas Reines und Reinigendes verwandelt, was seinerseits ei-
nen schuldlosen Urzustand wiederherzustellen vermag.

66

kritische berichte 3.2008



Raphaél Bouvier Rest und Gdnze

Dieser Grundsatz kann nicht zuletzt mit dem Verfahren der Kompostierung
verglichen werden, als Prozess der Aufbereitung, Wiederverwendung und Er-
neuerung von dem, was als Rest oder Abfall zuriickbleibt. Dem Prinzip der Kom-
postierung entsprechend bedeutet der Lauterungsakt der Taufe die Reintegra-
tion des «Siindig-Unreinemn in die Sphére des «Reinen» und zugleich die Méglich-
keit der Lebenserneuerung.'* In der Lauterungskraft von Staub und Asche klin-
gen mit der Busse und Taufe in Koons’ The New gleich zwei christliche Sakramen-
te an, die spdter in der Werkgruppe Made in Heaven (1989-1991) um das Sakra-
ment der Ehe ergdnzt werden. In seiner sakramentalen Dimension ldsst sich
Koons’ Werk in die christliche Heilskonzeption einschreiben. Sie entspricht nicht
zuletzt dem allgemeinen Befreiungs- und Erlésungsangebot des Kiinstlers an den
Betrachter, der durch die makellosen Reinigungsmaschinen, jene objekthafte In-
karnationen des Ewigen im Alltdglichen und Hauslichen, ebenso gestarkt wie er-
hoht werden soll.*5

Der sakramentale Aspekt in Koons’ Werk findet in der 1988 geschaffenen
Werkgruppe Banality nicht nur seine Fortsetzung, sondern erfahrt in der zu die-
ser Serie gehdrenden Porzellanfigur Saint John the Baptist seine deutlichste For-
mulierung (Abb. 2). Kurz zuvor entstand eine fotografische Bilderserie unter dem
Titel Baptism, die Koons 1987 fiir die Novemberausgabe der amerikanischen
Kunstzeitschrift Artforum realisierte und in welcher der Kiinstler die Taufthema-
tik zum ersten Mal explizit behandelte. Die in Baptism im Portrdt des Kiinstlers
selbst nur suggerierte Figur des Tdufers wird in Saint John the Baptist zum aus-
driicklichen Bild. In diesem programmatischen Werk rekurriert Koons unmittel-
bar auf Leonardo da Vincis Johannes der Tdufer von 1508/16, den er in vergrosser-
ter Form in bemaltes Porzellan Ubersetzt und zugleich durch die Motive des
Schweins und des Pinguins als Sinnbilder des Profanen komplettiert wird. Neben
der offensichtlichen Reminiszenz an Leonardos Gemaélde evoziert Koons’ Tauferfi-
gur — wie schon die Staubsauger in The New, jedoch auf einer latenten Ebene —
abermals Duchamps «androgyner Porzellan-Fountain, der von Robert Smithson
mit einem Taufbecken verglichen worden ist.6

Koons selber dusserte zu seiner Johannesfigur: «<Mein Johannes der Tdufer geht
also von Leonardo aus; abgesehen von der Androgynie geféllt mir daran beson-
ders, dass er das Schwein und den Pinguin ebenso wie ein goldenes Kreuz in den
Armen hélt. Fiir mich ist das ein Symbol fiir die Taufe im Mainstream — eine Taufe
in der Banalitdt.»? An anderer Stelle ergdnzte er in seiner gewohnt simplifizie-
renden Weise: «Ich versuche, sie [die Bourgeoisie] in ihrer Banalitdt zu taufen; sie
von ihren Minderwertigkeitsgefiihlen zu befreien.»!®

Bei Koons verkorpert Saint John the Baptist die Aussicht auf eine mit der Taufe
vergleichbare Erldsung, die mit einer grundsatzlichen Befreiung von Scham- und
Schuldgefiihlen iiber das Humile einhergeht. Diesen Anspruch hatte Koons schon
im Zusammenhang mit den Staubsaugern in The New formuliert, und zwar als Be-
leg fiir die Moglichkeit der Kunst, den Betrachter zu erbauen und dessen Identi-
tét zu stdrken. Wie bereits bei den zwitterhaften Staubsaugern in The New betont
Koons auch den androgynen Habitus des Saint John. Dabei stellt Koons’ Johannes
der Tdufer gewissermassen an dessen Korper dar, was der Heilige liber den Akt
der Taufe fiir andere bewirkt: die Restitution des intakten, schuldlosen Korpers
und der Seele. Dass es jedoch heikel sein mag, diesen Idealzustand zu bewahren,
darauf weisen Saint John the Baptist wie auch die Staubsauger hin: Mit seiner rei-
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2 Jeff Koons, Saint John the Baptist, 1988, bemal-
tes Porzellan, 143.5 X 76.2 X 62.2 cm, Stuttgart,
Staatsgalerie.

nen, glanzend-glatten Oberfliche materialisiert das Porzellan in besonderem
Masse Unversehrtheit und Unbeflecktheit, doch verweist es in seiner Zerbrech-
lichkeit auch auf seine potentielle Beschddigung und Zerstérung hin.!°® Analog
zum Staub und der Asche deutet auch das Porzellan — als eine Essenz der Erde —
darauf hin, dass alles Irdische, namentlich der stoffliche Teil der Natur, wie er
aus dem Staub und dem Lehm der Erde gebildet ist, schliesslich auch wieder in
diese Stoffe zerfallen muss. Ahnlich wie der Staub verweist auch das Porzellan als
Erdsubstanz auf die beiden kontrdaren christlichen Grundkonditionen der
menschlichen Existenz vor und nach dem Siindenfall, die mit der Dichotomie von
Ewigkeit und Sterblichkeit einhergehen.

Made in Heaven — Die Suche nach der Restitution des Paradieses

Die Beschaftigung mit der Frage von Schuld und Unschuld im direkten Zusam-
menhang mit dem christlichen Bild des Stindenfalls erfahrt in Koons’ Werk ihre
evidenteste Formulierung in der unmittelbar nach der Banality-Serie entstande-
nen Werkgruppe Made in Heaven von 1989-1991.20 Darin schuf Koons eine Rekon-
struktion des Gartens Eden, die sich zum grossen Teil aus Darstellungen des
Kinstlers beim Liebesakt mit dem legenddren Pornostar Ilona Staller, alias Cic-
ciolina, zusammensetzt. Dazu gehéren neben grossformatigen, bunten Oldruk-
ken monumentale Skulpturen aus gefasstem Holz und Kunststoff wie auch zierli-
chere aus farbigem Glas, die das Paar gleichsam als neuer Adam und neue Eva in
einem paradiesisch-lippigen Szenarium und in verschiedenen Liebesstellungen
zeigen.

68

kritische berichte 3.2008



Raphaél Bouvier Rest und Gdnze

Der Riickgriff auf den oben erwdhnten, dem Prinzip der Busse und Taufe inha-
renten Leitsatz einer Erlésung von Schuld- oder Minderwertigkeitsgefiihlen
durch die Kunst scheint fiir die Weiterfiihrung von Koons’ Kérperkonzept und
dessen bildliche Umsetzung in Made in Heaven eine Grundvoraussetzung darzu-
stellen. So wird in dieser Werkgruppe mit der zundchst allegorischen, dann tat-
sdchlichen Vermdhlung von Koons und Staller die sakramentale Dimension im
Werk des Kiinstlers — die mit Taufe und Busse begonnen hatte — mit dem Sakra-
ment der Ehe fortgesetzt und besiegelt. Durch die Taufe von der Erbsiinde gerei-
nigt kann Koons in seiner ultimativen Selbstdarstellung einen paradiesischen Zu-
stand zuriickerlangen, in dem der erneuerte Leib und die erneuerte Seele in ihrer
origindren Unschuld wieder als intaktes und reines Ganzes figurieren kénnen.

Unter den erotischen Selbstdarstellungen in Made in Heaven sticht die impo-
sante Holzskulptur Jeff and Ilona heraus (Abb. 3). Darin ist Koons gdnzlich hiillen-
los auf einer sockelartigen Felsformation seitlich liegend dargestellt, wahrend er
sich tber Ilona beugt. In Reizwdsche gekleidet und mit einer Blumenkrone im
Haar liegt diese — gleichsam als (entkleidete Neuvermadhlte> (um es in einer Du-
champ’schen Wendung zu formulieren) — auf dem Riicken unter ihm, wéahrend
die geschlossenen Augen und der offene Mund ihre Hingabe und Ekstase aus-
driicken. Unmittelbar unter Ilonas Haupt ruht bedrohlich der Kopf einer zlingeln-
den Schlange, deren gewaltiger, bronzefarbener Korper den gesamten Felssockel
umringt.

Zwischen Siindenfall und Erlésung
Ahnlich wie in Saint John the Baptist bestechen in Jeff and Ilona die Kérper der bei-
den Protagonisten durch ihre verfiihrerisch-vollkommene Oberfldche, die in ihrer
artifiziellen Geschlossenheit, Ebenmassigkeit und Reinheit ein ideales Bild der
Unversehrtheit ergeben. In ihrer Farbigkeit und durch die partielle Hinzufligung
von textilen Kleidungstiicken muten die Korper dennoch fleischlich-naturali-
stisch an und erscheinen daher umso greifbarer. Nicht von ungefdahr sieht Koons
mit dem Material Holz die Moglichkeit, den Menschen «ein Gefiihl der Sicherheit
[zu] vermitteln, dasselbe, das ihnen die Religion vermittelt».2! So wie der Staub
(und ferner das Porzellan) weist auch das Holz als Substanz eine religidse Konno-
tation auf und ist ebenso durch Ambivalenz geprégt. So verweist das Holz in der
christlichen Ikonografie auf das Kreuz Christi, «das uns das Paradies zuriickgege-
ben [hat]. Das ist der Baum, den der Herr dem Adam als Lebensbaum inmitten des Pa-
radieses bezeichnete... Darum hat der Herr in Christus das Fleisch mit dem Holze
verbunden, auf das der Hunger der Urzeit aufhore, die Gnade des Lebens wieder
geschenkt werde.»22 Ebenso kann im Holz eine Andeutung auf den Baum der Er-
kenntnis und somit auf den Siindenfall erkannt werden. Als Lebensbaum und
Kreuz wird das Holz zum Sinnbild des (ewigen) Lebens und der Erldsung, als
Baum der Erkenntnis dagegen zum Zeichen des seelischen und leiblichen Todes.?3
Obgleich Jeff and Ilona den Rang eines prototypischen Bildes des intakten Kor-
pers beansprucht, fithrt der Kiinstler darin ebenso das Prekdre dieses idealen Zu-
stands vor Augen — ein Zustand, der jederzeit gestort werden und verloren gehen
kann. Die Darstellung erinnert auf den ersten Blick an eine Siindenfallszene, das
heisst an den Moment der Erkenntnis, dessen Konsequenz im Verlust der Un-
schuld des Menschen liegt. Zugleich jedoch evoziert die Darstellung auch jenen
einschneidenden Moment, in dem der Mensch seine Integritdt zuriickerlangt und
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3 leff Koons, Jeff and llona, 1990, farbig gefasstes Holz, 167.6 x 162.6 x 289.6 ¢cm, Aachen, Ludwig Forum fiir
Internationale Kunst.

zwar in demselben Rahmen, in dem er sie zuvor verloren hatte. Dieser Moment
wird besonders am Korper der Frau und in ihrem Bezug zur Schlange deutlich:
Die Szenerie gemahnt zum einen an eine Opferszene, in der Ilona als Opfergabe
an die Schlange, die den Menschen in ihrer Gewalt hat, gelesen werden kann;
zum anderen ldsst die Pose Ilonas aber auch den Eindruck entstehen, als sei die
Frau mit ihrem wallenden, blonden Haar im Begriff, die Schlange zu iiberwinden.

Der Ubergang vom Bild des Siindenfalls zu dem der Restitution des intakten
Menschen wird auch in der Konfrontation der beiden Hauptfiguren deutlich, de-
ren unterschiedlicher Bekleidungsgrad zwei verschiedene Kérper- und Bewusst-
seinszustdnde signalisiert: Wahrend sich Koons als Adam vollkommen nackt, oh-
ne jede Scham zeigt, prasentiert sich Ilona in Reizwdasche, mit Blumenkrone und
goldenem Pendentifkreuz. Sie tragt Ziige der stindigen Eva, die, unter dem Ein-
fluss der Schlange stehend, bereits von der Erbsiinde gezeichnet ist und im Be-
wusstsein der Nacktheit und Sexualitét fetischisierende Kleidungsstiicke tragt.
So inkarniert Ilona auf der einen Seite den versehrten Leib; doch scheint sie im
Zustand ihrer Verziickung gleichsam den Himmel zu empfangen und daher das
Unschuldsstadium zuriickzuerlangen, in dem sich ihr ménnliches Gegeniiber be-
reits oder noch immer befindet. Ausgehend vom Bild der (lasterhaften) Cicciolina
wird Ilona Staller hier in eine neue Eva vor dem Siindenfall verwandelt, in Uber-
einstimmung mit dem Bild des schuldlosen Adams, alias Jeff Koons.

Von grosster Zwiespaltigkeit erweist sich auch das Motiv der lauernden
Schlange, die das innige Liebesspiel der beiden Protagonisten durch ihre Anwe-
senheit zwar bedroht, als rahmender Teil des Sockels aber zugleich unterstiitzt.
Obschon sie sich in ihrer metallischen, bedngstigenden Erscheinung zundchst als
puren Inbegriff der Stinde und des Bosen prédsentiert, scheint sie gerade durch ih-
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re bronzene Haut gleichzeitig auf das Bild der Ehernen Schlange, das heisst auf
den positiven Aspekt der Schlange als Symbol Christi und Sinnbild der Erlésung,
anzuspielen. Zudem entsteht bei genauer Betrachtung der Eindruck, als wiirde
am phallischen Ende ihres Schwanzes die Haut abgestreift werden, ein weiterer
Hinweis auf die hoffnungsvolle Dimension der Schlange als Zeichen der Erneue-
rung des Lebens. Darauf verweist schliesslich auch das Wasser, das aus dem mit
Blumen geschmiickten Felsen heraussprudelt und den Kérper der Schlange quasi
reinwdscht oder tauft. So deutet die Schlange in ihrer Symbolik und Materialitat
— dhnlich wie der Staub und das Porzellan — sowohl auf Siinde und Verganglich-
keit als auch auf Erlésung hin und wird so selbst zum Sinnbild fiir die Restitution
des purifizierten, unsterblichen Korpers. Die Schlange vereint bei Koons somit
Verfithrung und Erlésung im einem und demselben Motiv und vertritt darin ei-
nen zentralen Aspekt im Werk des Kiinstlers: Durch ihre explizit phallische Form
stellt die Schlange den Ubergang des Sexuellen vom Siindigen zum Gelduterten
und Unschuldigen dar.

Ahnlich wie in der Verwendung des Porzellans fiir Saint John the Baptist dus-
sert sich die fortwdhrende Bedrohung des paradiesischen Zustands schliesslich
auch in Made in Heaven auf der materiellen Ebene in einer Reihe von kleinformati-
gen Glasplastiken, die Jeff und Ilona wiederum in unterschiedlichen Liebesstel-
lungen des Kamasutra zeigen. Wie im fragilen Porzellan wird im Glas der poten-
tielle Integritdatsverlust eines Korpers materialisiert, der standig in Gefahr ist, zu
zerbrechen und zum blossen Rest zu verkommen.

Mit bemerkenswerter Konsequenz hat Koons in seinem Werk ein unverkenn-
bares Bilduniversum geschaffen, das sich ebenso auf die christliche Symbolik und
Ikonografie bezieht wie es diese transformiert. Wenn es in Koons’ neu formulier-
ter «Ikonografie» zu Briichen mit der Tradition kommt, so sind diese nicht als iro-
nischer Kommentar des Kiinstlers, sondern vielmehr als Ausdruck einer Fortent-
wicklung tiiberlieferter Bilder zu verstehen, auf denen das allgemeine Bildge-
dichtnis unweigerlich beruht. Mittels seines neugeschaffenen Bildvokabulars ge-
langt der Kiinstler immer wieder zu einer Reflektion iiber den christlichen Grund-
topos der Heilsgeschichte. In seiner damit zusammenhéngenden, scheinbar ana-
chronistischen Suche nach der leiblichen und geistigen Integritdt des Menschen
geht es Koons jedoch nicht um eine Unterminierung des christlichen Erlosungs-
gedankens durch die Kunst, sondern vielmehr um dessen Reaktivierung. Den-
noch gerdt der Kiinstler dabei nicht in die blosse, naive Affirmation seiner Vor-
stellung von Erlosung, bezieht er doch auch das potentielle Scheitern seines Vor-
habens in sein Bildvokabular mit ein.
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