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Lab mich rein, laB mich raus 
»Jeff Koons« von Rainald Goetz 

Das 1999 urautgefiihrte Theaterstiick Jeff Koons von Rainald Goetz ist ein Stiick 

iiber die Idee der Kunst im 20. Jahrhundert. Es spannt den Bogen zwischen 

einer im Minimalismus und der Pop-Art begrifflich gewordenen Kunst und der 

Aufwertung performativer Textformen durch die Beatliteratur der sechziger Jahre. 

Beispielhaft verhandelt es — hierbei klassisches Kiinstlerdrama — das Verhaltnis 

des Einzelnen zur Gesellschaft anhand der Figur des Kiinstlers. 

Betrachtet man die internationalen Ausstellungen der letzten Jahre aus der 

eigenen Halbdistanz zu diesem Bereich, so fallen zwei Dinge ins Auge: zum 

einen die fortgesetzte Negierung des traditionellen Werkbegriffs und zum ande- 

ren die Kinbindung kontextfremder Personen in den Kunstprozeb. Je diskursi- 

ver die Kunst und je marginalisierter ihre Teilnehmer, desto wirksamer schei- 

nen die Arbeiten. Vodliutiger Héhepunkt dieser Entwicklung war der Beitrag 

Tino Sehgals zur Biennale in Venedig 2005. Sein Werk be sian darin, die ae 

ste Maneewarte rim Deutschen P millon tanzend und singend ausrufen zu lassen: 

»This is so contemporary!« Fiir die Dauer der Kansthie nnale wurde Sehgals 

Arbeit so zum Foucaultschen Primirtext, auf den es unmoéglich war, sich nicht 

zu beziehen. Alle meinten zu wissen, ob diese Arbeit nun zeitgendssisch war 

oder doch eher nicht, und bestitigten damit Sehgals Kunstbegriff. Kin anderer 

Name, der das Feuilleton seit einigen Jahren durchzieht, ist der des mexikani- 

schen Kiinstlers Santiago Sierra. Dieser bezahlt siidamerikanischen Pauvres 

einen Mindeststundenlohn, um ihnen eine Linie auf den Riicken zu taitowieren, 

oder er labt vierzehntausend Betonziegel in das Obergeschob des Museums in 

Bregenz verfrachten, womit seine Kunst die zulassige Belastung des Raumes bis 

auf 8 Tonnen ausfiillt. Héchstens 100 Besucher durften seine Ausstellung im 

Jahr 2004 auf einmal begehen, mehr lieben die Statiker nicht zu, um der Ge- 

fahr eines Einsturzes vorzubeugen. Es bildeten sich dementsprechend lange 

Schlangen vor den Titren des Hauses, und die Kunstkritik war begeisterte von 

der Tatsache, dab »nach Sierras Performances Museumsriume oft eher wie 

Ghettos oder Unfallorte auslsehenl«.! 

Kunst prozessiert Ausschlubverfahren, sie verhandelt permanent die Grenze 

zwischen drinnen und drauben, wobei sich diese Differenz in erster Linie auf 

die Kunst selbst bezieht: »Die Aubenseite der Kunst, das ist die Normalitit, 
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Unauffalligkeit, Unscheinbarkeit und problematische Verlasslichkeit all dessen, 

was weder schén noch hiisslich, weder gelungen noch miss lungen, weder stim- 

mig noch unstimmig, sondern einfach nur pe ist.’ Die Innenseite der Kunst ist 

entsprechend dieser systemtheoretischen und damit operationalen Bestimmung 

der Kunst ihre Beobac htung der Unstimmigkeiten, Emergenzen und Se Tse: 

zweilel einer Gesellschaft. De sr Austausch zwischen Innen- und Aubenseite der 

Kunst, das ist die hier zu verfolgende These, prozessiert Kunst. Kine solche 

Bestimmung der Kunst wiederum spiegelt sich auf sozialer Ebene in einer réum- 

lich-metaphorischen Konstellation, wie sie die einleitenden Beispiele verdeutli- 

chen sollten: die, die drinnen sind, die Kiinstler und Kunstkritiker, die Galeri- 

sten und Sammler, wollen raus in das echte, betonharte Leben. Die, die drauben 

sind, die Nicht-Kiinstler und Nicht-Kritiker, wollen rein zu dem Glanz einer in 

Symbolen verhandelten Welt, in der die Kunst das Leben zum Kinsturz bringt 

ohne es zum Einsturz zu bringen. Das ist, in groben Ziigen, das Thema von Jeff 

Koons, dem dritten Theaterstiick von Rainald Goetz, erschienen 1999 und ur- 

aufgefiihrt im selben Jahr am Hamburger Schauspielhaus: »die einen wollen 

raus / die anderen rein, normal«.’ Jeff Koons, verstanden als Darstellung dieser 

Grenze, verhandelt nicht den Kiinstler Jeff Koons, ist nicht an der Geschichte 

von Conceptual- oder Pop-Art interessiert, sondern entwirft — mit lebendigen 

Schauspielern, auf einer Biihne — ein abstraktes Bild gegenwirtiger Produktion 

und Rezeption von Kunst. In diesen Parametern dreht sich das Stiick. wie Boris 

Groys in einem anderen Zusammenhang schreibt, um nicht weniger als um »die 

gesamte a zumindest der europiischen Kunsttradition«.' In seinem Buch 

Uber das Neue beschreibt Groys Innovationsmomente der Kunst seit der Re- 

naissance als 6konomische Ope rationen.” Diese werden ihm zufolge von einer 

einzigen Leitdifferenz dynamisiert: von der zwischen valorisiertem kulturellen 

Gedic htnis und profane m Raum. »Das innovative Kunstwerk vermittelt zwi- 

schen dem valorisierten kulturellen Gedichtnis und dem profanen Raum, aber 

es kann sie nicht als Ausdruck irgendeiner héheren Autoritét befehligen und 

dominieren. Es kann sie auch nicht vollstindig reprisentieren, da seine eigene 

Natur gespalten ist und es die Kinheit in sich selbst nicht erreichen kann. Der 

Ursprung eines innovativen Kunstwerks liegt auch nicht in der Rebellion gegen 

die kulturelle Tradition und in dem Willen zu den Sachen selbst zu kommen, 

sondern in der kulturékonomischen Logik, die die Kultur regiert und sich als 

eine strategische Kombination aus positiver und negativer Anpassung an die 

Tradition iubert — mit dem Ziel, das Signifikant Isic] des Gegenwirtigen zu 

erzeugen.<’” Wenn, wie behauptet, es in Jeff Koons nicht um den realen Kiinstler 

Koons geht — der auch als Figur im Stiick nicht auftaucht, wiewohl er in den 

Texten von Rainald Goetz seit 1993 prisent ist’ -, so geht es doch um den 

amerikanischen Kiinstler als Exempel fiir die beschriebene Dynamik der Kunst: 

»Koons remains a variable for the artist: (Koons: in german sounds like Kunst: 
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anyway)«.' ® Die These, dab Kunst ihre Gegenwirtigkeit aus der permanenten 

l mwiilzung von profanem und kulturellem Raum gewinnt, aus der Verhand- 

lung zwise ae on drinnen und drauben, ist somit auf dis Kunst von Jeff Koons und 

” mu beziehen. auf das Stiick Jeff Koons als einem »Kiinstlerdrama« 

I. Inder Palette. Sprache und Musik. - Es beginnt damit, dah zwei Figuren nicht 

reinkommen, oder meinen, nicht reinzukommen. Ort ist der Club, genauer: clie 

»Palette« (S. 15), ein Lokal in Hamburg aus den sechziger Jahren, das durch 

0 Bereits diese erste Hubert Fichtes gleichnamigen Roman bekannt wurde. 

Szenentibersehrift und der Auftakt des Stiicks — »Da kommen wir nicht rein. / 

Ich komme da reing (S. 15) — bindet das Stiick an die literarische Tradition. Die 

beiden Zeilen finden sich beinahe wortwortlich in Fichtes Palette!’ und kniip- 

fen damit, zum einen und offensichtlich, an die literarische Aufwertung der 

Sprachmilieus von Subkulturen an. So wie in der Palette der Sechziger wird 

auch in der Palette der Neunziger gesprochen: »wollen wir noch was nehmen? / 

was haben wir denn noch so da? / alles eigentlich / echt? / ja / aha / und jetzt? / 

was meinst denn du? / keine Ahnung« (Ss . 19). Wahllos aufgeschlagen findet 

man bei Fichte: yXommst du mit zur Elbchaussee? / leh bin cee ac wird man 

impotent. [ch geh noch ein Bier trinken. / Ich fahr nach Hause. / Fahr ruhig los. 

Ich zieh dann allein weiter«.'> Jeff Koons ist voll von solchen Figuren der Nacht, 

auch wenn das Stiick durchgingig auf Figurenangaben verzichtet. Wurden bei 

der Festungs-Trilogie von 1993 noch »Stimmen und Gesichter // Menschen / 
Tote’? als Protagonisten eines Benjaminschen Geschichtstableaus auf der Biihne 

angegeben, so verschwinden Hinweise dieser Art in Jeff Koons vollstindig, »In 

Jeff Koons Goetz abolishes character attribution « completely in favour of igi 

and tempo«.'! Einzig die Akt- und Szenentiberschriften sowie der unterse hiedli- 

che Sprachgestus se “lhe lassen Figurencharakterisierungen — und ein von ih- 

nen bewirkter Handlungsfortlauf - in Ansitzen verfolgen. Demnach werden in 

Jeff Koons zwei Geschichten erzihlt: die eines Kiinstlers und seiner Umgebung 

und die einer Liebe, die im Stiick beginnt und auch wieder endet. 

Die einleitend hervorgehobene Differenz zwischen drinnen und draufen fin- 

det sich dabei als entscheidendes strukturierendes Motiv fiir den gesamten 

Theatertext. Die ersten drei Szenen wiederholen die Bewegung des zitierten 

Fichte-Dialogs: »1. Davore, »2. An der Tiireg, »3. dring (S. 15). Drinnen dann, in 

der Palette, werden die Orte und Insignien des Clubs aufgezahlt: »Die Tanzfla- 

che¢ und »An der Bare (S. 18), »Das Klo« (S. 20), »Zapfhahne (S. 28) und »Tre- 

sen« (S. 29). Hier findet sich auch »Die Gisteliste« (S. 24), zugleich Urkunde des 

privilegierten Zutritts und Aufzihlung der personae dramatis. Diese aber sind, 

wie tiblich in den Theaterstiicken von Rainald Goetz, keine ausformulierten 

Charaktere, sondern signalfarbene Extrakte des zu verhandelnden Themas. Sie 

stehen dementsprechend kapital im FlieBtext: »DIE SUSSE MAUS/ DAS WIL- 
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DE HASCHEN/ DAS BUSCHIGE KATZCHEN// [.. .] SCHREIBER/ MALER/ 
MUSIKER// PRESSE/ GELD/ PUBLIKUM// I. . .. WELT/ ALL/ KOSMOS« 

(S. 24 f). Die Sprache dieses ersten Aktes!” folet der Fiille der Personen, die in 

einem Club oder einer Kneipe vorhanden sind, immer wieder gebrochen durch 

distanzierte, stark rhythmisierte Passagen der Beobachtung und Reflexion. Ge- 

zeigt wird zum einen eine Gruppe und ihre Rede, eine spezifisch kontextualisierte 

»Vergemeinschaftung, die die Grundlage fiir Geschichten bildet«'®, zum ande- 

ren wird das Drinnen/Draufsen-Motiv hier in seiner Gleichzeitigkeit vorgefiihrt: 

Der Erzihler findet als Teil der Geschichte dieser Gruppe selber statt — evoziert 

durch prisentische Begriffe, durch rhythmisierte Aufzihlungen, floskelartige 

Wiederholungen und elliptische Momentevozierungen ~ und ist gleichzeitig der 

Beobachter, der genau diese Momente der Vergemeinschaftung reflektiert: »wir 

reden tiber Fragen und die Rede, / die sich so motorisiert. Vielleicht schon 

falsch. / Wir sind nicht sehr prizise, das steht fest.« (S. 19). Sowenig also in Jeff 

Koons ein konsistenter Erzihlmodus zu beschreiben ist, sosehr fiihrt die Vor- 

fiihrung unterschiedlicher Beobachtungsmodi zum Bild des intellektuellen As- 

theten, der »darin unschlagbar list], dab er zwischen Nachdenklichkeit (Unbe- 

stimmbarkeit) und Engagement (Bestimmbarkeit) blitzschnell hin und her weeh- 

seln kann«!’ Am Ende des ersten Aktes steht auch deshalb erneut die Bewe- 

eung nach drauben. Zwei Liebende haben sich gefunden, sie wollen ins »Bett« 

(S. 37) des zweiten Aktes: »schnell weg hier / zu dir / weg hier / von hier / mit dir / 

zu mir / mit mir / zu dir zu dir« (S. 32). Dieser Akt bleibt vornehmlich eine 

Liebeszene aus der Innensicht der Protagonisten, auch wenn es Passagen der 

Beschreibung gibt, die sich aber thematisch deutlich in den Ablauf der Ge- 

schichte dieses ungenannten Paares einfiigen lassen. So etwa wenn unter der 

Uberschrift »sie reden« (S. 47 f.) tiber die Eltern erzihlt wird oder ihr Sex als 

Stakkatogedicht auftaucht: »sie poppen / sie ficken / sie tun es / sie machens« 

(S. 38). Wiederum »Drauben< ist der dritte Akt iiberschrieben, betitelt mit »Die 

Gebiickten vom Gorlitzer Bahnhof marschieren aufe (S. 57). Mit diesen Gebiick- 

ten, sozial marginalisierten Pennern, bekommt der Ort der Kunst seinen gesell- 

schaftlichen Antipoden zugewiesen, das angebliche Leben drauben. Wiederum 

beginnt der Akt »vor der Palette«, doch das Hinein mub dieses Mal kérperlich 

durchgesetzt werden, und es ist unklar, ob dies gelingt: »geh mal weg / du Pen- 

ner / lafs mich mal durch hier / du Arsch / willst du in die Fresse? / wie bitte, 

was? / das kannste haben hier / bitte« (S. 57). Bestimmbar ist jedoch, dab dieser 

Akt drauben, auf der Strabe, endet, mit zwei oder mehreren dieser Figuren, die 

vor einem Club, einer Oper oder einem Theater sitzen und die »Kiinstlere se- 

hen, die gerade rausgehen in die Nacht: »Kin Kiinstler, Gott, / du liebe Giite, 

Kiinstler. / Was mu6 das nur / fiir ein Leben sein? (S. 67). Genau diese Frage 

wird im vierten Akt, untertitelt »Die Firma« - als einem Produktionsort von 

Kunst, als modernes Atelier in der Nachfolge der Warholschen Factory -, ver- 
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handelt, bevor es im fiinften Akt, »Nach der Pauses (S. 105), um »Die Eréffnung« 

(S. 109) geht. Deren erste Szene beginnt erneut »Drauben« (S. 109), und das 

Reinkommen ist unproblematisch: »wie schauts aus? / super / wollen wir mal 

rein gehen? / unbedingt« (S. 109). Nun ist nicht mehr der Club, sondern die 

Galerie der Ort des Drinnen, und der Besucher bekommt »Die Bildere (S. 118) 

zu sehen, »Die Rede« (S. 119) zu héren und ist danach mit noch »mehr Ge- 

sprach« (S. 121) beschaftigt. Am Ende der Vernissage geht es natiirlich wieder 

um die Frage »wohin?« (S. 129), und erneut zieht es die Protagonisten in die 

»Palette / alle / klare (S. 129), vor der sie in der zweiten Szene des sechsten Aktes 

stehen und aufs Reinkommen warten (vgl. 5. 135). Das Oe aus dem 

zweiten Akt trennt sich in der ersten Szene dieses Aktes (S. 135), in der zwélften 

und letzten Szene gibt es ein neues — oder gleiches? — Paar, a mit teilweise 

identischen ialews ilen den Ort verlabt Gal 5. 148 f). Wihrend also die Ver- 

nissage-Gaste in de »n Club ziehen, ein Lie eerann ins Bett geht, verlabt ein Kin- 

zelner die Galerie und wird zu Beginn des siebten und letzten Aktes zum Erziih- 

ler-Ich: ydann ging ich raus¢ (5. 155). Das Stiick endet, getreu der »Gisteliste«, 

mit Gedanken zu »WELT / ALL / KOSMOS< (vgl. 5. 24: f). Kin Erzahtflub einer 

fafsbaren Figur setzt ein, melancholisch, heiter, altklug, und beendet das Stiick: 

eine schéne Sache / ein Tag Leben und drei Nachte / die sieben Bilder in der 

Galerie / nicht tibergrob, gerade richtig / so dal man denkt, wenn man das 

sieht, / ja, doch, das palst« (5. 156). 

Das Theaterstiick Jeff Koons erschliebt sich als Palette der méglichen Sze- 

nen, die in einem Kreis von Kiinstlern und deren Anhang an einem Wochenen- 

de geschehen kénnten. Damit ist, im Vergleich zu den Theatertrilogien Krieg 

und Festung, erstaunlich viel vorgegeben. Der Ort, bezichungsweise die Orte 

sind definiert: ein Club, ein privates Zimmer mit Bett, eine Galerie, ein Atelier, 

verschiedene Strabenziige (in Berlin). Die Handlungsdauer beschrinkt sich auf 

ein Wochenende, auftretende Figuren sind zwar nicht benannt, aber erkennbar 

und auch in Ansiatzen hierarchisierbar: Deutlich in ihrer Rolle wahrnehmbar 

wird die Figur des Kiinstlers sowie die beiden Liebenden; unzihlige Nebenrol- 

len — die aber in bezug auf die Haufigkeit ihres (diskursiven) Auftretens eher 

den Status von Hauptrollen hatten - werden von Kunstkritikern, Galeristen, 

Pennern, Tiirstehern und vor allem den Protagonisten des Nachtlebens einge- 

nommen. Keine mediale Polyphonie wie in Festung priagt das Stiick, sondern ein 

soziales Stimmengewirr unterschiedlicher Sprechhaltungen des (nachtlichen) 

Alltags, die unvermittelt auf hoch literarisierte Passagen treffen, die sich in ihrer 

Form als meist kurze, durchrhythmisierte Passagen an der Grenze zum Gedicht 

bewegen: »verstehe / versteh // sie wollen / wir anne on / dann mubten / wir sind // 

wenn Sie es so sagen / ganz sicher bestimmt (S. 82). Jeff Koons beweet sich mit 

seinen sche iibane n Rise srpten der Sprache des Nachtlebens sowohl in der Nach- 

folge Fichtes, dessen Werk den Ort fiir Jeff Koons vorgibt, als auch im Rahmen 
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des eigenen Werkkomplexes Heute Morgen, dessen dritte Veréffentlichung das 

Theaterstiick ist. Vorbereitet durch Rave, der 1998 erschienenen Erziihlung, 

aber auch durch die 6ffentliche Positionierung yon Benjamin von Stuckrad- 

Barre, Christian Kracht oder Alexa Hennig von Lange als junge, erfolgreiche 

Stimmen der neuen Popliteratur, kann Jeff Koons bereits auf ein Arsenal von 

und eine Verstindigung tiber aktuelle Sprachformen des Nachtlebens zuriick- 

ereifen. War es in den Sechzigern der Beat gewesen — und war Fichte mit sei- 

nem Auftritt im Hamburger Star-Club einer der Protagonisten der Verbindung 

von musikalischer und literarischer Innovation'® -, so ist es in den Neunzigern 

Techno und der Aufstieg des DJs zum Kiinstler gewesen, der einen groben Teil 

des sprachlichen Fundus fiir Popliteratur bereithielt. In Mix, Cuts & Scratches, 

dem ersten Buch der Werkgruppe Heute Morgen, benennt Rainald Goetz im 

Gesprich mit DJ Westbam diese Entwicklung: »Auberdem, neben diesem um- 

fassenden musikalischen Selbst- und Neuerfindungs-Fundamentalismus, hat 

Techno im Raum der Sprache gearbeitet und dort bekanntlich das Diktat der 

auktorialen Erzihlung durch einen die Musik immerzu mit sprachlicher Mittei- 

lung und dem Gestus des Expressiven behelligenden Text abgeschafft. Gerade 

anfangs, 1988, beim ersten Acid-House-Boom, kam einem das wie eine Erlé- 

sung vor. Kein Rock-Geschrei, kein Rap-Teaching mehr: das pure Parlament 

der vielen Stimmen eines kollektiven Gliicks: Monotonie und Einzelwort, Fetzen, 

Reste. / Nichtkoharenz, Nichttext. Danke.<'” Das Verschwinden des (Song-) Textes 

in der Techno-Musik wird kurzgeschlossen mit einer literarischen Entwicklung, 

der sich zuvorderst der Autor Rainald Goetz verpflichtet fiihlt: dem Versehwin- 

den einer koharenten, sinnstiftenden Erzihlung. Entscheidend ist, dab astheti- 

sche und politische Prozesse von Rainald Goetz an dieser Stelle zusammen- 

gedacht werden: die Textlosigkeit von Techno korreliert mit einem sozialen Kol- 

lektiv, bezichungsweise dem Moment der Kollektivierung durch diese Musik. 

Kekhard Schumacher hat herausgearbeitet, warum sich Gegenwartsautoren 

wie Thomas Meinecke, Kathrin Réggla und Rainald Goetz fiir Hubert Fichte 

interessieren.” Neben der bereits genannten thematischen Nahe zur Alltags- 

kultur und deren inkohirenten Sprachformen - Fichtes ethnologisch-literari- 

sche Erkundungstouren in Hamburgs Schwulen-, Gammler- und Kiinstlerszenen 

— ist es das »performative Potential! der Schrift, das die genannten Autoren an 

Fichtes Texte zuriickbindet. Die Musikalitét der Sprache auch im Prozeb der 

Verschriftlichung zu erhalten, baw. auf neue Art zu evozieren, ist die Aufgaben- 

stellung, der sich Meinecke, Goetz und Régela wie Fichte stellen. Das trifft auch 

auf das Theaterstiick des Heute Morgen-Zyklus zu: »lmmer wieder |. . | wird in 

Jeff Koons die Wahrnehmung von Rhythmus, Repetivitét und Augenblicks- 

fixierung in der Darstellung selbst verzeitlicht, tiber Wiederholungsstrukturen 

und Schnitte performativ verdoppelt«” Dal die Konzentration auf Rhythmus 

und Sound als eine Méelichkeit, die Performanz des Textes zu erschreiben, 
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nicht nur auf Hubert Fichte zuriickereifen kann, sondern primar auf Formen 

des literarischen Expressionismus, ist offensichtlich.’ Vor allem die Kritik zu 

Rainald Goetz durehzieht der Vorwurf. der Autor stehe fiir die unkritische Wie- 

dergeburt des Gegenwiartigen, Praisentischen und Authentischen in der Litera- 

tur’ War es zu Beginn der Schnitt in die Stirn, so wurde es mit dem Heute 

Viorgen-Komplex die starke Rhythmisierung der Sprache, die Lautmalerei des 

Pir: bum-bum des Beatse’, die fiir einen direkten Zugriff auf Wirklichkeit 

stehen sollte. Doch was fiir die gesamte Zahl der Goetzse ie mn Texte seit Subito 

und /rre von 1983 gilt, gilt auch fiir Jeff Koons: Der Verweis auf die Musik ist 

Ausdruck einer Vitalitat, die Text nicht hat. Musik ist nicht die Erfiillung des 

Unmittelbaren im sekundiren Kosmos des Textes: ihre Kinbindung in literari- 

sche Texte wirkt dort wie ein Placebo: Statt die Wunde zu heilen, wird der 

Schnitt der Moderne selbst ausgestellt: »es geht, / so bléd das Klingt, / um Har- 

monie. / Stimmt gar nicht, / halt stop, Liige falsch, / im Gegenteil, es geht ums 

Nie der Harmonie.« (S. 102 f.) 

Mit den Referenzen auf Fichte, die Beat- und Pop-Musik sowie auf die Per- 

formanz der Sprache befindet sich Goetz, Boris Groys’ Theorie der >positiven 

Anpassung: folgend, in Ubereinstimmung mit der eigenen und der literarischen 

Tradition.2° Auch die Reflexion der untiberwindbaren Sekundaritat des Textes 

ist selbstverstandlich kein Signum der neuen Popliteratur, sondern eines der 

klassischen Moderne. Den Bruch zu literarisieren, den das Wissen um die Dif- 

ferenz zwischen bezeichnendem Wort und bezeichnetem Ding ausgelést hat, 

verbindet seit dem Chandos-Brief unzahlige Autoren. Kbensowenig neu ist das 

Motiv einer Gleichzeitigkeit von Teilnehmer- und Beobachterposition als Eigen- 

anspruch des Autors und als formgebendes Element fiir die Textarbeit. Ernst 

Jiinger etwa leitet seine Adnoten zum »Arbeiter« mit der Forderung ein: »Der 

Schilderer mub zugleich drinnen und drauben sein.<”’ Jeff Koons stellt sich also 

bis hierher eindeutig als eine spezifische Fortfiihrung der (eigenen) astheti- 

schen Tradition dar. Zeichen des Gegenwiirtigen aber, daran sei mit Groys erin- 

nert, vermitteln sich durch die Gleichzeitigkeit von positiver und negativer An- 

passung. An dieser Stelle soll deshalb iiber Jeff Koons nachgedacht werden. 

IT. In der Firma. Kunst und Kitsch. — Arthur C. Danto hat in seinen Uberlegun- 

gen zur Kunst nach dem Ende der Kunst die griffige Formel gepragt, dals mit 

Pop-Art und dem Minimalismus »der Unterschied zwischen Kunst und Nicht- 

kunst kein visueller, sondern ein begrifflicher ist«.°? Mit Andy Warhol ist der 

Weg Duchamps zu Ende gegangen, der das Profane dure h eine Kontext- 

verschiebung in die Institution Museum valorisierte. Kunst kommt schlubend- 

lich nicht mehr von Kénnen, sondern von Wollen. Dieses Moment der Avantgar- 

de ist heute selbst Tradition (und Allgemeinplatz) geworden. Der Kunstdiskurs 

ist fester Bestandteil des Kunstprozesses, die Kiinstler, die die Verlagerung der 
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Kunstwerdung in den Betrachter zu Kunst erklaren, ist ebenso Legion wie die 

Kongresse ei Symposien rund um jede mittelgrobe Ausstellung. Noe h einmal 

Manto; 1964, aus AnlafB einer Warhol-Ausste Tht und in bezug auf die Frage 

was die Brillo-Boxes im Supermarkt von denen in der Stable Callery in Nex “Ww 

York unterscheidet: »It is the theory that takes it up into the world of art, and 

keeps it from collapsing into the real object which it is (in a sense of is other 

than of artistic identification).¢<?” 

Der amerikanische Kiinstler Jeff Koons, 1955 geboren, hat es mit Arbeiten 

seit etwa 1985 geschafft, diese Tradition einer begrifflich gewordenen Kunst zu 

bedienen, um gleichzeitig die Materialitét und Visualitat seiner Werke auf hoch 

ambitionierte Weise erneut in den Vordergrund zu riicken. Seine Arbeiten rund 

um Werbeplakate, Pop-, Sport- und Pornostars, Kinderspielzeug und Fernseh- 

wie Kunstfiguren lassen Ready-mades und Warenwelt immer durchscheinen 

und sind abe h vor allem kiinstlerische Objekte im traditionellen Sinn des Wor- 

tes. Denn das Profane wird bei ihm nicht mehr durch die Rahmenverschiebung 

einzelner Warenobjekte in den institutionellen Kreislauf der Kunst aufgewertet, 

sondern durch die exzeptionelle und handwerklich hochwertige Behandlung 

des Materials. »Was bei Duchamp ein Sakrileg an der »Asthetike gewesen sein 

mag, ist bei Koons ein Sakrileg am Objekt.’ Dabei richtet sich der Blick, 

anders baw. konsequenter als bei Warhol, auf bereits massenmedial fiktionalisierte 

Bereiche des gesellschaftlichen Lebens. Die sterilen Welten von Pop, Kommerz 

und Porno werden von Koons gewissermaben ein zweites Mal neutralisiert: dureh 

die Aufarbeitung mit Materialien wie Silber, Porzellan, Glas, Bronze oder Edel- 

stahl. »Koons eignet sich systematisch jene Bereiche an, die ein hohes Mab an 

Fiktionalitat ve sndic hten. Er setzt den ganzen Apparat ein, der an der Materiali- 

sierung solcher Fiktion arbeitet, ob Se nitze sr, Porzellanmanufaktur und Porno- 

aductiie oder die Glasblaser aus Murano.<*' Koons’ Arbeiten kniipfen damit an 

Momente der literarischen Décadence an, ohne deren Modernitiitsekel explizit 

zu wiederholen. Doch die Valorisierung des Banalen in seiner Kunst — benannt 

in der Werkgruppe Banality von 1988 — setzt den Gedanken fort, dal »alles erst 

ertriglich [ist] wenn es hype srkiinstlich ist«.*’ Dabei ist es das Material und 

seine artifizielle Verarbeitung, das die Arbeiten zwischen Banalem und Erhabe- 

nem oszillieren libt, wie etwa die lebensgrofse Porzellanskulptur Michael Jacksons 

mit seinem Affen Bubbles. In diesem Sinne funktionieren die Werke von Jeff 

Koons bis heute. Sie sind yautistische Paradiesec**, wie es Jean-Christophe 

Ammann genannt hat; ob als eben diese tote Unsterblichkeit Michael Jacksons 

in gold-weibem Porzellan, als Staubsauger- und Basketball-Installationen in gro- 

Ben Plexiglasvitrinen oder als die kristallinen Kama-Sutra-Positionen in Glas. 

Immer wird durch die Fetischisierung bereits fetischisierter Objekte und The- 

men auf reale Sehnsiichte hingewiesen: auf die Sehnsucht nach Liebe, nach 

Bedeutung, nach Korper. So versetzen die Arbeiten von Jeff Koons den Betrach- 
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ter in einen Stand zweiter Naivitat. In Puppy, einer zw6lf Meter hohen Blumen- 

installation vor dem Barockschlob in Arolsen in der Form eines Hiindchens, 

spiegelt sich Schénheit und Dummbheit von Kitsch. Das hat etwas regressives*', 

und doch wirkt Puppy, selbst auf Fotos noch, auf ganz aihnliche Weise, wie es 

der von den Christos verhiillte Reichstag tat: als 6ffentliches Bild einer Sehn- 

sucht nach Schénheit und Teilhabe. 

Mit der Werkgruppe Made in Heaven, mit Cicciolina Iona Staller von 1989 

bis 1991, ging Jeff Koons einen nicht unerheblichen Schritt weiter. Krneut geht 

es um die Materialisierung gesellschaftlicher Fiktionen. Doch in dem Moment. 

in dem es sich um die Phantasie- und Sehnsuchtswelt Sex dreht, stellt sich Jeff 

Koons als Material selber zur Verfiigung. Mit seiner damaligen Frau Ilona Staller, 

bekannt als Pornodarstellerin Cicciolina und Abgeordnete des italienischen 

Parlaments, entstand eine Reihe von pornographischen Installationen und Fo- 

tografien, die — vor allem in den Skulpturen und Glasobjekten - durch eine 

extrem anspruchsvolle Verarbeitung des verwendeten Materials auffallen. »Die 

Objekte zeigen, was Handwerker heute zu leisten vermégen.<” Dab im Rahmen 

dieses Sujets die Vorstellung eines gesellschaftlichen Tabubruchs bedient wird, 
36 ist nicht verwunderlich” ; entscheidender aber ist, dab Jeff Koons hier den Weg 

der Geniedsthetik und ihrer Dekonstruktion konsequent weitergeht, indem er 

die Position des Kiinstlers zum Ausgangsmaterial einer iisthetischen Fiktion 

macht. Denn die Subjektivierung der Kunst macht den Kiinstler zum Ort der 

Kunst, Genau das ist in der Werkgruppe Made in Heaven au sehen, die aufgela- 

den ist durch biographische wie religiése, politische und kulturindustrielle Tra- 

ditionen und Kontexte. Dab sich Ilona Staller in ihren Pornofilmen als liebende 

Jungfrau inszeniert”, spielt genauso eine Rolle wie ihre damalige Funktion als 

Abgeordnete der »Radikalen Partei« oder die stereotyp wiederholten Selbstbe- 

schreibungen des Kiinstlers, der yin die Tiefen meiner eigenen Sexualitat, mei- 

ner Moral hinabsteigen [mufbtel, um Angst, Schuld und Scham aus mir zu ent- 

fernen«.”? Durch das verwirrende Spiel zwischen der Person Jeff Koons und 

dem Kiinstler als Porno-Darsteller Jeff Koons konnte der menschliche Kérper in 

einer extremen Darstellungsform valorisiert werden, die bis zu diesem Zeitpunkt 

deutlich dem profanen Archiv angehorte: der Pornoindustrie.” Von entschei- 

dender Bedeutung ist dabei erneut die sichtbar hochwertige Verarbeitung des 

Materials, durch die der Anschlub an die Tradition ebenso vewihrleistet wird, 

wie durch den 6ffentlich-moralischen Diskurs um Schuld und Scham oder den 

isthetischen Diskurs um Authentizitat, Privatheit und Offentlichkeit.“° 

Made in Heaven zeigt exemplarisch die Mittel, mit denen sich die Arbeiten 

von Jeff Koons bestindig nach >drauben< schleudern, um damit um so sicherer 

‘drinnen¢ zu sein, Sie erzeugen Gegenwiirtigkeit durch die Fiktionalisierung von 

stark fiktionalisierten Sujets der Alltags- und Popkultur. Das geschieht durch 

die Aufwertung dieser profanen, aber bereits im Minimalismus und der Pop-Art 
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kulturalisierten Sujets durch den Rekurs auf einen traditionellen Handwerks- 

und einen hochwertigen Materialbegriff. Damit ist aber auch der zugestandene 

politische Gestus der Pop-Art, Warenférmigkeit qua ihrer Darste slung zu kriti- 

sieren, negiert.'' Die Figur des Kiinstlers als Produzent von Fiktionen und als 

Ort des srealen« Materials, wird auf innovative Weise zum Bild gemacht. »Das 

volle Risiko [der pornographischen Selbstdarstellung, 5 KI zeigt die Grenzen 

und den Untergang. der keiner ist, weil Grenzen und Unte rgang der Methode 

inhirent sind. Diese Methode oder auch Operation. das also. was Boris Groys 

sdie Dynamik der europiischen Kunsttradition: genannt hat, ist der Rahmen, in 

dem sich das Theaterstiick Jeff Koons bewegt. »Die Idee ist: Man gibt einen 

Namen vor, den Namen eines echten lebenden Menschen. einer offentlichen 

Figur. Und schafft so einen Hallraum. Ruft gezielt Assoziationen und imagina- 

ren Text auf. Insofern ist der Titel schon das halbe Stiick.«<® 

III. Vorspiel hinter der Biihne: The Kids are not allright. - Ende 1992 veréffent- 

lichte Diedrich Diederichsen einen Artikel in Spex. der eine Auseinanderset- 

zung tiber das Ende der Jugendkultur als subversive gesellschaftliche Kraft ein- 

leiten sollte. Ausléser waren die neonazistischen Angriffe auf vor allem ostdeut- 

sche \sylbewerberheime und dabei die Tatsache. dab die dortigen Schlager In- 

signien der Jugendkultur trugen: »langhaarige Dinosaur-jr-Typen. Homies. mit 
allen Arten von Kappen. bunte Techno-Type n — kurz all die, fiir und tiber die 

ich seit Jahren schreibe. in der mal mehr. mal weniger angezweifelten Vorstel- 

lung, sie seien entweder so etwas wie Subjekte korrekter politischer Kampfe 

oder Symptome des jeweiligen Stands der Dinge. Mein und anderer Leute Schrei- 
ben war geerdet in der Vorste llung. dab in bestimmten Dresscodes und be- 

stimmter Musik Inhalte. die she ilive n<« Inhalte der Auflehnung. die Marxschen 

‘Traiume von einer Sachec und die Marcusschen Lippenstift-Spuren besser ge- 

schiitzt und aufgehoben sind als anderswo.c" Daf dies nicht mehr so sei, lieb 

die Zeitschrift Spex — seit ihrer Griindung 1980 der Ort fiir den intellektuellen 

Popdiskurs und Theorieimport in Westdeutschland — und deren bekanntesten 

Schreiber Diederichsen ihre Identifikation mit Jugendkultur als Ort der Sub- 

version aufkiindigen. In der Folge dieser Verstérung, die sich zu einem Paradig- 

menwechsels auswuchs, und in Auseinandersetzung mit den nationalistischen 

Praktiken und Diskursen des wiedervereinigten Deutschlands griindeten sich 

im Umfeld der intellektuellen Linken die Zeitschriften Texte zur Kunst (1990) 

und Beute - Politik und Verbrechen (1994) sowie die sogenannten Wohlfahrts- 

ausschiisse, die sich ab 1993 zu lokalen Zirkeln aus linksradikalen Aktivisten, 

Poptheoretikern, Musikern und Kiinstlern zusammenschlossen und im Jahr 

darauf auf eine Tournee durch Ostdeutschland gingen, die Konzerte, Diskussio- 

nen und Demonstrationen vereinte.” In den hier angestobenen und gefiihrten 

Diskussionen zwischen Kunst und Politik wurden die feinen Unterschiede Pierre 
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Bourdieus nochmals verfeinert. Dies hatte Auswirkungen auf Sprache und Text, 

die nun in grobem Mabe sprachpolitisch definiert wurden. Das Prinzip Inde- 

pendent wurde abgelist durch die Methode PC: »PC hiebe in diesem Zusam- 

menhang ja nicht, wie immer wieder geargwohnt wird, dals Kastrationen im 

evroben Stile vorgenommen werden miissen, sondern dab der kategorische Impe- 

rativ lautet, rede halt allzeit so, als wiiren die, iiber die du redest, anwesend. I. . |] 

Um PC in diesem Sinne zu verabschieden, bedarf es halt der dringenden Klar- 

stellung, dab es sich um eine Methode, ein Versténdnis von Worten und Politik 

und den Transfer von beiden handelt«."° Identitatspolitik von (das heilst fiir) 

Minderheiten war damit Sprachpolitik geworden, was nach dem Ende der Jugend- 

kultur wieder fiir klare Fronten sorgen sollte. »Wie Punk |. . | eignet sich PC zur 

Polarisierung: Leute, die vor kurzen noch mitsprachen, wollen und kénnen nicht 

mehr«.'’ Entsprechend dieser Aufforderung, Differenz zu schaffen, titelt Spex 

zu ihrem fiinfzehnjaéhrigen Bestehen, zu dem auch der zitierte Text erschien, 

programmatisch: »Wer ist drinnen? Wer ist drauben?« 

Bedeutsam fiir das Nachdenken iiber Popliteratur und den Popbegriff des 

letzten Jahrzehnts war demnach nicht in dem Mabe die Unterscheidung zwi- 

schen Hoch- und Subkultur anhand der Leitbegriffe Bedeutung und Wahrheit. 

gation” — diese wertend besetzte Differenz hatten die 

Autoren der sechziger Jahre aufgebrochen und dabei bereits jene Enzyklopa- 

respektive deren Ne 

dien verfabt, die etwa Moritz Babler als das entscheidende Merkmal der yneu- 

en Archivistenc beschreibt” -, sondern die diese Unterscheidung wiederho- 

lende Grenzziehung innerhalb des Popdiskurses entlang des Leitbegriffes Dif- 

ferenz. 

»Genau, ich schlieBe den AusschlubB aus.<”” So reagierte Rainald Goetz auf 

die Kritik der Texte zur Kunst-Redakteurinnen Isabelle Graw und Astrid Wege. 

die ihm die Diskreditierung von Intellektualitat und politischem Bewubtsein 

vorwarten. Anlals des Streits war Rainald Goetz’ Artikel Hard Times - Big Fun. 

Das Kapital des Gliicks und seine Politik, den er zum neunjihrigen Bestehen der 

Berliner Love Parade im Zeit-Magazin veroffentlichte.”’ Dieser Artikel ist eine 

Reaktion auf die oben dargestellte Entwicklung und ein ahnlicher Meilenstein, 

wie es der Stirnrib von Klagenfurt gewesen ist: Er exemplifiziert in aller Drastik 

ein poetisches Modell. das fiir die nachsten Arbeiten des Autors Relevanz haben 

soll. Wenn auch inhaltlich grundverschieden, so weist dieser Text strukturelle 

Parallelen zu Botho Strauls’ Spiegel-Essay Anschwellender Bocksgesang von 1993 

auf? Beide Texte sind von bis dato eher 6ffentlichkeitsseheu auftretenden 

\utoren in breitenwirksame Medien lanciert worden. In beiden Texten positio- 

nieren sich die jeweiligen Autoren in einem fiir ihre Leser bis dahin neuen oder 

zumindest ungewohnten Kontext: Botho Straub in dem der so genannten Neu- 

en Rechten mit Anklangen an die Protagonisten der Konservativen Revolution 

der 1920er Jahre®’, Rainald Goetz im Kontext der zum Massenphinomen ge- 
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wordenen Technobewegung. Und beide Texte spielen bewulb mit der Position 

des Autors, indem sie die Méglichkeiten der 6ffentlichen Aussage und ihre Auf- 

lésung in der literarischen Form offensiv ausreizen. Bei Botho Straub beginnt 

ein »Jemand, der vor der freien Gesellschaft, vor dem Groben und Ganzen, 

Scheu empfindet, |... weil er eine zu grobe Bewunderung fiir die ungeheuer 

ot um dann komplizierten Ablaufe und Passungen |. ..] des Miteinander hegt« 

vernichtende Kritik an eben jener Gesellschaft zu iiben; bei Rainald Goetz fei- 

ert einer das »Kollektive um dann permanent Einzelne zu benennen und aus 

diesem Kollektiv auszuschlieBen. Ohne die Position des Solitirs aufzugeben, 

feiert Hard Times - Big Fun die Wahrnehmung einer Auflésung des Einzelnen. 

Die Bejahung eines Vordiskursiven »Bum Bum Bumge, einer »Kirche der 

Ununterschiedlichkeite” wird dabei argumentativ vorbereitet, im strengen Sinn 

historisch abgeleitet. Diese Struktur — die Literarisierung von Argumenten — 

findet sich in unterschiedlicher Form in simtlichen Texten des Autors. War es 

bei Festung die Frage nach der Darstellbarkeit von Auschwitz, die durch den 

Tod Adornos ihre Fundierung im Negativen aufzugeben hiitte*®, so ist es hier 

der politische Zusammenbruch der DDR, der gesellschaftliche Notwendigkei- 

ten bereitstelle, die mit den Begriffen »Kritik««. »Politik« und »Differenz@’ - 

und damit genau mit den Begriffen, die der Popdiskurs nach dem Abschied von 

der Jugendkultur stark gemacht hat — nicht mehr adaquat beschrieben wiirden: 

»Die Revolution von 1989, die untergehende DDR, machte der untergehenden 

BRD ein tolles Abschiedsgeschenk: Deutschland, auferstanden aus Ruinen.¢”® 

Der Selbstverstiindigung der Gesellschaft tiber die Idee »Deutsehland« - die 

sich seit knapp awanzig Jahren ununterbrochen und anhand von Namen, Be- 

eriffen und Debatten wie Christa Wolf, Botho Straub, Berliner Republik. 

Holocaust Mahnmal, Walser-Bubis, Fubballweltmeisterschaft prozessiert -; dieser 

aisthetisch grundierten Definitionsmacht der Intellektuellen als Beobachter von 

Problemsituationen setzt Hard Times - Big Fun ein Kollektiv entgegen, das sich 

selbst genau nicht problematisiert: yAber die ganz normale echte Wirklichkeit, 

lustigerweise ja eben wirklich eine Wirwirklic ke it fiir alle — war eh langst ganz 

a te rs. Sie ‘tittte sich einen anderen Antwortort gesucht, um zu reagieren auf 

die neue Lage. Sie nannten es: Techno.<” Damit hatte sich Rainald rs tz in der 

Binnendifferenzierung des Popdiskurses dieser Zeit gegen die feinen Unter- 

schiede gestellt, gegen »Letztverfeinerungenc™ als sprachpolitische Absicherung. 

Dab es ein Wir gibt und dab dieses Wir auch ein deutsches Wir ist, wird in 

Hard Times beschrieben, aber nicht problematisiert.”' Dab eine solche Positi- 

on >drauben¢ ist, machen die beibBenden Reaktionen auf den Zeit-Artikel deut- 

lich, vor allem aus dem fritheren gemeinsamen Kreis des Autors. Auch Tom 

Holert in Spex sieht in allen Formen der kollektiven Feier, »die Oder-Uber- 

schwemmung wie das Gelbe Trikot und auch die Love Parade¢ nur yneue 

(alte) Allianzen« verwirklicht. Und dem ehemaligen Mit-Autor wird vorgewor- 
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fen, er trage mit seinem Artikel zur »Reprasentation einer gesellschaftlichen 

Totalitat« bei. 

Damit ist die Biihne vorbereitet. Mit der Veréffentlichung von Hard Times - 

Big Fun hat sich Thema und Personal der folgenden Heute Morgen-Werkgruppe 

versammelt: die euphorisch und kaputten Technotinzer aus Rave, die Personen 

des privat-6ffentlichen Lebens aus Abfall fiir alle und Dekonspiratione sowie 

die Kiinstler und Liebespaare aus Jeff Koons. Hard Times - Big Fun erfiillt da- 

mit Beispielcharakter fiir die folgenden Arbeiten aus Heute Morgen: den Signi- 

fikant des Gegenwartigen gleichzeitig zu erfassen und zu erzeugen. 

IV. Auf der Buhne. Mathematik und Wortgesang. — Die bisherigen Theaterstiik- 

ke Rainald Goetz’ - die Theatertrilogien Krieg (1988) und Festung (1993) - 
sind durehzogen von immanenten Reflexionen zur Situation der Biihne, des 

Schauspielers und tibergeordnet zum Theater als Kunstform. Sie sind, in den 

Worten von Gerda Poschmann, ein »Extremfall der kritischen Nutzung drama- 

tischer Formend”, da in ihnen auf Regieanweisungen, raumzeitliche Situierungen, 

nachvollziehbare Narrationsstringe und konsistente Personenfiihrung durchge- 

hend verzichtet wird. Nichtsdestotrotz ist eine Faszination des Autors fiir das 

Theater zu beschreiben, die in der Gleichzeitigkeit von anwesendem Korper 

und abstraktem Text und damit in der sozialen Dimension der Auffiihrungs- 

situation als Kunst liegt. »Das Theater«, so schreibt Dirk Baecker, »ist eine der 

radikalsten Formen der Erprobung des Sozialen, weil alles, was funktioniert, 

zwischen Schauspielern ae Biihne und vor dem Publikum im Parkett ae 

tionieren kénnen muss.<' Rainald Goetz’ Stiicke sind dabei seit Krieg von 198¢ 

darauf angelegt, unter der Last ihrer Verweisstrukturen - deren Beziige sic 

zwischen Fernsehrede, Philosophie, Literaturgeschichte, Popkultur, persénlichen 

Erlebnissen und noch vielem mehr bewegt — zusammenzubrechen.” Einer se- 

mantischen Explosion gleich bricht jede Rare der Bedeutung, und damit auch 

der theater- und literaturwissenschaftliche Analyseapparat, zusammen. Fiir die 

Theaterstiicke von Rainald Goetz ist deshalb eine Beschreibung vorzuzichen, 

die wiederum der Autor selbst gegeben hat. Es handelt sich bei ihe num »Theo- 

retisches Theater«.°° Diese Aussage jedoch ist wértlich zu nehmen, und sie bie- 

tet einen Ausweg aus der angeblichen und intendierten Sinn-losigkeit der Texte. 

Denn Rainald Goetz hat seine ersten beiden Trilogien mit einem mathemati- 

schen Grundmuster durehzogen, das nicht nur inhaltliche Verschiebungen in 

der Interpretation forciert, sondern auch der Inszenierungspraxis eine Neuord- 

nung der jeweiligen Stiicke abverlangt und damit Bedeutung beschreibbar macht. 

Fiir Krieg hat Richard Weber eine mathematische Interpretation gewagt, die zu 

dem Ergebnis kommt, dals »Goetz den Interpreten auflfordertl, ein geordnetes 

System zu erstellen und die [...] als sunperiodische Reihenfolge: angele ten 

Bilder von Heiliger Krieg mit den drei Akten von Schlachten uantal den sie shen hn 
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Begriffen von Kolik so zu verkniipfen, dals eine vregelmabige Reihe< entsteht, 

also ein neues, viertes Stiick«.” Ausgangspunkt seiner Rec eee oder besser 

Nachrechnung, ist ein Zitat Thomas Hobbes’ auf der Umse JHlearie kseite von 

Krieg: »Denken ist Rechnen.<® Der Arbeit von Weber ge eee es dann, eine 
Systematik offenzulegen und aus der Fiille der Goetzschen Zitate und Referen- 

zen diejenigen zu ermitteln, die die mathematische Herangehensweise erst legi- 

timieren und inhaltlich fiir eine Neuordnung der Trilogie sorgen. »Die blobe 

Reihung der drei Stiicke stellt Konstruktionen von Wirklichkeit dar, Denk- 

bilder gewissermaben; ihre Synthetisierung im Integraltext zielt hingegen offen- 

bar ae beurteilbares, ve rniinftige s und pelise shes “Héade In. Festinz kniipft 

nicht nur anhand des Titels an Arieg an, auch im formalen Aufbau entsprechen 

sich die beiden Trilogien. Diese Parallelen fiihren zu der Uberlegung, auch 

Festung — als eine Werkgruppe von beinahe dreitausend Seiten Text — als eine 

mathematisch strukturierte Vorlage zu betrachten, deren Sinnangebot sich erst 

durch die Praxis der Neuordnung erschliebt. Exemplarisch soll hier eine Rech- 

nung durchgefiihrt werden, um im folgenden fragen zu kénnen, ob und inwie- 

fern das Stiick Jeff Koons diese Praxis fortfithrt. 

Fiir Festung ist die mathematische Operation des arithmetischen Mittels von 

Bedeutung. Da die Werkgruppe — die Fernsehmitschrift 1989, die Theatertrilogie 

Festung, die Erzihlungen Kronos ~ in beinahe all ihren Bestandteilen auf der 

Zahl Drei aufbaut, kann die Fiille der Texte immer wieder auf eine mathemati- 

sche Mitte hin zentriert werden.’! Entscheiden ist, dab dieses rein strukturelle 

Vorgehen die inhaltliche Maxime der Theatertrilogie — namlich »Kommunika- 

tion tiber Vernichtung«’* — neu perspektiviert. Denn die mathematischen Zen- 

trierungen sowohl der Theatertrilogie, der Fernsehmitschrift wie auch der ge- 

samten Werkgruppe verweisen auf ein und denselben Text: auf die Erinnerung 

eines Uberlebenden der Vernichtung, die aufgefichert ist in verschiedene Dar- 

stellungsformen der medialen Vermittlung. Ob man die siebzehn Hefte aus 1989, 

die insgesamt neun Akte der Theatertrilogie oder die 35 Unterteilungen der 

ganzen 7 erkgruppe nimmt: Immer errec ide t sich innerhalb des jeweiligen 

Kenvolute ein Text des Auschwitz-Uberlebenden Filip Miiller, den dieser ge- 

sprochen und geschrieben hat und bei dessen Sprechen er gefilmt worden ist. 

Denn die Person Filip Miller trat als Zeuge im Auschwitz-Prozeb auf, schrieb 

das Buch Sonderbehandlung™ und ist als einer der Interviewten in Claude 

Lanzmanns Film Shoah zu sehen. Als Figuren in dem Stiick Festung gibt es 

entsprechend dieser Dreiteilung sowohl »Zeuge« als auch »Filip Miller« und 

»Zeuge Filip Miiller«. Der Text der Figur »Zeuge« — »und plotzlich horte ich / wie 

ein Chor / fingt / fangt an / wie ein Chor / fiingen an sich singen / ein Gesang / 

verbreitet sich / in dem // ab stellen // da sagte eine / du willst ja sterben / 

aber«! — beendet den zweiten Akt von Festung - die Mitte der insgesamt neun 

\kte der Trilogie -, betitelt »Vernichtung«. Entsprechend fiihrt die mathemati- 
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sche Mitte der Fernsehprotokolle 1989 zu einem Exzerpt der tiglichen Fern- 

sehtexte mit der Uberschrift »singend in den Tod«.” Gleiches geschieht, wendet 

© Damit ergibt sich, in man dieselbe Rechnung auf die gesamte Werkgruppe an. 

Kiirze, folzendes Bild: Das Moment der Zeugenaussage des | berlebenden — das 

ohne diese Rechnungen in der aleatorischen Textfiille von Festung unterschiedslos 

verloren wire — wird erinnert in ihrer Darstellung durch das Fernsehen. Erstens 

durch die mathematische Zentrierung in den Fernsehprotokollen 1989, die mit 

dem zitierten Text aus dem Theaterstiick Festung korreliert, zweitens durch die 

textliche Diktion, die der Fernsehfassung von Shoah folgt, und drittens durch 

die tibergreifende Rahmung der in Festung inszenierten Fernsehshow. »Das 

Wannseekonferenzstiick Festung handelt vom heutigen Reden iiber den deut- 

schen Beschlub zur Vernichtung der Juden« — so heibt es in der Vorbemerkung. 

Dieses heutige Reden findet im Fernsehen statt; es findet, auf einer Meta-Kbe- 

ne, die erst die mathematischen Operationen deutlich macht, als Fernsehen 

statt. Der Integraltext, den auch Gerda Poschmann bei ihrer kongenialen Ana- 

lyse im Blick hat, ist mehr als der »Verdffentlichungszusammenhang«"’ — er 

bedeutet ein mathematisch-konzeptuelles Sinnangebot jenseits der semantischen 

Uberforderung, 

Schlagt man Jeff Koons auf, so scheint sich das Stiick nahtlos in die werk- 

immanente Tradition der Zahlenspiele einzuordnen: Es beginnt mit der Angabe 

»Dritter Akt«. Kin dritter Akt befindet sich insgesamt dreimal in Jeff Koons, 

einmal als Aktiiberschrift und zweimal in der Numerierung der Akte drei und 

sechs. Diese drei Akte finden alle ihren Anfang vor oder in der »Palette¢ (S. 15; 

97; 135). Inhaltlich sind in diesen drei Akten die Themen des Stiicks gebiindelt: 

die Geschichten der Vergemeinschaftung aus dem Club (erster dritter Akt), der 

erginzende Antipode Realitat (aweiter dritter Akt) und die Rahmung durch eine 

Liebesgeschichte (dritter dritter Akt). Der Kiinstler Jeff Koons ist mit zwei den 

Akten vorgestellten Werktitel-Zitaten ebenfalls vertreten: »Saint John the Bap- 

tist. New York 1989< (S. 13) und »Hand on Breast, 1990, 244x366« (S. 133).” 

Die Numerierung der Akte, wie auch deren zusitzliche Benennung™ lat nun 

verschiedene Verfahren zu. Davon ausgehend, dab es keinen Akt gibt, in dem 

Zahl\folge, Numerierung und Benennung identisch sind, kann man dieses ~ in 

der theaterpraktischen T msetzung, wie auch der Analyse — entweder ignorieren 

und dem linearen System Text fale »n, oder es als Aufforde rung zu einer Neuord- 

nung des Stiickes lesen. Was wire damit gewonnen? 

Vor allem wenn man der Numerierung der einzelnen Akte folet, so verdeut- 

licht eine neue Anordnung den bereits genannten Rahmen, in dem das Stiick 

steht. Es beginne nicht im Club, sondern in I. mit der Liebeszene (S. 33), was 

sofort eine deutlich negative Anpassung an die Tradition der Goetzschen Texte 

hervorruft, die sich bisher der Beschreibung von Liebe und Sex verweigerten — 

Hubert Winkels schreibt von einer »strikteln] Vermeidung einer intensiven und 
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anhaltenden Verbundenheit von zwei Personen! im Werk von Rainald Goetz 

- baw. sich ihnen héchstens in der Umschreibung ihrer Problematik naherten. 

»Sex / na ja/ auch so eine Geschichte / die sogenannte Sexualitat / wahrschein- 

lich vielleicht zu nahe / an einem dran oder in einem drin / irgendwie schwer zu 

erkennen eigentlich / eigentlich gar nicht / jedenfalls nicht richtig«.*’ Diese 

Geschichte des Kérpers bestimmt in einer Neufassung den gesamten ersten Akt 

und wird auch in II. weitergefiihrt (S. 73, in der Zahlfolge der vierte Akt), bevor 

es im gleichen Akt ins »Studio< (S. 73) des Kiinstlers und damit in den Produk- 

tionsprozels der Kunst geht. Liebespaar und Kiinstlerpaar waren hier also iden- 

tisch, was in diesem Kontext naturgemab die Made in Heaven-Reihe von Koons 

und Ilona Staller aufruft®*. Der dritte Akt wiirde dann, den bisherigen Ausfiih- 

rungen folgend, dreimal stattfinden — und damit die von Goetz immer auch 

anvisierte theaterpraktische Ubersetzungsarbeit seiner Texte in den Vordergrund 

8 Inhaltlich steht in dieser Lesart deutlich die »Palette«, und das heibt riicken. 

die Verhandlung zwischen gesprochener und geschriebener Sprache, im (mathe- 

matischen) Mittelpunkt des Stiicks: der Numerierung folgend, hat Jeff Koons 

fiinf Akte, der dritte ist/die dritten sind somit das arithmetische Mittel. y[Ilch 

versuche«, so hat es Rainald Goetz in einem Vortrag elliptisch formuliert, »diese 

Thematik Kunst und Gesellschaft an einem Wochenende in der Mitte. in einem 

dritten Akt«.® Die Darstellung einer funktionalen Differenz der Kunst anhand 

des dauernden Ortswechsels zwischen drinnen und drauben, die die drei drit- 

ten Akte bestimmt, wiirde dann, folgt man weiter der Numerierung des Stiicks, 

unter IV, aufgenommen, in dem die erste Szene erneut »Draubeng (S. 109, in 

der Zihlfolge der fiinfte Akt) beginnt. Hier wird, bevor es in der vierten Szene 

des Aktes um die bereits geschilderte »Eréffnung« (5. 111) einer Ausstellung 

geht, das »Verhaltnis des Kiinstlers zur Gesellschaft: im Riickgriff auf das klassi- 

sche Kiinstlerdrama, das diese Frage aufwarf, Goethes Torquato Tasso, als »Pri- 

ambel« und »vorweg« (S. 109 f.) aufgerufen: yes war einmal / in jenen Tagen / es 

gab einmal / zu dieser Zeit / vor vielen Jahren / lang ist es her / ein Kiinstler- 

eliick / von solchen Graden / dab der Kénig sagte / schafft mir diesen / Kiinstler 

her / ich will ihn sehen / will ihn mieten / fragen / was er denkt / und macht / 

|. . .| der Kiinstler / ward herbei gebracht / er stand vor seinem Konig / griifbte, 

neigte sich / und sagte / hier / mein Konig / bin ich wie gewiinscht / es ist mir 

eine Ehre / ich bin der Ihre / bitteschén« (S. 110 £).8° In diesem Raum zwischen 

yTheater und Markt«®’, zwischen Kunst und Macht, dreht sich dann im weite- 

ren Verlauf von Jeff Koons alles um »Die Bildere (S. 118 f); das sind in diesem 

Fall Werke der Made in Heaven-Reihe, die aus der Perspektive der anwesenden 

Vernissage-Gaste beschrieben werden: »die Frau mit Ding, der Mann mit Loch / 

Skulptur aus Glas mit ganz viel Sexualitit // |. .] aha, so so, das ist ja wirklich 

krals / brutal, das ist ja richtig geil« (S. 118)."° Die Liebes- und Sexszenen, die 

das Stiick beginnen lieben, sind hier zum Bild geworden, werden 6ffentlich 
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ausgestellt. Verstindlich — gerade im Hinblick auf das tiber Je {ff Koons Gesagte 

- werden in dieser Folge aes die im IV. Akt verhandelten Uberle cungen Zur 

Position des Kiinstlers, die sich von der des Tasso nicht unterse the idet st: »Der 

Witz ist, seine Position ist véllig frei. / Noch nicht einmal die Kunst bestimmt 

die Stelle, / wo der Kiinstler steht. / Er kann im Kino stehen, im Pop, / er kann 

sich soziologisch orten, literarisch, / oder in der Tradition des Neuen, er kann in 

alle / Richtungen den Kunstkontext verlassen haben, / er kehrt dorthin zuriick / 

nach komplett eigener Bestimmung. / Und trigt mit dieser Freiheit / nur eines 

noch als letzte Last, / die Position des Kinzelnen dem Ganzen gegeniiber, / das 

ist das Tolle dieser neuen Position.« (S. 117 f£) 

Dab der so formulierte Ort des Kiinstlers und der Kunst sowohl eine Be- 

schreibung der Arbeiten von Jeff Koons als auch und vor allem eine Selbstbe- 

schreibung des Autors beziehungsweise seiner bisherigen Texte ist, ist offen- 

sichtlich. Ob man Klagenfurt nimmt, die friihen Texte aus Spex mit ihrem 

Kontrollwahn, die Fernsehprotokolle, das Internet-Tagebuch — literarisiert wird 

von Rainald Goetz die Position des Einzelnen im Verhaltnis zur Gesellschaft 

anhand des Materials der Sprache. Der historische Anschlub ist hier, neben 

dem nicht zu hintergehenden Individualisierungsentwurf des 18. Jahrhunderts, 

nicht die neue oder alte Pop-Literatur, sondern die Sprachkrise der Moderne. 

»In den Texten von Goetz erfihrt das Konfliktverhaltnis von Tat und Wort seine 

Neuauflage und wird zugleich neu eingepackt«’ Entscheidend fiir Jeff Koons 

und iibergreifend dem Heute Morgen-Zyklus ist, dab der Schnitt zwischen Le- 

ben und Kunst, der Schnitt zwischen dem Einen und dem Ganzen zwar noch als 

eine permanente Grenzverschiebung der Position des Erzihlers thematisiert 

wird — durch die Form der Montage, durch intertextuelle, wie autobiographi- 

sche und literarische Zitate, durch unausgewiesene Sprechhaltungen statt be- 

zeichneter Figuren —; dals es jedoch das Ziel des Heute Morgen-Komplexes ist, 

Gemeinschaft zu evozieren. »Mein Argument sagt ja: Jeder ist eh schon so in 

sich ruhend Individuum, so sehr anders als alle andern, dals es sich nieht pri- 

mir danach sehnt, sich zu unterscheiden von allen, sondern umgekehrt: mit 

ihnen eins zu sein.” Das Aufgehen des Einzelnen in der Gemeinschaft als 

Sehnsucht, nicht als vitalistisches Prinzip, zu be- und erschreiben ist Aufgabe 

dieses Kiinstlerdramas, und hier ist die Groyssche Forderung nach einem Signi- 

fikanten der Gegenwart erfillt: Denn sowohl die politise the on Verinderungen 

durch und nae ‘ia 1989 wie auch die technischen Innovationen der neunziger 

Jahre draingen auf Vergemeinschaftung. Gemeinschaft offensiv zu literarisieren, 

in Begriffen wie »Wirwirklichkeite!, durch die rhythmisierten Passagen in Jeff 

Keng und iibergreifend durch eine Theme snauswahl, die die Idee des ‘Kolle ktivs 

valorisiert — abe als Raving- oder Internet-Socie ty — stellt das Moment einer 

negativen Anpassung an die Tradition dar - und gwar, wie gezeigt, in be ‘cug aut 

den intellektuellen Popdiskurs nach 1989, wie auch in he Ug, faa die eigene 
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literarische Arbeit. In Hard Times - Big Fun ist diese Sehnsucht nach einer 

Gesellschaft als Kunstwerk anvisiert. Die Love Parade, so Goetz. sei »ldler Au- 

gvenblick, wo die Gesellschaft sich als Ganzes sinnlich wahrnehmbar zeigt, wahr- 

nimmt, und - ohne all ihr Leid vergessen zu miissen — sich trotz allem, irgend- 

wie, ganz diffus bejaht.«” 

Aufgenommen und in den Rahmen des Stiicks iiberfiihrt, wird dieser affir- 

matiy-dsthetische Gestus in dem abschlieBenden Akt der Neuordnung, die Jeff 

Koons zu einem Fiinfakter mit drei dritten Akten macht. Am Ende des IV. Akts, 

am Ende der »Eréffnung«, heifst es yschaue (S. 130). Und anders als in Subito, in 

dem die reine Schau der Dinge konstruktivistisch negiert wird”’, bietet der 

Anschlubtext, der VY. Akt, keinen Bruch mit der »Vision¢ (S. 155) einer Ge- 

sellschaftsbeschreibung als Bildbeschreibung - der V. Akt nennt sich »Das Bild« 

(S. 155, in der Zahlfolge der siebente Akt). Hierin folet die angesprochene Riick- 

schau als ein innerer Monolog. Das dem Akt vorangestellte Zitat — »Auf tiber- 

wachsenen Pfaden< (S. 153) — verweist auf das letzte Buch, das der taube Knut 

Hamsun nach seiner Verhaftung 1945 schrieb,’ und erweitert die angespro- 

oD 

Der innere Monolog eines tauben Erzahlers wird kurz vor Schlub des Stiicks 

chene Dimension des Stiicks als klassisches wie gegenwirtiges Kiinstlerdrama. 

noch einmal durchbrochen und eine Aufsicht konstruiert, in der sich der Erzih- 

ler als eine andere Person beobachten sieht: »und sah ihn das sehen / und 

aufatmen, nicken und geheng (S. 158). Doch hier wird nicht »die Schau einer 

totalen Einheit [...] als das Resultat einer Ilusionsmaschine ausgegeben@””, 

statt dessen wird ein Kinverstindnis mit dem gelebten Leben formuliert. Dem 

melancholischen Erzahlflub in Katarakt ahnlich — dem Stiick eines plétzlich 

Erblindeten -, endet Jeff Koons mit der Lautmalerei des Herzschlags und dem 

Nachhéren dieses Geriiusches: »und hérte es bumpern im Herzen / ba dum, ba 

dum / hielt still / kurz, und lausehte« (S. 159). Auch hier ist die Differenz zu 

dem Vergleichstext von Bedeutung. Wenn auch in beiden Monologen der Er- 

zihlflub — die Aufkiindigung des Schnittes — bedingt ist durch eine Unfahigkeit 

in der priméren Wahrnehmung, so gibt es in Katarakt noch die abstrakte Ord- 

nung der Zahlen, die das Stiick in einen geschichtlichen Kontext stellt. Die elf 

Szeneneinteilungen des Stiickes zitieren die elf Gesinge der Ermittlung und 

lassen so einen Hintergrundtext in Gestalt eines vollstindigen Stiicks entstehen. 

Ks ist hier nicht das Subjekt, das sich an die Vernichtung der Juden erinnert. An 

seine Stelle tritt die Form, die an eine friihere Form der Erinnerung erinnert. 

rst aufgrund dieser Entlastung kann der Monolog in Katarakt zu einem Er- 

zihlflubs werden, der das ganze Leben zwischen Kleinkind, Jugend und Reife 

bis zum Tod tragt. Jeff Koons dagegen fallt ganz grundsatzlich aus der Ordnung 

der bisherigen Stiicke heraus: Es ist nicht eingebunden in eine Trilogie. Die 

Mégelichkeit, verschiedene Stiicke als sowohl eigenstindige Positionen wie auch 

als Bausteine einer tibergreifenden Ordnung zu verstehen, fallt dadurch weg.” 
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Ks finden sich - abseits der geschilderten Neuordnung — auch keine auffalligen 

Zahlenspicle, der Handlungsverlauf wirkt nicht auf die Weise aleatorisch, dab 

er durch eine mathematische Struktur aufgehoben werden miifbte. Das in den 

bisherigen Stiicken von Rainald Goetz zu beobachtende Zusammenbrechen 

der Semantik bleibt in Jeff Koons aus. Gehalten wird das Stiick auf der inhalt- 

lichen Ebene durch die Idee einer Gesellschaft als Kunstwerk und auf der 

formalen Ebene durch den »Wortgesang«”’, den teilweise liturgisch anmuten- 

den Gestus, der immer wieder ee Blosse sn wird mit Sollkorutie »n banalem 

Informationswert. »Fiir mich ist das ein Symbol fiir die Taufe im Mainstream«, 

sagt Jeff Koons von seinem Objekt St. John the Baptist, das dem ersten Akt von 

Jeff Koons als Zitat vorgestellt ist, »eine Taufe in der Banalitat«.”” Das Banale 

aber, so Peter Strasser, ist dazu da, yauf beiléufige Weise Nahe herzustellen«” 

Das Stiick Jeff Koons stellt die Banalitat des Sozialen als einen Teil der Kunst- 

produktion und -rezeption aus. In der Logik kulturékonomischer Operationen 

bildet das Banale so lange ein Arsenal des Draufsen, bis es durch die Gleichzei- 

tigkeit positiver und negativer Anpassung an die Tradition valorisiert und in 

den Kunstbetrieb aufgenommen wird. Jeff Koons hat dies in seiner Kunst exem- 

plifiziert und dabei das erhofft zu schaffen, was Niklas Luhmann Bedingung 

und Ausdruck fiir »Weltkunst« nannte: »Universalitat«!”” Das Stiick von Rainald 

Goetz wiederholt diese Operation und schlieBt durch seinen performativen 

Sprachgebrauch sowie seine mathematische Oberflachenstruktur positiv an die 
101 literaturhistorische wie die werkimmanente Tradition an.'°! Es st6bt sich davon 

ab, indem es die problemorientierte Beobachterposition aufgibt und sowohl 

thematisch als auch formal das Moment der Vergemeinschaftung des EKinzelnen 

literarisch bejaht — denn Verneinen, das macht bereits die Schrift. 
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99 Vel. Richard Herzinger: Revolutiondrer Aufbruch in die Stammesgemeinschaft? Die 

Ideologie(n) der Neuen Rechten und ihre Zeitschriften, in: Deutschland Archiv: Zeit- 
schrift fiir das vereinigte Deutschland, 12/1993; Harro Zimmermann: Die Ahnen des 
Botho Straufs, in: Die Zeit, 4.6.1993. 

o4 Strauss: Anschwellender Bocksgesang, 5. 202. 

55 Goetz: Hard Times, 5. 217. Die »Kirche der Ununterschiedlichkeit« ist ein Projekt 

der Kiinstler Albert und Markus Oehlen mit Werner Bittner von 1981 gewesen. Die 

Referenz auf dieses Kiinstlerkollektiv durehzieht alle Arbeiten von Rainald Goetz. 

36 Vel. Stefan Krankenhagen: »Festung« von Rainald Goetz: Kommunikation tiber Ver- 

nichtung, in: Krankenhagen: Auschwitz darstellen. Asthetische Positionen zwischen 

{dorno, Spielberg und Walser, K6lIn-Weimar-Wien 2001, vor allem 5. 126-141. 
212. 22] 57 Goetz: Hard Times, 5. 205, 

98 Ebd., $. 212. 

59 Ebd., S$. 212 £ 

60 Politik fiirs Publikum? Diedrich Diederichsen und Rainald Goetz im Gesprach mit 

Dietmar Dath, in: Spex. Das Magazin fiir Popkultur, 12-10.999/2000), 5. 96. 

61 Das heifbt nicht, dab der nationalistische Diskurs nach 1989 grundsatzlich ausge- 

schlossen ware. Das Theaterstiick Festung thematisiert diesen Diskurs explizit und 
Dekonspiratione verflicht den Alltag junger Medienarbeiter mit dem Einsatz der 

Bundeswehr im Kosovo und der entsprechenden Mediendeckung. Vel. Rainald Goetz: 

Dekonspiratione, Frankfurt/Main 2000. 
62 Tom Hels Vettitude. Trikots, Deiche, Kollektive: Sympathie macht mobil. in: Spex. 

9/1997, S. 56 f. 

63 Gerda Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext: aktuelle Biihnenstticke 

und ihre dramaturgische Analyse, Tiibingen 1997, S. 212. 

64 Dirk Baecker: Kunst, Theater und Cosas haft, in: dramaturgie. Zeitschrift der Dra- 

maturgischen Gesellschaft, 2/2005, 5. 10; vel. Rainald Goetz: »Die Wirklichkeit der 

wirklich echten Kérper echter Menschen macht da mit jedem Atemzug, den die da 

atmen und erst recht mit jedem Wort das unmégliche Argument praktisch zur Wahr- 

heit, dafs das Toteste einen Augenblick lebt. ae es ae was es nicht ght gibt: 

nichttote Kunst« Rainald Goe ee Drei Tage 11988], i in: Goetz: Festung, Bd. < 3 58. 

9 Vel. Krankenhagen: Auschwitz darstellen, S. 124-126; Diedrich Diederic hen hat 

dasselbe Verfahren am Beispiel des Abstrakten Expressionismus Albert Oehlens und 
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anderer beschrieben. Vel. Diedrich Diederichsen: Virtueller Maoismus: Das Wissen 

von 1984, in: Werner Biittner; Martin Kippenberger; Albert Oehlen: Malen ist Wah- 

len, Miinchen (Kunstverein Miinchen) 1992, 5. 31-38. 

66 Goetz: Festung, Bd. 1, 5. 49. 

67 Richard Weber: »... noch KV [kv/«: Rainald Goetz. Mutmafsungen iiber »Krieg«, in: 

Weber (Hg): Deutsches Drama der 80er Jahre, Frankfurt/Main 1992, S. 124. 

68 Rainald Goetz: Krieg. Sticke, Frankfurt/Main 1986. Vel. zum Hintergrund Knut 

Radbruch: Mathematische Spuren in der Literatur, Darmstadt 1997; Wilhelm P. 

Klingenberg: Mathematik und Melancholie. Von Albrecht Durer bis Robert Musil, in: 

{kademie der Wissenschaften und der Literatur.1/1997. 

69 Weber: ynoch KV .. .«., S. 136. 

70 Wieder gibt es zu der Einheit aus drei Stiicken eine Zugabe: wie Hirn zu Krieg, so 
sind es zur Festungs-Trilogie die neun Geschichten aus den Jahren 1982-1991, 

zusammengefabst unter dem Titel Kronos. Die Trilogie hat in Festung ein deutliches 
Kernstiick, wie Heiliger Krieg in Krieg, und wird flankiert von einem >Familien- 
stick: (Kritik in Festung analog zu Schlachten) und dem abschlieBbenden Monolog 

eines alten Mannes (Katarakt analog zu Kolik). 

Die Trilogie besteht aus drei Banden, die Fernsehmitschrift 1989 ist als ein Band 

der Werkgruppe in drei Bande aufgeteilt, der Band Festung in drei Theaterstiicke. 
Kronos beinhaltet drei mal drei Geschichten, die in ihren Einteilungen ebenfalls 

einer Dreier-Kombinatorik folgen. Auch die Figurenkonstellation der Trilogie folet 

der mathematischen Gliederung. In Kritik in Festung bilden die dramatis personae 

eine Dreiergruppe: eine Schwester, drei Briider, ein Alter — entsprechend der Werk- 

eruppe: eine Theatertrilogie, drei Fernsehmitschriften, ein Erzihlband. 

72 Umschlagriickseite von Goetz: Festung, Bd. 1, sowie ebd., 5. 99. 
73 Filip Miller: Sonderbehandlung. Drei Jahre in den Krematorien und Gaskammern 

von Auschwitz. Miinchen 1979. 

74 Goetz: Festung, Bd. 1, S. 161. Dieser Text ist das genaue Zitat aus Filip Millers 
Text in Shoah. Vel. Claude Lanzmann: Shoah, Diisseldorf 1986, S. 219 f. Schon in 

Kontrolliert wird die ee Filip Millers, ausgehend yon der Fernsehausstrahlung 

von Shoah, zitiert: »Das Gesicht berichtet, wie alte Freunde und Bekannte von 

daheim von frither, nackt in diese Kammer fiir die Massendusche rein getrieben, 

anfangen, die Nationalhymne zu singen, erst noch leise, dann ganz fest. Da habe 

ihn ein Schaudern angepackt und er habe auch da rein ge hen wollen, um zu 

sterben. Aber die, die drin gefangen waren, hitten ihm gesagt, das geht nicht, 

freiwillig zu sterben, du mubt doch leben, um das spater zu bezeugen, wie das war. 

Und da sei er aus der Kammer wieder raus gegangen, um zu leben. Das wird 

gebrochen deutsch berichtet, wahrend hinten in der Luft das Ziigerattern endlos 

richtung Rampe rattert, sieht man wieder Wiesen, Steine, Bautenreste, Zeug und 

Himmel. Grobe Katastrophe, Untergang, Vernichtung, heibt fiir Juden, hieb es 

in der Zeitung, Shoa.« Rainald Goetz: Kontrolliert. Roman, Frankfurt/Main 1988, 

SyD3: 

® on tz: Festung, Bd. 2:2, 5. 288, im Original fett. Als Trennblatt zwischen den einzel- 

nen Datumatibe Tse Shrifte *n innerhalb ne or Fernsehmitschrift fungiert die Kopie eines 

Brunnen-Heftes. 1989.1 ist in fiinf Hefte unterteilt, 1989.2 in sieben und 1989.3 

wiederum in fiinf, In Errechnung des arithmetischen Mittels ergibt sich der neunte 

Akt, das heibt das vierte Heft aus 1989.2, als mathematisches Mittel der vollstindi- 
gen Fernse hprotokolle. Dieses ist unterteilt in 35 Bilder, die alle eine fe ttgedruckte 

Uberschrift tragen. Die Anzahl der Bilder im vierten Akt (Heft) von 1989.2 > labt sich 
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damit erneut auf ein mathematisches Zentrum hinfiihren, auf das achtzehnte Bild, 

das zitierte »singend in den Tod«. 

76 Die siebzehn Hefte der Fernsehmitsehrift, die neun Akte der Trilogie und die neun 

Berichte aus Kronos ergeben zusammen 35 Unterteilungen, deren achtzehnte das 

vierte Heft aus 1989.2 ist. Dieses hat, wie oben angefiihrt, erneut 35 Unterteilungen. 

Ausgefiihrt und kontextualisiert sind die Rechnungen in: Krankenhagen: duschwitz 

darstellen, 5. 128-141. 

77 Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext, 5. 215, Fubnote 485. 

78 In ihrer halbseitigen Auseinandersetzung mit dem Stiick bezeichnet Malgorzata 

Sugiera diesen Moment als einen »ironic start«. Vel. Malgorzata Sugiera: Beyond 

Drama: Writing for Postdramatic Theatre, in: Theatre Research International. 

29(2004) 1, S. 21. 

719 Vol. Muthesius (Hg): Jeff Koons, 5. 103 (W erkgruppe Banality) und 5. 129 (Werk- 

gruppe Made in Heaven). Das dem zweiten dritten Akt vorgestellte Zitat: »ist der 

Blick in eine schéne Gegend, Freund, Freund, Freundg (S. 55) ist bekanntermalsen 

von Bertolt Brecht und war 1998 die sogenannte »Parteihymnes, mit der Christoph 

Schlingensief und seine Partei »C hance. 2000¢ in den W ahlkampf zogen. Entspre- 

chend deren Arbeit mit sozial marginalisierten Gruppen geht es im zweiten dritten 

Akt um »Die Gebiickten vom Gorlitzer Bahnhofe (S. 57) und Christoph Schlingensief 

ist aufgerufen als ein Kiinstler, der ebenfalls den Grenzverlauf zwischen drinnen 

und drauben zur Voraussetzung seiner Arbeiten macht. 

80 Der erste Akt heiBt »Dritter Akt« und ist mit III. numeriert, der zweite Akt heibt 

»Erster Akt« (I), der dritte »Drauben« (IIL), der vierte »Zweiter Akt« (II.), der fiinfte 

yNach der Pause (IV.), der sechste »Sechster Akt« (III.), der siebte »Siebenter Akt« 

(V.). Ein vierter und fiinfter Akt findet sich somit nicht in der Benennung, ein sech- 

ster und siebenter Akt nicht in der Numerierung. 

Hubert Winkels: Grenzganger. Neue deutsche Pop-Literatur, in: Sinn und Form, 51| 
(1999)4, S. 597. 

2 Goetz: Festung, Bd. 1, 5. 270. In einem Interview zur Urauffithrung von Jeff Koons 

bezeichnete ea on stz die Made in Heaven-Arbeiten als siti smansatz«, der 

ihn ermutigte, »auch sprachlich nach Entsprechungen fiir die prekiren Dinge der 

Liebe zu suchen«. Goetz: Ein Hau ins Lacherliche, S$. 118. 

83 Und durch biographisch angelegte Textstellen wie »Dem Kiinstler wird auf diese Art 

ein Sohn, der Frau, die durch ihn Mutter wird, ein Kind geboreng (S. 86) evoziert 

wird. Koons’ und Stallers Sohn Maximilian wurde 1992 ge ‘Hare on. Vel. auch Baby und 

Eimer. Ein Bilderzyklus von Jeff Koons fiir das Wingert der Saddeuts hen Zeitung, 

in: Stiddeutsche Zeitung Magazin, 13.11.1992. Abgedruc ‘kt im Programmheft der 

Hamburger Urauffiihrung. 

Dramatisch formuliert bereits in Heiliger Krieg: »Und wir so sind wir wir machen 
Ihnen ein Angebot, logisch das optimale Angebot, maximal optimal, logisch, weil uns 
etwas anderes als der Superlativ tiberhaupt nicht interessiert, also die aulserste An- 

strengung, die hermetischste Konzentration, die reine Wissenschaft, Wissenschaft 

ist unser Angebot. Wie dreckig Sie das dann in Ihren dreckigen Anwendungsdreck 

zichen I. . J. Das ist uns alles wurscht L. . .| Regisseur. Pack. Vertrottelte Idioten. Pack«. 
Goetz: Krieg, 5. 24 f. Etwas moderater heift es in dem Interview zur Jeff Koons- 
Premiere: »Wenn ich mich fiir einen Regisseur entschieden habe, L. . J ist das Stiick 

komplett in seiner Hand, der kann mit dem Text machen, was er will, jede Umstel- 

lung, jede Montage, jeden Strich. Ich liefere das Material - fertig.« Goetz: Ein Hau ins 

Léacherliche, 5. 116. 
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85 Goetz: Vortragsmitschnitt zu Jeff Koons, 5. 12. Dazu pabt auch die bereits zitierte 

Passage am Ende von Jeff Koons: »eine schéne Sache / ein Tag Leben und drei 

Nichte« (S. 156). Das >\Wochenende in der Mitte: bezieht sich auch auf Berlin 

Mitte, dem Mittelpunkt der Club-, Kunst- und Techno-Szene in den neunziger 

Jahren. Kine Ausstellung mit sieben grobformatigen peg Bildern (vel. Goetz: 

Jeff Koons, 5. 156) von ts ff Koons wurde im Gliohe »r 2000 in Deutse eit rugeen- 

heim in Berlin Mitte erdffnet. 

86 In Goethes Drama reflektiert Tasso genau in der ersten Szene des vierten Aktes 

sein Ankommen am Hof und sein damaliges Vertrauen in den Fiirsten. Vel. Jo- 

hann Wolfgang Goethe: Torquato Tasso, Stuttgart 1991, 5. 62 

87 Baecker: Kunst, Theater und Gesellschaft. 5. 13; vgl. Jean-Christophe Agnew: Worlds 

{part: The Market and the Theater in Anglo-American Thought, 1550-1750, Cam- 

bridge 1986. 

88 Dab es sich unzweifelhaft um eine Beschreibung der Made in Heaven-Werke dreht, 

verdeutlicht der weitere Text, der von »Sachen da aus Marmor, riesen grols« spricht, 

von »Blumeng und »Végelchen L. . | / siib, Mensch, und aus Holz geschnitzt / dann 

farbig angemalt in bunt (S. 118 f.). Aus Marmor ist ae B eispie 1 Bour geois Bust - 

Jeff ae Tlona, 1991 (vel. Muthesius [Hel: Jeff Koons, S. 161); Blumen und ein 
vee | aus angemaltem Holz bilden die Skulptur Wall Relief with Bird, 1991 (ebd., 
S. 1 11). 

89 Philipp Miller, Kolja Schmidt: Goetzendammerung in Klagenfurt: Die Uraufftih- 
rung der sezessionistischen Selbstpoetik von Rainald Goetz, in: Ralph Kohnen (I 1o.): 

Selbstpoetik 1800-2000. deli ident: als literarisches Zeichenrecycling, Frankfurt/ 

Main-Berlin-Bern u.a. 2001, 52, im Original kursiv. 

90 Goetz: Praktische Politik, 5. EL 

91 Goetz: Hard Times, 5. 212. 

92 Ebd., S. 235. Nicht zufillig ahnelt dies der soziologischen Sicht auf das Theater: 

»Das Theater ist der Ort, wo dies [die \Naturwissenschaft der Gesellschaft, S. K.] 
zum Thema gemacht werden kann und sich ein bestimmtes Publikum eininden 

kann, in dessen Augen sich die Stadt und die Kiimste, wenn man so will, beim 

eigenen Treiben zuschauen kénnen.« Baecker: Kunst, Theater und Gesellschaft, 5. 
ne 

Vol. Miiller/Schmidt: Goetzendammerung, 5. 255 f. 

Knut Hamsun: luf iberwachsenen Pfaden [1949], Miinchen 1959. 
Miiller/Schmidt: Goetzendammerung, 5. 2506. 

Vor allem in Krieg wurde dieses Moment eines verbindenden Weltwissens (in Bil- 

dern) durch die zitierende Kinbindung von Johannes Comenius’ Orbis pee 

Pictus deutlich. Vel. Rainald Goetz: Keiee Stticke, Frankfurt/Main 1986, S. 97. 

7 Rainald Goetz: {fall fiir alle. Roman eines Jahres, Frankfurt/Main 1999. S. 290. 

Muthesius (Hg): Jeff Koons, 5. 102. 

Strasser: Uber das Banale, S. 15. 

Niklas Luhmann: Weltkunst, in: Niklas Luhmann, Frederick Bunsen, Dirk Baecker: 

Unbeobachtbare Welt: tiber Kunst und Architektur, Bielefeld 1990, 5. 25, im Origi- 

nal kursiv. 

Im Heute Morgen-Zyklus wird die Folge der bisherigen Texte des Autors zum er- 

sten Mal mathematisch dargestellt. Die Selbstbese hie ibung Buch 5 und die ent- 

sprechende Numerierung in 5 Punkt, die sich in jedem Buch der Reihe findet, 

bezieht die Werkgruppe deutlicher als ihre Vorgiinger in den Gesamtkomplex der 

eigene Arbeiten ein, 
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