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1 Einfiihrung, grundsitzliche Bemerkungen

,lch bin Bildhauer. Ich baue Rdume,*“ definiert Gregor Schneider seine Arbeit.! Die
Réume, die er in seinem Haus u r in Rheydt baut, verdoppeln Bestehendes, bilden
Schichtungen und Verschachtelungen in einem gewohnlichen niederrheinischen
Wohnhaus, lassen sich ausbauen, ausstellen und auf Reisen schicken. Seit 1985 bearbeitet
Schneider in der Unterheydener Str. 12 Winde und Riume, kopiert sie, isoliert sie, setzt
sie in Bewegung. (Abb.1) Wenn er die Akustik durch Schallschutzmaterialien dimpft, die
Einrichtung bedriickende Assoziationen hervorruft oder sich der Raum um sich selbst zu
drehen beginnt, bleibt hiufig nur eine Ahnung der Verdnderungen in einem fast gewohnli-
chen Zimmer. Das Haus u r umfasst neben diesen innenarchitektonischen Versatzstiicken
auch Skulptur, dokumentarische und eigensténdig kiinstlerische Fotografien und Filme
sowie performative Handlungen im Rahmen des Herstellungs- und des
Rezeptionsprozesses, die zudem alle unterschiedlichen Formen der Inszenierung

unterliegen.

Gegeniiber diesem schwer greifbaren Komplex klingen die zwei knappen Sitze {iber seine
Praxis paradox einfach. Schlicht und priagnant bringen sie jedoch auf den Punkt, wodurch
Schneider seine kiinstlerische Arbeit legitimiert: die Wiederholung des Gegebenen
verbindet sich in seinem Kosmos mit einer Préiferenz fiir die korperliche Tatigkeit, dem
prozesshaft gedachten Bauen, vor einem begrifflichen Denken. Mit welchem
Selbstverstindnis geht die Spannung zwischen kiinstlerischem (Er)Schaffen und der
Inszenierung eines sich selbst hervorbringenden Werks einher? Und wie schreibt sich eine
Aussage, die mit ,,Ich bin* beginnt, in postmoderne subjektivitétskritische Diskurse ein,
die das Ich durch Sprache gespalten, als Rollen verkorpernden Identitdtenteppich oder als
Phantasma denkbar machen. Kann hier ein phdnomenologisch gewendeter Subjektbegriff
weiterhelfen, der das Sein als Anwesend-Sein begreifbar macht? Denn Schneiders
Umbauten im Haus ur gestalten Réume, die zwischen der Wiederholung von
Gewdhnlichkeit und kiinstlerischer Inszenierung eine gesamtkdrperliche Wahrnehmung

erzwingen.

Dieser Frage geht der dritte Teil der vorliegenden Arbeit nach. Zunéchst betrachte ich auf

der Grundlage der Literatur zum Haus u r, in der sich vor allem psychoanalytisches

' Schneider im Kiinstlergesprich am 27.04.2012 im Rahmen der Ausstellung Art and Press, Martin-
Gropius-Bau, Berlin.



Vokabular zu hiaufen scheint, wie die Annahme zustande kommen kann, es verbildliche ein
Selbst und wie dieses beschaffen wire. Der anschliefende Teil beschiftigt sich mit den
subjektkonstituierenden Aspekten in Schneiders kiinstlerischer Praxis. Im Haus u r geht es,
so meine These, in der Produktions- wie in der Rezeptionsphase vor allem um eine
Selbsterfahrung, die von Schneider im physischen Spiiren des Korpers, des Umraums und
der Anstrengung gesucht und auf die BesucherInnen iibertragen wird; sie wird subtil durch
den Widerspruch der Normalitit vorspiegelnden Oberfliche und ihrer befremdenden
Bearbeitung eingefiihrt. Daher ndhert sich der dritte Abschnitt, der die konkrete
Anwesenheit im Haus in den Mittelpunkt riickt, der Wirkung auf die Rezeption als einem

elementaren Bestandteil der Arbeit.

Einige praktische Bemerkungen seien vorab eingeworfen: 1. Aufgrund der faktischen
Unzuginglichkeit des Hauses greife ich vorwiegend auf Abbildungs- und Filmmaterial von
Schneiders Homepage und aus Katalogen zuriick, das verschiedene Zustinde des Hauses
und deren Ausstellungen dokumentiert. In den Neunziger Jahren empfing Schneider
verstdrkt einzelne Personen und fiihrte sie durch das Haus. 2001 wurde ein GroBteil der
Réume fiir die Ausstellung im Deutschen Pavillon der Biennale in Venedig ausgebaut. Im
Anschluss folgte eine Ausstellung in Los Angeles, die letztere an Umfang iibertraf; seither
lagern die Rdume zerlegt in Containern, wenn sie nicht ausgestellt werden. Schneider
arbeitet momentan kaum darin und gewéhrt keinen Zutritt. 2. Weil u » 1, das Schlafzimmer,
zum Zeitpunkt der Abfassung dieser Arbeit im Hamburger Bahnhof, Museum fiir
Gegenwartskunst in Berlin ausgestellt war, stiitzt sich das Kapitel {iber den Rang der
korperlichen Wahrnehmung im immersiven Raum des Hauses auf meine Eindriicke vor
Ort. (Abb.2) Ein dort stattfindendes und ein weiteres Treffen mit Schneider im Juli 2012,
sowie zwei Vortrige im Laufe des Jahres, auf die ich jeweils in den Anmerkungen
verweise, erbrachten weitere Informationen, mit denen ich die publizierten Interviews und
Beschreibungen von  Besuchen erginze, die personliche Eindriicke und

Raumzusammenhinge wiedergeben.”

* Gesprich mit Gregor Schneider am 12.07.2012, Hamburger Bahnhof, Berlin; Gesprich mit Gregor
Schneider und Ulrich Loock am 13.07.2012, Berlin; Vortrag am 27.04.2012; Présentation der Publikation
Fliegendes Klassenzimmer 2009-2012 der Klasse Schneider am 08.11.2012, Universitét der Kiinste, Berlin.
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2 Psychoanalytische Begrifflichkeit zur Metaphorisierung des Haus u r

Die Sekundérliteratur zum Haus u r zieht hdufig, mit unterschiedlichen Intentionen und
Ergebnissen psychoanalytische Metaphern heran. Philip Auslander bezeichnet zum
Beispiel das Haus u r in seiner Gesamtheit als ,,architectural representation of a psyche®
und schligt eine Briicke zu mnemotechnischen Praktiken; David Moriente stellt jiingst in
seinem Katalogbeitrag fiir die Ausstellung in Madrid fest, dass einige Titel, die Schneider
den Raumen gibt, Freudianische Urinstinkte ansprichen, wie Das letzte Loch, Das grofie
Wichsen, Im Kern, oder Liebeslaube;* Udo Kittelmann, Kurator des Deutschen Pavillons

2001, schreibt: ,,[I]n den verschachtelten Raumsituationen spiegeln sich in verdichteter

Form die Zustinde eines verselbststindigten Ichs wider.«’

Fiir derartige Deutungen mit psychoanalytischem Vokabular kommen drei ,,Patienten® in
Betracht.® So kann das Haus u r als ein eigenstindiges Subjekt behandelt werden, das
sozusagen einer Psychoanalyse unterzogen wird; oder es wird als Ausdruck der Psyche
Gregor Schneiders gelesen, wodurch seine Person in den Mittelpunkt riickt; wohingegen
ein rezeptionsisthetischer Zugang das psychische Geschehen des Besuchers erfasst.’
Indem die erste Variante den Anschein erweckt, dass sich das Haus gleichsam selbst
hervorbringe, wird ihm eine eigene Handlungsfédhigkeit zugesprochen, die den realen
Kontext seiner Herstellung missachtet. Im zweiten Fall nimmt das Haus hingegen nur die

marginale Rolle einer transparenten Folie ein, hinter der die Kiinstlerperson in ihren

’ Philip Auslander, Behind the Scenes. Gregor Schneider's "Totes Haus ur", in: PAJ. A Journal of

Performance and Art, 25, Nr. 3, 2003, S.86.

4 ,»The manifest extravagance of Haus u r is also evident in the names given to some of the rooms; far
removed from the ordinary denominations of 'kitchen', 'corridor' or 'bedroom', these titles denote an
adherence to primal (and very Freudian) instincts such as sex and death—hence the 'last hole', the 'wank', the
'end’, 'in the centre', 'love nest', etc.“ — David Moriente, Claustrophilias, in: Ders./Veit Loers/Ory
Dessau/Ulrich Loock, Punto Muerto (Ausst.-Kat. CA2M, Madrid 2011), Madrid 2011, S.168.

> Udo Kittelmann, Haus ur, Rheydt versus Totes Haus ur, Venedig, in: Ders. (Hg.), Gregor Schneider. Totes
Haus u r. La biennale di Venezia 2001 (Ausst.-Kat. Deutscher Pavillon, Venedig 2001), Ostfildern-Ruit
2001, S.11.

% Hartmut Kraft riickt die paarweisen Beziehungen zwischen diesen drei Protagonisten — Kunstwerk,
KiinstlerIn und BetrachterIn — ins Zentrum kunstpsychologischer Analysen, die letzten Endes in einer
»Dyade zu dritt“, jeweils abhdngig von ihrer historischen und aktuellen Position, zusammenwirken. Vgl.
Hartmut Kraft, Dyaden zu Dritt: Die (analytisch-)kunstpsychologischen Ansitze, in: Ders. (Hg.),
Psychoanalyse, Kunst und Kreativitit. Die Entwicklung der analytischen Kunstpsychologie seit Freud, Berlin
2008, S.5-9.

7 So kommt Brigitte Kolle beispielsweise zu folgender These: ,,Schneiders Kunst liegt zum einen darin, dass
sie im besten Fall den Nerv zu treffen vermag, also uns konfrontiert mit dem (ausgerechnet!), mit dem wir
nichts zu tun haben wollen, von dem wir aber doch, wie magisch angezogen, nicht ablassen kénnen: unsere
Angste und Phobien, unsere Einsamkeit, unsere Todessehnsucht und —furcht, unsere Angst vor Schmerzen
und unsere Lust, anderen Schlimmes anzutun.” — Vgl. Brigitte Kolle, Die Zumutung, in: Julian Heynen/dies.
(Hg.), Weisse Folter. Gregor Schneider (Ausst.-Kat. K20K21 Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Diisseldorf), Kéln 2007, S.35.



genialen, verrilickten, psychotischen oder schopferischen Zustdnden ausfindig gemacht
werden soll. Der dritte Ansatz psychologisiert den Betrachter, wobei das Kunstwerk nur
als Ausloser einer Selbstbefragung und der Kiinstler iiberhaupt nicht in Erscheinung tritt.
Da sich die drei dargestellten Interpretationsmodi in den Texten iiberlappen, die sich
psychoanalytischer Sprache bedienen, legitimieren sie sich gegenseitig. Daher gilt es in
den folgenden Ausfithrungen zundchst, die Metaphern soweit es moglich ist, zu erfassen

und ihre Herkunft aus der psychoanalytischen Primérliteratur zuriickzuverfolgen.

2.1 Topologie des psychischen Apparats

Begonnen werden soll hier mit Freuds Modell des psychischen Apparats. Die Theorien
iiber die Teilung in Es, Ich und Uber-Ich oder von Bewusstsein, Unbewusstem und dem
Verdriangten werden rdaumlich veranschaulicht. Der sich in den Neunziger Jahren
intensivierende Raum-Diskurs, der zu einem raumtheoretischen Schwerpunkt in der
Beschiftigung mit dem Haus u r fiihrte,® stoBt in der topologischen Struktur der Psyche auf
Resonanz. Gerade in der Verschrinkung psychoanalytischer und raumbezogener

Interpretationsansdtze liegt die besondere Attraktivitit der Metaphern aus diesem Kontext.

¥ Siehe dazu exemplarisch den Sammelband: Angela Lammert u. a. (Hg.), TOPOS Raum. Die Aktualitit des
Raumes in den Kiinsten der Gegenwart, Niirnberg 2005; die Beteiligung Schneiders an entsprechenden
Gruppenausstellungen, s. z.B. den Katalog: Matthias Fliigge/Robert Kudielka/Angela Lammert (Hg.), Raum.
Orte der Kunst (Ausst.-Kat. Raum. Orte der Kunst, Akademie der Kiinste Berlin 2007), Niirnberg 2007; die
Dissertation: Karina Pauls, Erlebte Rdume — im Alltag und in der Kunst. Rachel Whiteread und Gregor
Schneider, Oberhausen 2009; oder den Ausstellungskatalog Julian Heynen/Brigitte Kolle (Hg.), Weisse
Folter. Gregor Schneider (Ausst.-Kat., K20K21 Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf 2007),
Koéln 2007, der Ausschnitte aus verschiedensten, zum Kanon der Raumtheorie gehdrenden Texten enthilt.
Die verstirkte Zuwendung zur Raumtheorie mag als Antwortversuch auf die Komplexitit der
fortschreitenden Globalisierung und Urbanisierung verstanden werden. Die beschleunigte Verdnderung,
Entstehung und Auflésung politischer, sozialer, kultureller wie ideologischer Rdume verlangt eine flexible
Anpassung und Neuorientierung, die eine entsprechende Theoretisierung nach sich zieht. Zudem etablierten
sich die in den 60er Jahren aufgekommenen kiinstlerischen Praktiken, wie zum Beispiel Performance, Video
oder Installationen, die neue virtuelle, partizipatorische oder soziale Réume erschliefen. Juliane Rebentisch
erklart den Raum der Installation dezidiert zu einem politischen: ,,Ortsspezifische Installationskunst zielt auf
die thematische Verschrinkung des buchstéblichen und des gesellschaftlichen Ortes. Sie reflektiert ihre
institutionellen, sozialen, wirtschaftlichen, politischen und/oder historischen Rahmenbedingungen, indem sie
formal in architektonische und landschaftliche Gegebenheiten interveniert.” — Juliane Rebentisch, Asthetik
der Installation, Frankfurt am Main 2003, S.233. In ihrer Ortsspezifik, so folgert sie, wendet sich besonders
die Installation gegen die Vorstellung von der Autonomie des Kunstwerks.
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2.1.1 Das Verdringte und das Abjekte (Keller; Puff (aus Berlin))

Der Keller als Ort des Verdriangten, des Unbewussten oder des Unterbewussten kommt
einem psychoanalytischen Gemeinplatz gleich.” Im Haus u r arbeitete Schneider dort
intensiv von 1986 bis 1989, spiter integrierte er einzelne markante Arbeiten, wie z.B. 1995
ur 14 Das letzte Loch (Abb. 3) oder 1996 u r 18 Puff (aus Berlin). (Abb. 4) In der Logik
des Gebédudes wird das Verdringte in den Keller verschoben. Dieses Bild weitergedacht,
befdnde sich in den Obergeschoflen das Bewusstsein, das die zuriickgewiesenen Inhalte
nach unten zwingt. Freud beschreibt:

,»Wir diirfen uns vorstellen, dal das Verdringte einen kontinuierlichen Druck in der
Richtung zum BewulBten hin ausiibt, dem durch unausgesetzten Gegendruck das
Gleichgewicht gehalten werden muB.""

Nicht nur, dass die Leichen im Keller liegen — eine plakative Redewendung, die immer
wieder herangezogen wird'' — in den Kellergingen sammeln sich Unmengen an iibrig
gebliebenem Baumaterial und Reste verworfener Arbeiten an: Fotografien dokumentieren
Steine, Schutt, Bretter, Gipskartonplatten, Kiibel, Gitter, Kabel, Plastiktiiten."? (Abb. 5)
Zwischendrin liegt ein verstimmelter Kunststoffkopf, bedeckt mit schleimig glanzenden
Kleberresten, dem Plastik-Zehen in den offenen Mund geklebt wurden. (Abb. 6) Die im
wortlichen Sinn abjekten, weggeworfenen Gegenstinde geben dem Keller einen Abwehr
und Ekel erregenden Anstrich. Julia Kristeva definiert das Abjekte als vom Ich entschieden
Zuriickgewiesenes, Abgespaltenes.'® Auf zweifache Weise stehen die Zwischenrdume, die
abgestelltes Baumaterial enthalten und deren Funktion unklar zwischen Lager, Gangersatz
und eigenstandiger Raumarbeit kippt, fiir das Abjekte, das Julia Kristeva folgendermaf3en

prézisiert:

° Zur Differenzierung: Freud definiert das Verdringte als ,,Teil des UnbewuBten®, das immer ,,unbewuf3t
bleiben” muss. (Sigmund Freud, Das Unbewulite, in Ders., Studienausgabe. Band III. Psychologie des
Unbewufiten, hg. von Alexander Mitscherlich/Angela Richards/James Strachey, Frankfurt am Main 1982
(1915), S.125) Den Begriff Unterbewusstsein verwirft er frithzeitig. (Vgl. Ebda., S.129.)

" Ebda., S.112.

""So Noemi Smolik: ,,Und wer weiB wieviel Leichen Gregor Schneider unter dem Schutt seines Kellers
eigentlich versteckt hdlt? — Noemi Smolik, Verzweifle nicht, eines der Héuser ist gesegnet. Frohlocke
nicht, eines der Hauser ist verdammt, in: Gregor Schneider. Keller (Ausst.-Kat. Secession, Wien, 2000),
Wien 1999, S.4. Oder Schneider im Interview: ,,Die Leichen liegen immer im Keller. Vielleicht bin ich
derjenige, der dann nicht mehr herauskommt.” — Ulrich Loock, ... Ich schmeisse nichts weg, ich mache
immer weiter... Gregor Schneider und Ulrich Loock, in: Gregor Schneider (Ausst.-Kat. Kunsthalle Bern
1996), Bern 1996, S.57.

2 Nach Loock befinden sich unter dem Schlafzimmer aufblasbare Puppen, die in Karin Orchards
Beschreibung in den Keller verlegt werden. (Karin Orchard, ,,Das Haus ist vergangen®. Raumgewichse von
Kurt Schwitters und Gregor Schneider, in: Angela Lammert u. a. (Hg.), TOPOS Raum. Die Aktualitit des
Raumes in den Kiinsten der Gegenwart, Niirnberg 2005, S.299; Schneider/Loock 1996, S.52.)

" Vgl. Julia Kristeva, Powers of Horror. An Essay on Abjection, New York 1982, S.5.
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"It is thus not lack of cleanliness or health that causes abjection but what disturbs
identity, system, order. What does not respect borders, positions, rules. The in-
between, the ambiguous, the composite.""*

Die Ablehnung des Uneindeutigen, die Verurteilung der Grenziiberschreitung und die
Verwerfung des einst Begehrten sind fiir die Konstitution des Subjekts notwendig. Vor
allem fallen Momente des Triebhaften und der Sexualitit unter jene
Abgrenzungsbestrebungen. Bezeichnenderweise liegen die eindeutig sexuell konnotierten
Réume im Untergeschof3 des Haus u r. Sie erschlieBen sich sukzessive beim Gang durch
den Keller, der in den Ausstellungen meist mit dem Offnen einer weien Tiir beginnt.
Nach dem Eintreten in eine enge Kammer aus Beton und Steinen, blickt man auf die
Unterseite einer Treppe. (Abb. 7) Linkerhand lésst sich eine Abdeckung beiseite schieben;
sie gibt eine Offnung frei, durch die man hindurch klettern kann." Ein schachtartiger Gang
fiihrt auf Das letzte Loch zu: eine unregelmifige Mauer, Lehmboden. In einer Pfiitze steht
schmutziges Wasser; eine Lampe und ein schwarzer Eimer mit Verputzbrocken und
Steinen bewirken eine provisorische Atmosphire, als wire die Arbeit nur kurz

unterbrochen.

Einem schmalen Flur bis zu einer Tiir mit Glaseinsatz folgend, gelangt man zu der
Puff (aus Berlin) betitelten Arbeit: Ein roh verputzter, flach gewolbter Kellergang fiihrt auf
ein breites Brettertor zu; auf dem Boden erstreckt sich ein niedriges Podest, das die Arbeit
einzugrenzen scheint, stiinde nicht der Heizkorper auf dem nackten Kellerboden, wodurch
die Zusammenstellung in den Raum ausgreift. Die rotierende Diskokugel fiillt den Raum
mit bewegten Lichtkreisen und verspricht gleichsam eine Aktivitét hinter der Tiir oder auf
der Biihne. Angestrahlt wird sie von einem Scheinwerfer, der hinter einer Kante unterhalb
der Decke befestigt ist; das herunterhingende Kabel trigt wie der rohe Putz zu einem
improvisierten, schdbigen Eindruck bei, den wiederum die Lichtreflexe liberspielen. Zwei
schmale Stelen halten eine Absperrkette, die den Durchgang versperrt. Schneider addiert
vor dieser kellertypischen Brettertiir Elemente, die zusammen mit dem Titel der Arbeit ein
Nachtclub- oder Bordellambiente andeuten, zu dem jedoch, ganz im Sinne einer

Kathedrale des erotischen Elends, der Einlass versagt bleibt.'® Die VerheiBung der

"* Ebda., S.4.

' Beschrieben nach KELLER — Wiener Secession 30.03. bis 21.05.2000 — Exhibition Tour, Amateurvideo
2000, 5:57 Minuten. Unter anderem wurde 1998 Puff (aus Berlin) in London, und im Stddtischen Museum
Abteiberg, Monchengladbach, sowie 1999 jeweils im Rahmen einer groeren Ausstellung in Paris, Aarhus
und Mailand gezeigt, 2012 zudem in Sydney.

'® Einen ausfiihrlichen Vergleich zwischen dem Haus u r und Kurt Schwitters Merzbau (1923-37) zieht Karin
Orchard. Die beiden ,,begehbaren Collagen (Susanne Meyer-Biiser, Vom Verschwinden im Raum.
Begehbare Collagen von Schwitters bis heute, in: Dies./Karin Orchard, Aller Anfang ist Merz — von Kurt
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tanzenden Lichtflecken der Diskokugel wird nicht eingelost. Diese Szenerie der
Abweisung integriert er in das Innerste seines Hauses, ohne dass es geldnge, sie zu

iiberwinden. Die Aneignung schlégt fehl, ,,dahinter* befindet sich nicht das Erwartete.

Hinter der Brettertiir folgt in einigen Ausstellungen ein winziger Raum, den links eine
Scheibe und ein zur Seite geschobener semitransparenter weifler Vorhang teilt. Darin steht
in einer Ecke ein groBer, gefiillter, schwarzer Plastiksack. Ein niedriger rechteckiger
Heizkorper definiert die Glaswand als Schaufenster, in dem sich, gleichsam um die
absurde Umstiilpung des Auenraums in den Innenraum zu perpetuieren, in der Abbildung
die Kellerlampe spiegelt. (Abb. 8) Das Ensemble ist zum Beispiel von der Arbeit u r 28
Miillsack in Wichsecke bekannt, die Schneider 1999 unter anderem in der Ausstellung
schlafen im Kabinett fiir Aktuelle Kunst in Bremerhaven installierte, einem kleinen
Galerieraum mit einer Fensterfront zur StraBe.'” (Abb.9) Wie bei Puff (aus Berlin)
verschiebt Schneider damit ein Stiick AuBBenwelt in den Keller. Das Schaufenster und die
Absperrkette erfiillen im Innenraum keine Funktion, diese wird lediglich zitiert. Dadurch
verschrinken sich zwei Aspekte von Privatheit und Offentlichkeit. Masturbation — in der
Erzéhlfolge nach der versagten sexuellen Wunscherfiillung — findet versteckt im hintersten
Winkel des Kellers statt, durch den zuriickgezogenen Vorhang wird sie motivisch aber
regelrecht zur Schau gestellt. Sowohl das Schaufenster als auch der Titel Puff (aus Berlin),
der zugleich etwas GroBstadtisches und Verrufenes aufruft, iibersetzen AuBlenrdume ins

Innere des Hauses.

Schwitters bis heute (Ausst.-Kat. Sprengel Museum Hannover/Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Diisseldorf/Haus der Kunst, Miinchen, 2000-2001), Ostfildern-Ruit 2000, S.270.) weisen trotz
augenscheinlicher Parallelen, wie z. B. das unermiidliche Bauen im eigenen Lebensraum, oder das
Integrieren personlicher und gefundener Gegenstdnde, vor allem formale und strukturelle Unterschiede auf.
Der Merzbau entspricht eher einer riesigen organisch wuchernden Skulptur in einem als Atelier genutzten
Wohnraum (Zur Tradition des Kiinstlerateliers im Bezug auf Schwitters: und die Probleme seiner
Rekonstruktion, in: Susanne Meyer-Biiser/Karin Orchard, Aller Anfang ist Merz — von Kurt Schwitters bis
heute (Ausst.-Kat. Sprengel Museum Hannover/Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf/Haus der
Kunst, Miinchen, 2000-2001), Ostfildern-Ruit 2000.) und zielt zu keinem Zeitpunkt auf die Wiederholung
vorhandener Zimmer. Die Definition als Raum nicht eingeldster sexueller Wiinsche ldsst sich trotz des hier
aufgegriffenen Untertitels, Kathedrale des erotischen Elends, in beiden Féllen durch weitere Aspekte
relativieren. (Vgl. Orchard 2005.) Allerdings verfiigt der Merzbau ebenfalls iiber im Titel sexualisierte
,Qarotten*: z.B. ,,Bordell” (von Hannah Hoch), eine ,.Lustmordhéhle® und ,,die grofie Grotte der Liebe*. (Die
Bezeichnungen stammen aus einem Text von Schwitters: Kurt Schwitters, Ich und meine Ziele, in: Ders.,
Das literarische Werk. Band 5. Manifeste und kritische Prosa. Nachtrige zu den Bénden 1-4, hg. von
Friedrich Lach, Koln 1981, S.344f))

'7 Unter dem Namen Hannelore Reuen wurde 2002 ein sehr dhnlicher Raum, u r 41, Raum ohne Titel in der
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen in Diisseldorf gezeigt. (S. Hannelore Reuen. Gregor Schneider
(Ausst.-Kat. Hamburger Kunsthalle, Hamburg 2003), Hamburg 2003, S.75.)
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Schneiders Umgang mit dem Innen und AuBen ist kein dialektischer, vielmehr steigert er
das Innen, zu einem Komplex, der alles, sogar sein Gegenteil, umfassen kann. In einem
einverleibenden Akt stiilpt er Fragmente der AuBlenwelt in das Haus ein, die in ihrem
Verweischarakter die Mdglichkeit vorspiegeln, bis hin zum Wetter, alles integrieren zu
konnen. Beate Sontgen sieht in der Herstellung des kiinstlichen Innenraums die
,Abdichtung® vor der Aullenwelt unterstrichen.'® Schneider imitiert Luft und Licht mit
Lampen und Ventilatoren, nachdem er sie mit lackierten Fenstern und eingezogenen
Winden am Eindringen ins Haus gehindert hat: ,,Ich brauche hier gewdhnliches Licht und
Luft, ja sogar Tageszeiten, mache sie mir, muss sie mir machen und nehme sie dann als

“!% Die Differenz zwischen Tag und Nacht kiinstlich herzustellen,

schon vorhanden wabhr.
heiflt, etwas zu kontrollieren, das sich grundsétzlich der menschlichen Handlungsmacht
entzieht. In seinem begrenzten (Wohn-)Raum erlangt er eine schopferische Dominanz iiber
die Wahrnehmung von Raum und Zeit. Jedoch forciert er immer wieder Momente, die
diese Kontrolle unterlaufen, in denen sich die Arbeit verselbstindigt, sich unbewusste
Prozesse abspielen. So sagt Schneider:

»Das sind die Momente, in denen ich die Arbeit selbst nicht begreife. Es gibt
verschiedene Ebenen, die sich ineinander verschieben, die ich auch nicht
kontrollieren kann.“*°

Auf diese Ambivalenz, die sich wie die zwei Schalen einer Waage an der Achse der
Selbstbehauptung  austariert, wird erneut einzugehen sein, wenn Schneiders

Rezeptionssteuerung und sein Autorschaftsmodell untersucht werden.

2.1.2 Das Unbewusste: ,,Das Ich ist nicht Herr im eigenen Hause*

Unbewusste Abldufe im Haus miissen auf zweierlei Weise betrachtet werden. Erstens
verbinden sie sich im Kontext des kiinstlerischen Schaffensprozesses mit den Topoi
schopferischer Intuition und Selbstvergessenheit in Anbetracht der Arbeit. Zweitens stellt

das Unbewusste ein Kernthema der Psychoanalyse dar,”' was sich in der Interpretation des

'8 Vgl. Séntgen 2006, S.291.

"’ Schneider/Loock 1996, S.23.

**Ebda., S.36.

! Freud verschaffte dem Unbewussten als dringender Kraft des Subjekts eine dem Bewusstsein gleich-
rangige Geltung, was ihm, z.B. von Lacan als Hauptleistung zugerechnet wird. Dass hier sowohl Freud als
auch Lacan als begriffsbildende Psychoanalytiker herangezogen werden, ohne theoriegeschichtliche
Zusammenhinge zu erldutern, sei mit dem Umstand gerechtfertigt, dass in dieser Arbeit die metaphorische
Inanspruchnahme psychoanalytischer Begriffe im Mittelpunkt steht, die sich relativ frei an ihren Vorlagen
bedient. Es sei zumindest angedeutet, dass Lacan Freud intensiv rezipierte, ihm an manchen Stellen folgt,
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Haus u r niederschligt. Freud entwirft das Unbewusste als dezidiert topologische Ordnung.
Es duflert sich in unbeabsichtigten Fehlleistungen — dem Versprecher, dem Traum und
anderen Diskontinuititen. So lassen sich einerseits die von Schneider nicht gesteuerten
Vorginge, die sich im Haus u r ereignen, als unbewusste beschreiben; andererseits bilden
unerwartete Durchbriiche, plotzliche Hindernisse oder die durch Winde verstellten Fenster
Diskontinuitidten im Raum. Auf das Unsichtbare hinter der Wand, unter der Oberfldche
bleibt der Zugriff versagt, als schlummerte etwas Latentes, ,,etwas von der Art eines

Nichtrealisierten“,”* wie Jacques Lacan das Unbewusste bezeichnet.

Die Sentenz ,,.Das Ich ist nicht Herr im eigenen Hause* setzt das topologische Bild des
psychischen Apparats voraus. Amine Haase spielt in einem kurzen Abriss iiber die
Literatur zu Schneider darauf an, dass sich die Metapher fiir das Haus u r erhirtet:
,»Verstindlich, dass Sigmund Freuds Hinweis, das Ich sei nicht Herr im eigenen Haus, auf

vielfiltige Fahrten (ver-)fiihrt.«’

Allerdings scheinen diese Fahrten eher Punkte als Wege
darzustellen; denn jener Satz wird meist nur als passendes Bonmot eingestreut, ohne ihn zu

zitieren, geschweige denn ausfiihrlich zu thematisieren.

Den Originalkontext der besagten Stelle bilden zwei Texte von 1917, in denen Freud die
Psychoanalyse vermitteln mochte. Er stellt fest, sie folge — als letzte von drei
schwerwiegenden Erschiitterungen des menschlichen Selbstbewusstseins, seines
Narzissmus — der kopernikanischen Wende und der Evolutionstheorie Darwins:

,Die dritte und empfindlichste Kriankung aber soll die menschliche Gréensucht
durch die heutige psychologische Forschung erfahren, welche dem Ich nachweisen
will, daf3 es nicht einmal Herr im eigenen Hause, sondern auf kdrgliche Nachrichten
angewiesen bleibt von dem, was unbewuft in seinem Seelenleben vorgeht."**

vieles allerdings erweitert, umdeutet oder widerlegt. Freuds Schriften miissen vor der zeitgendssischen Folie
der restriktiven Sexualmoral und der patriarchalen Gesellschaftsordnung des 19. und beginnenden 20.
Jahrhunderts in Mitteleuropa gesehen werden, die sowohl ihren Kontext als auch ihre StoBrichtung vorgibt.
Die Theorie Lacans bewegt sich in der Mitte des 20. Jahrhunderts in einem poststrukturalistischen Kontext,
und sieht sich fest in Semiotik und Linguistik verankert. Beide werden nach wie vor zitiert, bestétigt und
revidiert.

** Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Das Seminar Buch XI, hg. von Norbert
Haas/Hans-Joachim Metzger, Berlin 1996 (1964), S.28.

* Amine Haase, Wie gefrorene Zeit aufgetaut werden kann. Winde, Rdume und das Schweigen von Gregor
Schneider, in: Kunstforum International, 156, 2001, S.306.

** Sigmund Freud, Vorlesungen zur Einfiihrung in die Psychoanalyse, in: Ders., Studienausgabe. Band 1.
Vorlesungen zur Einfiihrung in die Psychoanalyse Und Neue Folge, hg. von Alexander Mitscherlich/Angela
Richards/James Strachey, Frankfurt am Main 1982 (1917), S.284; vgl. Sigmund Freud, Eine Schwierigkeit
der Psychoanalyse, in: Imago. Zeitschrift fiir Anwendung der Psychoanalyse auf die Geisteswissenschaften,
5,1917-1919, S.1-7.
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Dem Ich fehle die Kontrolle tiber seine ummantelnde Hiille, die Freud Seele nennt und fiir
die das eigene Haus bildhaft eintritt. Die Anerkennung, dass es Unzugingliches und
Unkontrollierbares im Seelenleben gibt, stellt im Rahmen der Psychoanalyse einen ersten
Schritt in der Therapie dar. Die allgemeine Egozentrik des Menschen und die Annahme,
Kontrolle iiber die eigenen Handlungen, Gedanken und Gefiihle zu besitzen, wird von der
psychoanalytischen Theorie aufgestort und letztlich negiert. Diese Tatsache zu akzeptieren,
wire menschliches Entwicklungsziel. So zieht Bronfen im Zusammenhang mit der
Thematisierung des Unheimlichen im Haus u r den Schluss:

»Die architektonisch markierte und rituell gefeierte Heimatlosigkeit bietet die
einzige lebbare und tragfahige Wohnstitte, die dem reifen Subjekt, das gezwungen
ist anzuerkennen, dass er oder sie niemals Herr im eigenen Haus sein kann, offen
steht.«*’

Nicht die Obdachlosigkeit, der sich Schneider wahrend der Ausstellung unterworfen
sieht,”® sondern die radikalisierte »Inneneinrichtung* des Hauses selbst, die unheimliche
Zwischenrdume und nicht-heimelige Zimmer zur Folge hat, bezeichnet Bronfen als
Ausdruck der Heimatlosigkeit. Die Metapher spiegelt den Kontrollverlust iiber die
Zustinde im Haus auf die Unkenntnis der eigenen psychischen Vorgédnge. Der verzerrte

Wohnraum erzwingt Toleranz gegeniiber dem Unergriindlichen.

Die Wirksamkeit der psychoanalytischen Therapie hingt davon ab, die Ursache der
Neurose in den Tiefen der Psyche, genauer gesagt, im (frithkindlichen) Trauma, das sich
im Kern des Unbewussten eingeschrieben hat, aufzuspiiren. Bronfen trifft eine wesentliche
Unterscheidung zwischen der Zielsetzung der Psychoanalyse und der dsthetischen
Erfahrung eines Kunstwerks. Sie beruft sich auf Freuds Auffassung der Psyche, die das
Bewusste, vom Vorbewussten und vom Unbewussten trennt,”’ und erweitert dieses
grundlegende Konzept um das Bild der Krypta, in der ,ein verdringtes Wissen®

unzuginglich verborgen sei:

»Wihrend die therapeutische Leistung der klassischen Psychoanalyse auf der
Annahme beruht, diese innerhalb des psychischen Apparates verortete Krypta lasse
sich letztlich offnen, muss jeder &sthetische Gebrauch, der sich von der
Terminologie der Psychoanalyse machen ldsst, betonen, dass die Macht des

** Elisabeth Bronfen, Kryptotopien. Geheime Stitten/Ubertragbare Spuren, in: Udo Kittelmann (Hg.), Gregor
Schneider. Totes Haus u r. La biennale di Venezia 2001 (Ausst.-Kat, Deutscher Pavillon, Venedig 2001),
Ostfildern-Ruit 2001, S.55.

2% ygl. Haase 2001, S.290.

*7Vgl. Bronfen 2001, S.40f. und Freud 1982 (1915), S.131-135.

8 Bronfen 2001, S. 40.
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verschliisselten Wissens in ihrer Wirkung auf das Subjekt besteht und nicht in einer
Auflésung des hierdurch gestellten Ritsels."*

Fiir das Haus u r gelte, so Bronfen, wie fiir alle Kunstwerke das dsthetische Interesse, das
letzte Ritsel und ,,die Macht des Verborgenen und Geheimnisvollen zu bewahren.*° Das
Haus u r offenbart keine geheime Wahrheit in seiner Tiefe. In Freuds Psychoanalyse
fiihren Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten, obgleich auf miihsamem Wege, zur
Ursache der psychischen Stérung und zur Offenbarung des ,.eigentlichen” Wesens des
Selbst. Der Glaube an einen lokalisierbaren Ursprung wird von poststrukturalistischer Seite
zurlickgewiesen. Lacan kennt zwar mit dem Realen einen Kern im Subjekt, der jedoch
unter keinen Umstdnden erfasst werden kann. Nach Michel Foucault ist die
psychoanalytische Theorie und Praxis selbst ein Diskurs, der durch die Ordnungsmacht
hervorgebracht wird. Die Psychoanalyse versuche, eine verborgene Wahrheit zu
entschliisseln, die im Subjekt verborgen liege, unter der Prdmisse, nach der die
unbewussten Erinnerungen an vergangene Erfahrungen unser aktuelles Handeln
bestimmen. Foucault verweigert sich einer solchen Vorstellung, da sich das Selbst als
Produkt der Institutionen der sogenannten Ordnungsmacht herausstellt, indem es die
Mechanismen und Normen verinnerlicht und im Prozess der Selbstkontrolle weiterfiihrt.
Patrick H. Hutton skizziert Foucaults implizite Auseinandersetzung mit Freud:

,Fur Foucault dagegen ist die Psyche keine objektive Realitdt, die sich durch
unsere Theorien beschreiben lieBe, sondern eine subjektive Vorstellung, die von
diesen Theorien erzeugt wird. Das Selbst ist ein abstraktes Konstrukt, und dieses
Konstrukt wird in einem stindigen Diskurs immer wieder umkonstruiert, einem
Diskurs, der sich den Anforderungen des Ordnungsprozesses verdankt. !

Als hétte Hutton das Haus u r vor Augen, schreibt er: ,,Die Suche nach dem Selbst ist eine
Reise in ein psychisches Labyrinth, die einen génzlich zufdlligen Verlauf nimmt und

letztlich in Sackgassen endet.**?

2.1.3 Verinderlichkeit, Diskontinuitit, Inkohéirenz

Fortschreitend werden die Grundeigenschaften des Hauses auler Kraft gesetzt. Eine Tiir,
die sich auf eine Wand hin 6ffnet, widerspricht ihrer Funktion ,,ein Gelenk zwischen dem

Raum des Menschen und alles was auf3erhalb desselben ist (...), zwischen dem Innen und

*Ebda., S.41.

% Ebda.

3! Patrick H. Hutton, Foucault, Freud und die Technologien des Selbst, in: Luther H. Martin/Huck
Gutman/Patrick H. Hutton (Hg.), Technologien des Selbst, Frankfurt am Main 1993, S.158.

** Ebda., S.162.
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«33

dem AuBen‘”” zu sein, wie es Georg Simmel definiert. Denn sie verneint die ,,Freiheit (...)

diese Begrenzung auch wieder aufzuheben“.’* Es gibt nicht nur einen Weg durch das Haus,
vor allem keinen geraden; {iiberall lauert Zuriickweisung in Form verschiedenster
Hindernisse. Wege tun sich auf, die erst verborgen waren, weil sie von einer Wand
versperrt wurden, bestehen dann aber hidufig in beinahe unbetretbar engen
Zwischenrdumen oder modernd feuchten Durchgéingen. Sowohl die Gestaltung als auch
die Begehung unterliegen dabei diskontinuierlichen und sprunghaften Prozessen. Sie
bestehen in widerstrebenden Momenten von Annédherung und Entfernung, Verirren und
Aufdecken. Die Affirmation der Lesart, nach der das Haus u r ein Subjekt abbilde, wird
durch die Beteuerung einer von Rissen durchzogenen Existenz nicht gestort; gerade in der

subjekthaften Anschauung gewinnen Briichigkeit und Inkohdrenz des Hauses an

Dominanz. Die psychoanalytische Metaphorik fiihrt also in verschiedene Richtungen.

Die Hypothese vom Kunstwerk als Subjekt verfolgend, fillt es schwer, das Haus u r als ein
geschlossenes, Identitdt verkorperndes Subjekt bzw. Objekt zu betrachten. Beispielsweise
zeigt sich die kontinuierliche Verdnderbarkeit des Haus u r an der Vielzahl von
Zustandsaufnahmen von u r I Schlafzimmer, das sich aus einem ,,Gang im Raum* und
einem ,,Raum im Raum® zusammensetzt.” (Abb. 10, 11) Von Anfang an transportabel
konzipiert, wurde es, laut Schneider, am héufigsten zerlegt und ausgestellt.36 Eine Reihe
sichtbarer und unsichtbarer Eingriffe fiihrte zu dem Stadium, das zum Zeitpunkt der
Abfassung dieser Arbeit im Hamburger Bahnhof, Museum fiir Gegenwartskunst in Berlin
prasentiert wird.>” Schon die Auflistung im Krefelder Katalog 1994 erfasst 16 Umbauten,
dabei unter anderem u r I u 12, 1988, ein hinter die Wand gegipster, roter Stein oder die
Bleiverkleidung der Winde, u 13, die 1989 entfernt wurde, und des Bodens, u /4, sowie
die Beleuchtung von aullen bei geschlossenen und gedffneten Fenstern, # /5 und u /6.

Weitere Arbeiten entstehen parallel.

% Georg Simmel, Briicke und Tiir, in: Ders., Gesamtausgabe 12. Aufsitze und Abhandlungen 1909-1918.
Band I, hg. von Riidiger Kramme/Angela Rammstedt, Frankfurt am Main 2001, S.57f.

**Ebda., S.58.

** Der Gang im Raum besteht aus Holz, Spanplatten, einer grauen Holztreppe, weiBen Winden, einer weiien
Decke und misst 78 x 83 x 276 cm, die Seiten sind zwischen 1,5-10 cm stark; der freistehende Raum im
Raum, mit ca. 30-50 cm Abstand zu den umliegenden Wénden, besteht aus Spanplatten auf einer Stahl- und
Holzkonstruktion, die auf niedrigen Pfdhlen ruht, zwei Tiiren, einem Fenster, einer Lampe, einem
Heizkorper, grauem Teppich und weilen Wianden und Decke, mit den MaBlen 298x396x249 und einer
Wanddicke von 1,5-12 cm. — Vgl. Gregor Schneider. Arbeiten 1985-1994 (Ausst.-Kat. Krefelder
Kunstmuseen, Krefeld 1994), Krefeld 1994, o. S.

%% Gesprich am 12.07.2012.

37 Zur detaillierten Beschreibung des Schlafzimmers s. Kapitel 4.
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»lch arbeite nicht systematisch von einem Raum zum anderen. Ich arbeite an
verschiedenen Sachen gleichzeitig, je nachdem, was fiir Material da ist, das ist
unterschiedlich. An der letzten Arbeit habe ich ein ganzes Jahr gearbeitet.*®

Der diskontinuierliche Bauprozess, die unerwarteten Durchbriiche und Verstellungen, aus
denen sich das Haus u r zusammensetzt und die Verdopplung der Rdume stellen die
Kohirenz des Gebdudes in Frage. Die Schlagworte dieser Charakterisierung gemahnen an
eine poststrukturalistische Subjektivititsauffassung. So richtet sich zum Beispiel Lacan
entschlossen gegen die Vorstellung von einer kohdrenten Ich-Identitét. In seinem Text iiber
Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion legt er dar, dass sich die Ganzheit als
Projektion in jenem Moment einstellt, in dem das Kleinkind sich selbst im Spiegel erkennt.
Uber alle kérperlichen Defizite hinweg, die es zu diesem Zeitpunkt hat, etabliert sich das
Phantasma des ganzen Korpers.”” Mit Lacan wird jede Kategorie einer Einheit, einer
Totalitdt fragwiirdig:

»[Allles, was ich die letzten Jahre gelehrt habe, geschah in der Absicht, die
Forderung nach einem geschlossenen Einen zu fall zu bringen - es ist das eine
Tauschung, an die sich der Begriff eines umbhiillenden Psychismus héngt, eine Art
Verdopplung des Organismus, in der jene falsche Einheit wohnen soll.**’

Lacan kritisiert damit, dass die imaginierte Auslagerung der Psyche aus dem Korper nur
eine neuerliche Einheit produziere. Damit ginge man leichtfertig von der Geschlossenheit
des durch die Mauern begrenzten Hauses aus und vernachldssigte die prozessuale

Offenheit und Briichigkeit des Inneren.

2.2 Subjektstatus des Kunstwerks

Eben diese Verdopplung vollfiihrt Udo Kittelmann, wenn er das Haus als Gefdll oder
Organismus bezeichnet, in das Schneider sein Inneres verlege. Er schreibt pathetisch:

,»@regor Schneider baut, altmodisch gesagt, seiner Seele ein Haus, ein Gefdl3, einen
Korper, womit die einzelnen Rdume des Hauses auch als lebensnotwendige Organe
das biologischen Korpers lesbar wéren, also als Gehirn, Herz, Lunge usw., aber
eben auch als Keimzelle von Trieben und Phantasmen. Der Kiinstler schreibt diese
Sichtweise seinem Werk selbst zu, unterscheidet er doch zwischen dem ,Haus ur’
und dem ,Toten Haus ur’, sobald er groBBere Elemente aus dem Haus in Rheydt an

einen anderen Ort verpflanzt*.*!

3% Schneider/Loock 1996, S.23. Letzteres bezieht sich auf das Total isolierte Gistezimmer.

** Vgl. Jacques Lacan, Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, wie sie uns in der psychoanalytischen
Erfahrung erscheint. Bericht fiir den 16. Internationalen Kongref3 fiir Psychoanalyse in Ziirich am 17.Juli
1949, in: Ders., Schriften I, hg. von Norbert Haas, Weinheim/Berlin 1986 (1949), S.67.

0 Lacan 1996 (1964), S.32.

#! Kittelmann 2001, S. 16.
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Schneider referiert beispielsweise auf eine journalistische Passage, die das Haus mit den
,Schichtungen und Schalungen“** des Gehirns vergleicht. Das Haus erweckt in dieser
Metaphorik den Anschein von Lebendigkeit, was Schneider vor allem mit der vielzitierten
Aussage, ,,Ausstellen ist immer ein Abtoten der Arbeiten“,43 vorantreibt. Er unterscheidet
strikt zwischen dem Raum im Haus, der als verdnderlich und lebendig charakterisiert ist,
und seinem stillgestellten Zustand im Rahmen einer Ausstellung. Da er einerseits das
Arbeiten am Haus als stetigen und konstitutiven Prozess ansieht, und andererseits die
Réume bewohnt, scheint dieser Schluss plausibel; beides ist in der Institution nicht

moglich.

Korperbezogene Verbildlichungen ndhren den Status als lebendiges Subjekt, der dem
Kunstwerk zugewiesen wird. Neben dem Pathos Kittelmanns ist die Lesart des Hauses als
Korper auch insofern problematisch, als es ihm eigene Wirk- und Handlungsmaéchtigkeit
unterschiebt. Isabelle Graw analysiert dieses Phdnomen beziiglich der Gemélde Gerhard
Richters:

»Der Kiinstler schraubt seine Subjektivitit zuriick, um diese seinen Bildern
zuzuschlagen. Die antisubjektive Technik vermag offenkundig, den Mythos der
Selbsttitigkeit zu befliigeln. Man konnte diesen Zusammenhang auch
produktionsésthetisch formulieren: Je mehr sich der Kiinstler aus dem
Produktionsprozess herausnimmt, desto subjekthafter wirken seine Bilder."**

Schneider tritt, wie Richter, hiufig hinter seine Arbeit zuriick, was auch der
Uniibersichtlichkeit des Hauses geschuldet sein mag. Er beschreibt, ,,dass man an etwas
baut, das man selbst nicht mehr kennen kann.“*® Ohne Zweifel kann er auf die
Rezeptionsseite wechseln, Distanz nehmen und {iberrascht sein, da er nicht jeden Schritt
des Bauens bewusst erinnert und die Raume iiber die Zeit bzw. an anderen Orten nicht-
intendierten Verdnderungen unterliegen. Jedoch spitzt sich die Auffassung iiber die
Eigenmichtigkeit des Haus u r zu: die Arbeit, schreibt Heynen, libernehme ,,selbst die
.46

Regie;™ und Schneider sagt:

,Der Moment, in dem sich die Arbeit von mir loslost und nicht mehr zu
kontrollieren ist, das ist fiir mich der spannendste Augenblick. Dann stehe ich auf
derselben Stufe wie der Betrachter.*“*’

* Ebda., 8.255.

* Schneider/Loock 1996, S.57.

* Isabelle Graw, Der Grauschleier der Subjektivitit. Uber Gerhard Richter in der Neuen Nationalgalerie,
Berlin, in: Texte zur Kunst, 86, 2012, S.235.

* Haase 2001, S.290.

* Julian Heynen, Ver-Bergen, in: Gregor Schneider (Ausst.-Kat. Kunsthalle Bern 1996), Bern 1996, S.70.

* Haase 2001, S.298.
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Es gehort durchaus zur Inszenierung, die Betrachterlnnen mit den sich verselbstindigten
Eigenarten des Hauses zu schockieren. Darauf wird in den folgenden Kapiteln
zurliickzukommen sein. Mit einer subjekthaften Implikation des Kunstwerks verkennt man
die Verwobenheit aller am Generierungsprozess beteiligten Parteien nicht weniger als mit
einer romantisch-modernen schopferischen Autorfigur oder einem alle Bedeutungsstrénge

biindelnden Rezipienten.*®

2.3 Das Unheimliche (Kaffeezimmer)

Ein weiterer Topos Freuds, der die Diskussion des Haus u r bestimmt, ist das Unheimliche.
In vielen Texten wird damit die spezifische, verunsichernde Stimmung erfasst, die das
Haus u r bewirkt. Besonders Beate Sontgen und Elisabeth Bronfen stellen es auf
Grundlage von Freuds gleichnamigem Aufsatz, ins Zentrum ihrer Analysen. Sontgens
Ansatz verschriankt Phanomenologie, Raumtheorie und Psychoanalyse zu einer dichten
Beschreibung der im Haus u r vorherrschenden affektiven Prinzipien. Sie zielt darauf, die
dortige d&sthetische Erfahrung als unentrinnbar und physisch bestimmt zu
charakterisieren.”” Bronfen betont vor einem #hnlichen theoretischen Hintergrund die
Unergriindlichkeit der Arbeit als &sthetisches Paradigma und das Ziel, die Instabilitit zu
akzeptieren, dem sich das Subjekt unterworfen sieht.”® Die Komplexitit dieser beiden
Beispiele verlangt ebenso nach einer sorgféltigen Auseinandersetzung mit der verwendeten
Begrifflichkeit, wie das andere Extrem, die Unbedarftheit, mit der in vielen weiteren

Texten auf psychoanalytische Metaphern zuriickgegriffen wird.

* Dem Rezipienten — dem Leser — wird in Roland Barthes 1968 erschienenem Text Der Tod des Autors die
zentrale Funktion zugewiesen. Er verkiindet zunédchst das Verschwinden des Autors als Ursprung des Textes
und entwickelt, Julia Kristeva folgend, eine radikale Intertextualititsvorstellung: Der Autor wird dabei zum
Schreiber, der Teil eines textuellen Gewebes ist und sich erst im Moment des Schreibens, gleichzeitig mit
dem Text konstituiert. SchlieBlich fiihrt er in einer rezeptionsésthetischen Wendung den Leser als Ort ein, in
dem alle Verkniipfungen des Textes zusammen laufen. Laut Michel Foucaults indirekter Kritik etabliere er
damit erneut eine autordhnliche Figur. Aulerdem 16sche, so Foucault, das Verschwinden des Autors aus dem
Diskurs durch die Selbstreferentialitdt der Sprache nicht die an den Autor gebundenen Funktionen aus, z.B.
als Ordnungsprinzip oder Glaubwiirdigkeitsgarantie zu dienen.— Vgl. Roland Barthes, Der Tod des Autors,
in: Fotis Jannidis u.a. (Hg.), Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart 2000 (1968), S.185-193; Michel
Foucault, Was ist ein Autor?, in: Fotis Jannidis u.a. (Hg.), Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart 2000
(1969), S.198-229.

¥ Vgl. Beate Sontgen, Einrichter — Adorno und Merleau-Ponty, in: Texte zur Kunst, 47, 2002, S.142-143;
dies., Interieur — Das kritische Potential der Gegenwartskunst, in: Angela Lammert u. a. (Hg.), TOPOS
Raum. Die Aktualitit des Raumes in den Kiinsten der Gegenwart, Niirnberg 2005, S.363-375; dies.,
Raumfiguren in Bewegung. Gregor Schneiders Hausbau-Projekt, in: Steffen Bogen/Wolfgang Brassat/David
Ganz (Hg.), Bilder. Rdume. Betrachter. Festschrift fir Wolfgang Kemp zum 60. Geburtstag, Berlin 2006,
S.288-303.

% ygl. Bronfen 2001, S.33-60.
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Anhand von u r 10, dem Kaffeezimmer, das Schneider 1993 in einen Raum des Haus u r
baut, ldsst sich beschreiben, wie das Gefiihl des Unheimliche entsteht. (Abb. 12) Es wird
der Ort, an den er bei Fiihrungen seine Giste zu Kaffee und Kuchen bittet. Man betritt ihn
von einem kleinen Vorraum aus, von dem insgesamt drei Tiiren abgehen. Aufler dem
Niveauunterschied der Boden, der durch eine Stufe iiberwunden wird, erregt der Raum
zunichst kein Aufsehen. Die Moblierung mit einem Wandschrank, einem Tisch und zwei
Stiihlen erweckt den Eindruck von Normalitdt. Ein Ventilator und eine Lampe hinter dem
Vorhang suggerieren, dass das gedffnete Fenster nach aufen fiihrt.”' Beate Sontgen
formuliert einleuchtend, dass auf diese Weise eine ,,Naturalisierung des bearbeiteten
Raumes zum Interieur>> herbeigefiihrt werde. Die vertrauten Funktionen des Wohnens,
die sich hinter den konventionellen Bezeichnungen der Zimmer erwarten lieRen,

offenbaren sich als kiinstlich.

2.3.1 Das Verborgene im Vertrauten

Nach Freud empfinden wir etwas in dem Moment als unheimlich, in dem das eigentlich
Vertraute in sein Gegenteil umschldgt. Er leitet den Zusammenhang zwischen dem
Unheimlichen und dem Heim als vertrautem Ort ausfiihrlich aus seiner Etymologie her:
Das Wort heimlich trigt im Deutschen zwei gegensitzliche Bedeutungen, einerseits zum
Heim gehorig, heimelig, andererseits bezeichnet es etwas, das im Verborgenen gehalten
wird, wie es im Wort geheim ausgedriickt ist, so dass es ,,seine Bedeutung nach einer
Ambivalenz hin entwickelt, bis es endlich mit seinem Gegensatz zusammenfillt.*>> Freud
kommt zu dem Schluss, dass sich im Bruch, den das Unheimliche darstellt, das Verdriangte
Zugang zum Bewusstsein verschafft:

»Erstens, wenn die psychoanalytische Theorie in der Behauptung recht hat, daf3
jeder Affekt einer Gefiihlsregung, gleichgiiltig von welcher Art, durch die
Verdringung in Angst verwandelt wird, so muB3 es unter den Féllen des
Angstlichen eine Gruppe geben, in der sich zeigen 14Bt, daB8 dieses Angstliche
etwas wiederkehrendes Verdriingtes ist. Diese Art des Angstlichen wire eben das

! Von Loock charakterisiert als ,,warme(r) Halogenstrahler, der fiir den Raum eine helle Atmosphire
erzeugt. — Ulrich Loock, Gregor Schneider. Junggesellenmaschine Haus ur, in: Kunstforum International,
142, 1998, S. 206.

>% Sontgen 2006, S.294. Eine eingehendere Betrachtung von Séntgens Theoretisierung des Interieurs erfolgt
unter Punkt 3.1.2.

>3 Sigmund Freud, Das Unheimliche, in: Ders., Studienausgabe. Band IV. Psychologische Schriften, hg. von
Alexander Mitscherlich/Angela Richards/James Strachey, Frankfurt am Main 1982 (1919), S.250.
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Unheimliche, und dabei muB3 es gleichgiiltig sein, ob es urspriinglich selbst
angstlich war oder von einem anderen Affekt getragen. Zweitens, wenn dies
wirklich die wahre Natur des Unheimlichen ist, so verstehen wir, dafl der
Sprachgebrauch das Heimliche in seinen Gegensatz, das Unheimliche iibergehen
1aBt, denn dies Unheimliche ist wirklich nichts Neues oder Fremdes, sondern etwas
dem Secelenleben von alters her Vertrautes, das ihm nur durch den Prozef3 der
Verdringung entfremdet worden ist.«*

In den Texten, die sich auf diesen Zusammenhang berufen, wird nicht klar unterschieden,
ob die Wirkung des Unheimlichen auf das Objekt, die gezielte Inszenierung bzw. die
psychische Disposition des Autors oder die entsprechende Konstitution der Rezipientln
zuriickzufiihren ist. Freud bezieht sich auf die Person, der etwas widerfahrt (oder die etwas
liest), das sie als unheimlich empfindet, d.h. durch das sich verdringte Inhalte Zugang zu
ihrem Bewusstsein verschaffen. Brigitte Kolle kniipft das Unheimliche an das bedrohliche
Latente, mit dem die BetrachterInnen in Form des personlichen Verdriangten im Haus u r
unweigerlich konfrontiert wiirden.”® Elisabeth Bronfen geht unter anderem auf Schneiders
mehr oder weniger kalkulierte Inszenierung ein, mit der er vor allem wéhrend der

Fiihrungen die Wahrnehmung des Hauses als unheimlich forciert.

Festzuhalten ist, dass das Unheimliche per se immer nur Wirkung sein kann, dass diese
von einer spezifischen Inszenierung herriihrt und dass sie nur dann wahrgenommen werden
kann, wenn die entsprechenden Grundparameter der Rezeption gegeben sind, d. h.
zunichst die Akzeptanz des Raums als gewohnlichen, dicht gefolgt vom Hervorbrechen
unbestimmbarer, irritierender Momente, wie Zwischenrdume und Abgriinde, die hinter der
sichtbaren Oberflidche verborgen liegen. Was als gewdhnlich angesehen wird, variiert von
Person zu Person. Allerdings stellt sich die Frage, ob es das Freud’sche Unheimliche ist,
oder vielmehr Unbehagen, Beklemmung und das Gefiihl, ausgeliefert zu sein, die die
Rezeption des Haus u r bestimmen. Freud schlief3t einige Angst auslésende Bedingungen,
beispielsweise ,,Einsamkeit, Stille und Dunkelheit” als ,,Momente (...), an welche die bei
den meisten Menschen nie ganz erloschende[r] Kinderangst gekniipft ist“ aus seiner
Betrachtung des Unheimlichen aus.’® Das Unheimliche resultiert nach Freud sprachlich

wie faktisch aus der Ambivalenz zwischen dem Vertrauten und dem Verdriangten.

>* Freud 1982 (1919), S.263f.
33 Kolle 2007, S.29-36.
% Freud 1982 (1919), S.269.
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2.3.2 Wiederkehr, Wiederholung, Doppelginger

Wird das Vertraute wiederholt, kehrt es sich in sein Gegenteil und wird
verdichtig.”” Indem das Kaffeezimmer Normalitit kopiert, dabei das umliegende Zimmer
als konkretes Vorbild nimmt, und sich wortlich im Kreise dreht, wird es zum

,Wiederginger seiner selbst.“>®

Der Raumkubus lagert innerhalb eines Zimmers auf einem
Drehmechanismus aus Rollen und Motoren, der ihn unmerklich um die eigene Achse
kreisen lédsst. So flihrt die Tiir nicht mehr zwingend dorthin zuriick, von wo aus man den
Raum betrat, sondern Offnet sich in zyklisch wiederkehrenden Abstinden auf den
Ausgang, auf Winde oder auf die Ecken des umliegenden Zimmers. Da Schneider in der
Fithrung den Weg weist, protokolliert kein Erfahrungsbericht eine verzweifelte Suche nach
dem Ausstieg, aber der Mechanismus erzeugt eine ,,unbeabsichtigte Wiederkehr*,”® die der
Situation dhnelt, wenn man sich verlaufen hat. Anhand einer Anekdote schildert Freud,
Gefiihle von ,,Hilflosigkeit und Unheimlichkeit“6°, die aus dem Verlust der Orientierung

und dem ,,Moment der unbeabsichtigten Wiederholung® entspringen,

,welches das sonst Harmlose unheimlich macht und uns die Idee des
Verhédngnisvollen, Unentrinnbaren aufdringt, wo wir sonst nur von ,Zufall’
gesprochen hitten.®!

Der Zufall, der sich der eigenen Autoritét iiber die Geschehnisse widersetzt, fithrt zu einer
als unheimlich empfundenen Kontingenzerfahrung, gegen die Schneider similis similibus
den Akt der Wiederholung setzt: 1985 begriindet u / die Arbeit am Haus u r, eine etwa
drei Quadratmeter groe Wand aus Kalksandstein und Mortel, die Schneider vor einer
bestehenden Wand errichtete, gefolgt von u 2, einer zwei Zentimeter dicken Wand hinter
einer Wand — eine weiBe Spanplatte auf Holz, die er 1986 wieder abbaute.®* Im selben Jahr

entsteht der erste Raum, u r 1, spéter als Schlafzimmer bezeichnet.

>7 Barbara Gronau entwickelt den Verdacht als Figur im Umgang mit Gegenwartskunst auf zwei Ebenen. Die
kriminalistische Farbung, die Schneiders leichenartig inszenierte Puppen und die Inszenierung des
Unheimlichen evozieren, setzt sie in Beziehung mit Boris Groys’ These von der Verdachtsstruktur und der
darin liegenden Performativitdt aktueller Kunstrezeption. — Barbara Gronau, Der Verdacht. Zur Inszenierung
und Ironisierung von Ungewissheit in der Gegenwartskunst, in: Erika Fischer-Lichte/Jens Roselt (Hg.),
Kunst der Auffithrung — Auffithrung der Kunst, Berlin 2004, S.91-103.

% Séntgen 2006, S.292.

> Freud 1982 (1919), S.259.

% Ebda. Ein entsprechendes Phdnomen stellt sich ein, ,,wenn man im unbekannten, dunkeln Zimmer wandert,
um die Tiir oder den Lichtschalter aufzusuchen und dabei zum xtenmal mit demselben Mobelstiick
zusammenstoBt“— Ebda., S.260.

°! Ebda.

62 Die Nummerierung und die Unterscheidung in u, als Kiirzel fiir eine gebaute Arbeit und u r , fiir einen
gebauten Raum, entstand nachtrdglich und behelfsweise, so Schneider: ,,Zu einem Zeitpunkt , da die
Unterscheidbarkeit von Réumen sehr schwierig war, wo Réume gebaut waren, die in dem Haus auf der
Unterheydener Strafle nicht mehr zugénglich sind, da habe ich versucht, die Arbeit (...) mit Nummern zu
kennzeichnen. Es ging mir darum, sie unterscheidbar zu machen. Dann habe ich die Rdume fotografiert, die
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Es gilt, zu differenzieren, dass mit Wiederholung die Kopie von Wianden oder Raumen und
zugleich der aktive Vorgang, diese zu produzieren, gemeint sein kann: die Verdopplung
der Winde einerseits hat zunichst die zweifache Wanddicke zur Folge, wodurch sie der
Abschottung von Auflen Vorschub leistet und dariiber hinaus einen Doppelgidnger der
vorhandenen Wand darstellt; als Prozess verstanden, gemahnt andererseits die
Wiederholung, die sich aus den Bauhandlungen, dem Abreilen und dem Wiederautbauen
zusammensetzt, an den Freud’schen Begriff des Wiederholungszwangs. 1914 wurde er von
Freud in Erinnern, Wiederholen, Durcharbeiten, einer Art Leitfaden fiir die Therapie
eingefiihrt:

,»80 diirfen wir sagen, der Analysierte erinnere tiiberhaupt nichts von dem
Vergessenen und Verdringten, sondern er agiere es. Er reproduziert es nicht als
Erinnerung, sondern als Tat, er wiederholt es, ohne natiirlich zu wissen, daB} er es
wiederholt.«®

In der klassischen psychoanalytischen Theorie besagt der Wiederholungszwang, dass
etwas, das einem zu tun verboten oder versagt ist, in anderer Form ausagiert wird, wenn
und weil es unmoglich ist, sich zu erinnern. Lacan referiert auf diese Verbindung Freuds;
das Subjekt konne sich nicht uneingeschrinkt erinnern, sondern kreise dabei immer um
einen unergriindlichen Kern:**

»Die Einkehr des Subjekts, das biographische Eingedenken geht nur bis zu einer
bestimmten Grenze, die ich ,das Reale' nenne. (...) Das Reale wére hier das, was
stets an derselben Stelle wiederkehrt — an der Stelle, wo das Subjekt als denkendes
(...) ihm nicht begegnet.“®’

Lacan folgt der Unterscheidung zwischen der Wiederholung, die in einer Handlung
besteht, und der Reproduktion des Erinnerns:

»Zudem erscheint die Wiederholung in einer Form, die recht unklar und durchaus
nicht selbstverstdndlich ist: Sie erscheint als Reproduktion oder Vergegenwirtigung
: «66

n actu.

fotografiert werden konnten, und die Raume ausgemessen, die ausgemessen werden konnten. Es gab auch
welche, die weder ausmessbar noch fotografierbar waren. Durch das Zusammentragen fast aller
Informationen ist wieder eine eigenstindige Arbeit entstanden.” — Heinz-Norbert Jocks, Gregor Schneider.
Von der Zeit, da das immobile Haus mobil wurde. Ein Gesprdch von Heinz-Norbert Jocks, in: Kunstforum
International, 186, 2007, S.264f.

63 Sigmund Freud, Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten. Weitere Ratschlige zur Technik der
Psychoanalyse II, in: Ders. Studienausgabe. Ergédnzungsband. Schriften zur Behandlungstechnik, Alexander
Mitscherlich/Angela Richards/James Strachey/Ilse Grubrich-Simits, Frankfurt am Main 1982 (1914), S.209f.
4 vgl. Lacan 1996 (1964), S.56.

% Ebda. — Christoph Braun fasst Lacans Begriff des Realen prignant zusammen: ,,Um diesen Punkt zu
verstehen, muss man sich zunichst klar machen, da3 die Symbolisierung eine Erfassung und Authebung der
realen Dinge in eine signifikant strukturierte Welt ist. Die auf diese Weise gesponnene Realitét ist jedoch
immer unvollstindig, sofern stets noch ein Rest aussteht, der nicht symbolisiert worden ist. (...) Dieser Rest
ist das Reale, ein fremdes unnennbares Etwas, das schlechtweg auerhalb der Welt des Bedeutbaren ist®. —
Christoph Braun, Die Stellung des Subjekts. Lacans Psychoanalyse, Berlin 2010, S.78.

% Lacan 1996 (1964), S.56.
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Da Schneiders Arbeitsweise betont handlungsorientiert ist, ldsst sich die Prdmisse des
wiederholenden Ausagierens auf sein kiinstlerisches Prinzip beinahe zu leicht spiegeln.
Wenn es nicht darum gehen soll, seine in der Kunst umgesetzten psychischen Zustédnde zu
therapieren, erweist sich das Konzept in der direkten Anwendung auf seine Form der
Wiederholung als riskant. Jedoch bleibt die Beziehung, die Freud zwischen dem
Wiederholungszwang und dem Unheimlichen erdftnet, fiir die Wirkung der Réume
interessant:

,»Im seelisch UnbewuBten 146t sich ndmlich die Herrschaft eines von Triebregungen
ausgehenden Wiederholungszwanges erkennen, (...) Wir sind durch alle
vorstehenden Erdrterungen darauf vorbereitet, daBl dasjenige als unheimlich
verspiirt wird, was an diesen inneren Wiederholungszwang mahnen kann.«®’

Anhand dieses Zusammenhangs ldsst sich ein weiterer Ursprung des Unheimlichen in
Worte fassen. Schneiders Vorgehen bedingt nicht nur eine Verschiebung der Annahmen
iiber Realitéit, indem es die Frage nach Original und Kopie und der Gewissheit der
wahrnehmbaren Welt stellt. Indem es Zwanghaftigkeit heraufbeschwort, stellt es das auf

Manifestationen lauernde Verdriangte aus.

Aus dem Abgespaltenen und Verhinderten entstammt, laut Freud, auch der Doppelgénger.
Mit der Anekdote, er sei iiber sein unerwartet erscheinendes Spiegelbild wie vor einem
Fremden erschrocken, fiihrt er die Figur ein. Er sieht darin eine Analogie zur Aufspaltung
zwischen dem Ich und dem Gewissen und folgert:

,Die Tatsache, daB eine solche Instanz vorhanden ist, welche das tibrige Ich wie ein
Objekt behandeln kann, also dal der Mensch der Selbstbeobachtung fahig ist,
macht es moglich, die alte Doppelgéngervorstellung mit neuem Inhalt zu erfiillen
und ihr mancherlei zuzuweisen, vor allem all das, was der Selbstkritik als
zugehorig zum alten tiberwundenen NarziBmus der Urzeit erscheint. Aber nicht
nur dieser der Ich-Kritik anstdfige Inhalt kann dem Doppelgéinger einverleibt
werden, sondern  ebenso  alle  unterbliecbenen = Moglichkeiten  der
Geschicksgestaltung, an denen die Phantasie noch festhalten will, und alle Ich-
Strebungen, die sich infolge duBerer Ungunst nicht durchsetzen konnten, sowie alle
die unterdriickten Willensentscheidungen, die die Illusion des freien Willens
ergeben haben.“®®

Schneider setzt das Motiv in der Arbeit Familie Schneider mit Schauspielern wortlich in

Szene: 2004 gestaltet er in der Londoner Walden Street das Innere zweier nebeneinander

7 Freud 1982 (1919), S.261.

% Ebda., S.258f. Die Ich-Spaltung sieht Freud, anders als Lacan, nicht sprachlich determiniert, sondern
gegeben zwischen dem Ich und dem Uber-Ich, d.h. dem Gewissen bzw. der internalisierten Vater-Instanz,
und fiihrt sie auf den Kastrationskomplex zuriick, der hier nicht beriicksichtigt werden soll.
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liegenden, sich gleichenden Reihenhiuser.®” (Abb. 13) Zwei BesucherInnen wurde je ein
Schliissel ausgehédndigt, mit dem sie je eines der Hauser betreten konnten; alleine konnte
man sich darin frei bewegen, traf allerdings auf Personen, die nicht auf Ansprache
reagierten. In der Kiiche wusch eine Frau mit statischem Gesichtsausdruck monoton und
langsam Geschirr, ein Mann masturbierte unter der Dusche hinter einem halbtransparenten
Vorhang, im Schlafzimmer sitzt ein Kind auf dem Teppichboden, mit einem schwarzen

Miillsack iiber dem Oberkorper. (Abb. 14-16)

Das unangenehme Gefiihl kippte spitestens dann ins Schauerlich-Unheimliche, wenn man
nach den vorgegebenen zehn Minuten das andere Haus betrat, in dem sich die exakt
gleiche Szenerie abspielte. Die Zwillingspartner der Statisten agierten auf dieselbe Weise,
in der exakt kopierten Ausstattung. Bisweilen bildete Schneider Doppelginger von
Réumen, um sie fiir Ausstellungen an mehreren Orten verfiigbar zu machen, wie zum
Beispiel u 7 34 und u r 3B 1994 fiir die Galerie Andreas Weiss in Berlin. (Abb. 17, 18) Die
menschlichen Doppelginger der Familie Schneider und ihre performative Wiederholung
von Handlungen in den kopierten Héusern vervielfachen die Spielarten des

Doppelgéngermotivs zu einer Verdopplung der Verdopplung.

Im Haus u r selbst arbeitet Schneider nur mit fingierten Personen, die als Alter Egos
bezeichnet werden konnen.”” Vor allem zwischen 1990 und 2003 traten seine
,Mitbewohner Hannelore Reuen und Norbert Schmidt, deren Namen am Klingelschild
des Haus u r vertreten sind, mehrfach auf. In der Arbeit Hannelore Reuen. Alte
Hausschlampe (2000) liegt eine menschengrofle Puppe in der Kleidung einer alten Frau
bauchlings iliber einem kurzen Holzbalken auf dem Boden. (Abb. 19) Ihr Rock ist hoch
geschoben und die hautfarbene Strumpfhose heruntergezogen, was, wie Barbara Gronau
herausarbeitet, dringenden Verdacht heraufbeschwort.”' Bei der Erdffnung der Ausstellung
in der Warschauer Galeria Foksal soll es der verkleidete Schneider selbst gewesen sein, der
ihre Rolle annahm. Er schliipft in ihre Figur. Im Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in

der Hamburger Kunsthalle, wird sie als existierende Person inszeniert, indem er Amine

% Vgl. James Lingwood, Gregor Schneider. Die Familie Schneider (Ausst.-Kat., Artangel, London 2004),
Goéttingen 2006.

vgl. z.B. Kélle 2007, S.35.

"'vgl. Gronau 2004, S.91.
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Haase als Hannelore Reuen ein Interview gibt.””> Die in sich widerspriichlichen und
zwanghaften Antworten dieses Gespréchs skizzieren eine gespaltene Person, wodurch sie
die Teilung in Ego und Alter Ego unterstreichen. Auflerdem ldsst Schneider sie als

Urheberin einiger Ausstellungen fungieren.”

Das Uneindeutige, die Unsicherheit iiber ihren Realitdtsgrad bewirkt die Unheimlichkeit
der Figur Hannelore Reuen. Wie das Kaffeezimmer spielt sie mit den Annahmen des
Besuchers. Die Verdoppelung von Wénden und Zimmern ldsst an der Authentizitit des
Ortes zweifeln, wodurch sich die schon im Begriff des Unheimlichen angelegte
Ambivalenz im gleichzeitigen Vorhandensein des Raumes als Vertrautem und als Trugbild
wiederfindet. Die Nicht-Identitit der Rdume mit dem, was sie scheinen und erwarten
lassen, wirft die Frage auf, ob iiberhaupt irgendetwas als mit ,,sich selbst identisch*
befunden werden kann. Ebenso ist der Status von Hannelore Reuen kein verldsslicher; wird
sie von Gregor Schneider gespielt, ist sie die Puppe in der Ausstellung, eine fiktive Person
oder eine Arbeit Schneiders? Die definitorische Uneindeutigkeit kennzeichnet auch das
Haus u r. Systematisch erschiittern Schneiders Raumimitationen die gewohnten Annahmen
zur zeitlichen und rdumlichen Orientierung: Die Tageszeiten und die &ufleren
Lichtverhiltnisse werden durch verdunkelte Fenster verschleiert; die Rdume 16sen das
architektonische Versprechen von Stabilitdt und Bestidndigkeit nicht ein; die Fenster, die
Wiénde oder Tageslicht und Wind konnen nie als verldssliche Indikatoren fiir Realitét
genommen werden. Thren Umraum verdoppelnd, imitieren sie — Produkt und Prozess der
Wiederholung — Gewdohnlichkeit, aus der das Unheimliche hervorbricht. Das Motiv des
Doppelgéngers greift die Ambivalenz zwischen Vertrautem und Verdringtem ebenso auf,
wie die Wiederholung der Tatigkeit, zu bauen, abzureilen und wieder zu errichten, ,,was*,

. . . . 4
mit den worten Freuds, ,,an diesen inneren Wiederholungszwang mahnen kann®.”

™ Vgl. Amine Haase, Interview mit Gregor Schneider und Hannelore Reuen im Haus u r in Rheydt iiber sich
selbst, in: Hannelore Reuen. Gregor Schneider (Ausst.-Kat. Hamburger Kunsthalle, Hamburg 2003),
Hamburg 2003, S.4-66.

7 Unter dem Namen Hannelore Reuen liefen Ausstellungen in Koln 1997, Bremerhaven 1999, Warschau,
Goteborg, Helsinki und Krefeld 1999/2000, Pittsburgh 2001, Diisseldorf 2002; als N. Schmidt lag Schneider,
den Oberkdrper von einer Wand verdeckt, beispielsweise zur Eroffnung im Kabinett fiir aktuelle Kunst,
Bremerhaven 2001. (Abb.20)

™ Freud 1982 (1919), S.261.
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2.4 Erinnerung (Wunderkammer) — Oblivium (Total isoliertes Giistezimmer)

Ausgehend von der Trennung des Verdringten vom Bewussten begegnen dabei
Wiederholen, Erinnern und Durcharbeiten dem Vergessenen und Verstellten. Mit den
Wiénden von u r 6, der Wunderkammer, verstellte Schneider buchstiblich die Mdbel und
Bilder des vorhandenen Raumes, die er beim Einbau an ihrem Platz belie3. Er richtete die
Wunderkammer 1989 ein und mauerte sie kurz darauf zu. ”° (Abb. 21) Sie ist angefiillt mit
einem Sammelsurium von Gegenstinden.’® Je nach Abbildung variieren ihre Anordnung
und der Grad ihrer Verschmutzung. Da der Raum so viele Gegenstidnde beherbergt, sieht
man an ihm besonders deutlich, dass die Dinge in den Rdumen in Bewegung bleiben,
womdglich benutzt, verlegt oder entfernt werden.”” An einem knapp unterhalb der Decke
ins Zimmer ragenden Balken hingt links eine schwere weile und rechts eine mit
schwarzem Schallschluckmaterial ummantelte Kugel. Den Stil der griinderzeitlichen
Mobel unterstreichend tiirmen sich alte Koffer neben einem Paar Bockshdrnern auf einem
verspiegelten Schrank. Schalen, Flaschen, Dosen und Kéistchen, eine Mausefalle, eine
Kerze auf einer Flasche, eine Wasserpfeife, Schnaps und ein Flachmann verteilen sich auf
dem Tisch und einem Schrinkchen. (Abb. 22) Es mischen sich mogliche Gebrauchsdinge
mit unbestimmbaren Objekten, die in der Summe zu einer geheimnisvollen Stimmung
beitragen und ritselhafte Verweise auf ihren Sammler preiszugeben scheinen. Die
Wunderkammer erweckt, ihrer Bezeichnung entsprechend, den Eindruck eines
Kuriosititenkabinetts,”® der alchemistischen Studierstube Fausts,”” oder schlicht von

,kreativem Chaos“. Es mogen zufillige Fundstiicke sein, die Schneiders Interesse auf sich

" Die Wunderkammer auf dem Umschlag des Katalogs fiir die Ausstellung in Bern 1996, kniipft an den
Krefelder Katalog an, der mit der gleichen Abbildung endet. Obwohl die Ausstattungsfiille der
Wunderkammer innerhalb des Gesamtkomplexes m. E. singuldr ist, wird dadurch der privat-personliche
Aspekt exponiert. Die Publikation, die Schneider selbst mit gestaltete, (Vortrag am 08.11.2012.) spitzt die
subjektzentrierte Lesart zu, von der das Haus in der Rezeption begleitet wird.

7 Smolik zhlt auf: ,,Die Wunderkammer: tote Tiere, Kopfe, eine Hand, eine schwarze Sternkugel hingt von
der Wand, ein alter Schrank, eingerollte Teppiche, eine Maske, Horner auf dem Schrank. Und wieder ein
Fenster, das kein Fenster ist, es bietet keinen Blick nach aullen. Aber gibt es aus diesem Haus iiberhaupt
einen Blick nach auflen? — Smolik 1999, S.5-7.

77 Zu Prozessualitit und Verdnderbarkeit als grundlegende Prinzipien des Haus u r siche 3.2, 3.3, 3.4.

" Heynen beschreibt eine Abbildung der Wunderkammer ,,in der warmen Tonigkeit des Vergangenen® als
~etwas improvisierte und grobe Version eines Sammler- und Gelehrtenkabinetts — Heynen 1996, S.60;
David Moriente nennt sie ,,u » 6, Cabinet of Curiosities (1989)—a postmodern version of the 17th-century
Wunderkammern, stuffed with strange objects with no apparent purpose*. — Moriente 2012, S.168f.

" In der Nachtszene in Goethes Faust heiBt es: ,,O sihst du, voller Mondenschein,/ Zum letztenmal auf meine
Pein,/ Den ich so manche Mitternacht/An diesem Pult herangewacht:/ (...) Weh! steck' ich in dem Kerker
noch?/ Verfluchtes dumpfes Mauerloch!/ Wo selbst das liebe Himmelslicht/ Triib durch gemalte Scheiben
bricht!/ (...) Mit Glédsern, Biichsen rings umstellt,/ Mit Instrumenten vollgepfropft,/ Urvéter-Hausrat drein
gestopft —/ Das ist deine Welt! das heifit eine Welt!“ — Johann Wolfgang von Goethe, Faust. Der Tragddie
erster Teil, Stuttgart 2000 (1808), S.14.
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zogen, oder personlich bedeutsame Erinnerungsstiicke.*® In beiden Fillen zeugen sie von
einer sehr subjektiven Auswahl, die sich nicht nach logisch-objektiven Kriterien
erschlieBen lisst, die aber durchaus im Betrachter assoziative Nachwirkungen entfalten.”
Sie bringen zum Vorschein, dass die Art, wie Schneider die Wunderkammer ausstattet,
iiber die Kreation eines personlichen ,,Erinnerungsraums® hinausgeht, indem es Inhalte
eines kollektiven kulturellen Gedichtnisses beriihrt.*” Dieses ausschlieBlich subjektiver
Selektion unterliegende Archiv erginzt Sffentliche Archive auf poetische Weise.” Die
Verschmelzung gelingt dariiber hinaus durch die metaphorische Ubertragung der

individuell gestalteten Wunderkammer in ein Sinnbild fiir einen Raum des Gedéichtnisses:

An der Wand hidngt eine anatomische Graphik, die Schicht fiir Schicht den Aufbau des
menschlichen Korpers wiedergibt: Haut, Muskelstrange, Blutbahn, Organe. (Abb. 23) Die
Schautafel nimmt das Prinzip der Schichtung vorweg, dem der gesamte Raum verpflichtet
ist: ,,Es handelt sich um ineinander geschachtelte, wie eine Zwiebel oder eine russische

Puppe aufgebaute Riume.“*

Die hintereinander gestaffelten Wénde beherbergen
Fotografien von Schneiders Familie, auf jeder Wand eine Generation. Die hinten liegenden
sind der Sichtbarkeit entzogen, und doch vorhanden; so wird die eigene Ahnengeschichte
als latente personliche Erinnerung bewahrt.

,,Hinter dem letzten Fenster, das man Offnen kann, ist wieder ein Fenster. Man
steigt auf die Fensterbank und sieht in den Zwischenrdumen &ltere Photos. Ich habe
Bilder und Mdbelstiicke stehen gelassen, einen neuen Raum eingebaut. In dem

% Einzelne Gegenstinde lieBen sich durch Recherchen zuordnen, beispielsweise eine Hand aus Ton, die er
in einem Interview mit Heinz-Norbert Jocks auf die Frage nach seiner kiinstlerischen Initiation beschreibt:
»Meine Mutter hatte selber Teller getopfert und dabei Blétter hineingedriickt, um das Blattmuster zu
kopieren. Und weil es so naheliegend war, modellierte ich mein Hand.“ — Schneider/Jocks 2007, S.247.

1 Vgl. Ebda., S.23.

82 Aleida Assmann bestimmt den Unterschied zwischen Gedéchtnis und Erinnerung folgendermafien: ,,Das
Gedéchtnis ist die Dispositionsmasse, aus der die Erinnerung auswihlt, aktualisiert, sich bedient.” — Aleida
Assmann, Zur Metaphorik der Erinnerung, in: Dies./Dietrich Harth (Hg.), Mnemosyne. Formen und
Funktionen der kulturellen Erinnerung, Frankfurt am Main 1991, S.17. Zum Begriff des Erinnerungsraums:
Aleida Assmann, Erinnerungsrdaume, Formen und Wandlungen des kulturellen Gedédchtnisses, Miinchen
2003. Zum kulturellen und kollektiven Geddchtnis vgl. Aleida Assmann, Einfilhrung in die
Kulturwissenschaft. Grundbegriffe, Themen, Fragestellungen, Koln 2006, S.179-188.

% Dass Archivkunst dariiber hinaus subversives Potential besitzt, arbeitet Hal Foster an drei Positionen
heraus, Thomas Hirschhorn, Sam Durant und Tacita Dean: ,,Finally, the work in question is archival since it
not only draws on informal archives but produces them as well, and does so in a way that underscores the
nature of all archival materials as found yet constructed, factual yet fictive, public yet private. — Hal Foster,
An Archival Impulse, October, 110, 2004, S.5. Die Kritik an der Struktur des Archivs als Machtinstrument,
richtet sich nicht nur gegen die Institutionen, sondern beinhaltet zudem eine politische Haltung, die
Schneider, aufler dass er subjektive Kriterien in den Vordergrund versetzt, in seiner Wunderkammer nicht
verfolgt. Vgl. zu diesen beiden StoBrichtungen auch: Beatrice von Bismarck, Auftritt als Kiinstler —
Funktionen eines Mythos, K6ln 2010, S.181-182.

%* Schneider/Jocks 2007, S.255.
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Zwischenraum héngen jetzt Photos von meiner Mutter, von meinem Vater, dahinter
’ 85 ’
von der Grossmutter. Pro Raumschicht eine Generation.

Schneider organisiert den Raum wie ein Palimpsest, eine Metapher, die hédufig fiir das
Gedichtnis verwendet wird.*® Die Winde der Wunderkammer funktionieren wie die
Schichten von Schrift auf dem Pergament, oder die iiberlagerten Spuren der Einritzungen
in die Wachstafel des Freud’schen Wunderblocks.®” Das Gedichtnis stellt Subjektivitit
her, die Erinnerung an biografische Etappen Identitit.*® Aber nicht nur diese dezidiert als
Erinnerungsraum erkenntliche Wunderkammer ist palimpsestartig organisiert. Letzten
Endes lassen sich alle Rdume im Haus u r mit dieser Metapher beschreiben. Wenn Michel

«89

de Certeau, der den Raum als ,,Resultat von Aktivitdten”" sieht, schreibt: ,,Der Ort ist ein

Palimpsest.«”

und damit meint, dass ein Ort, speziell eine Stadt, vergangene Schichten
unlesbar unter der Oberfliche bewahrt, dann lédsst sich auch das gesamte Haus u r als ein
Palimpsest betrachten. Schneider mauert frithere Arbeiten und Objekte in die Wénde ein
oder lagert sie zusammen mit Materialresten in den Zwischenrdumen. Die unsichtbaren
Objekte und die isolierenden Schichten fiillen das Haus im wortlichen Sinne mit verstellten
Erinnerungen, die ein archéologisches Vorgehen erforderten, um sie zu Tage zu bringen.”'

Die rdumlichen Metaphern der Erinnerung implizieren auch das Vergessen als einen im

Raum des psychischen Apparats stattfindenden Vorgang.

Anschaulich wird diese These im Fall von u » 12 Total isoliertes Gdstezimmer (1995).
(Abb. 24) In seinen Schichtungen treffen Erinnerung und die Ausléschung von Erinnerung
aufeinander: Eine Reihe von Schwarzweil3-Fotografien dokumentiert die einzelnen Phasen

des Aufbaus und belegt damit den Versuch, tatsichlich totale Isolation zu erreichen.

8 Schneider/Loock, S.55.

% Urspriinglich bezeichnet ein Palimpsest ein Pergament, dessen erste Beschriftung abgeschabt und das
danach neu beschrieben wurde. Der Umstand, dass es die Spuren fritherer Bearbeitungen weiterhin auf sich
tragt, ermdglichte mehrfach die Rekonstruktion antiker Manuskripte.

%7 Sigmund Freud, Notiz iiber den Wunderblock, in: Ders., Studienausgabe. Band III. Psychologie des
Unbewufiten, hg. von Alexander Mitscherlich/Angela Richards/James Strachey, Frankfurt am Main 1982,
S.363-369.

8 [Dlas Erzihlen der Lebensgeschichte [ist] fiir das Selbst konstitutiv. Das Individuum er-schreibt und er-
zahlt sich eine subjektive Identitdt® in der Autobiographie. Christian Moser/Jiirgen Nelles, Einleitung:
Konstruierte Identitdten, in: Dies. (Hg.), AutoBioFiktion. Konstruierte Identititen in Kunst, Literatur und
Philosophie, Bielefeld 2006, S.8.

% Michel de Certeau, Kunst des Handelns, Berlin 1988, S.218.

% Ebda., S.355. De Certeau differenziert zwischen Ort und Raum, wobei letzterer durch Handlung
hervorgebracht wird. Im Stillstand der Erinnerung kann es nur ein Ort sein, in den sich die Handlungen
eingeschrieben haben.

! Die Verbindung von Architektur und Gedéachtnis findet sich auch in der antiken Rhetorik; sie schldgt vor,
das Stadium des Auswendiglernens der zu haltenden Rede — memoria — entlang eines imagindren Gangs
durch ein Zimmer oder ein Haus zu vollziehen und die Redeteile in der Vorstellung mit Gegenstinden und
Orten (loci) im Haus zu verkniipfen, so dass der Text beim erneuten imagindren Durchschreiten wieder
aufgerufen werden kann. — Assmann 2006, S.289.
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(Abb. 25) Denn den fensterlosen Raum im Raum ummanteln zwei Bleischichten, drei
Schichten Glaswolle, eine Schicht Steinwolle und eine Schicht Schallddmmmaterial, so
dass eine Wanddicke bis zu einem Meter entsteht.”> Das Prinzip der Schichtung tritt hier
wie in der Wunderkammer auf; durch die Umkleidung des Zimmers vollzieht sich
ebenfalls ein Akt des Verpuppens.” Die Arbeit beginnt jedoch in einem nackten Raum und
endet mit einer hermetisch geschlossenen Oberflidche. Der Endzustand des Total isolierten
Gdstezimmers vertuscht die Anstrengungen, sodass man schlieBlich nur noch an der Dicke
der Tiir abzulesen vermag, von wie vielen Lagen man umgeben sein konnte. (Abb. 26) In
den sich iiberlagernden Umbauten zeichnet sich der Prozess des Arbeitens ab, der in seiner
Wiederholung im Sinne de Certeaus den Ort selbst zum Palimpsest macht. An dem Raum
arbeitete er ein Jahr, im aktuellen Besuch jedoch wird diese Dauer durch nichts sichtbar,

sie ist durch nichts markiert, Schneiders Raume sind seltsam zeitlos.

Das Total isolierte Gdstezimmer ist ein ca. fiinf Quadratmeter grofer, ldnglicher Raum.
Die wei} gestrichenen Wénde und der hellgraue Bodenbelag reflektieren das kalte Licht
der Neonrohre, die der Linge nach in der Mitte der etwas iiber zwei Meter hohen Decke
angebracht ist. Sich oder etwas zu verstecken, erscheint aufgrund dieser durchdringenden
Beleuchtung unmoglich. Die spérlichen Ausstattungsgegenstinde tragen zu dieser
unangenechmen Atmosphire der Uberwachung bei. Neben der tiefen Tiirlaibung liegt
biindig eine Matratze auf dem Boden, bezogen mit einem dunkelgriinen Laken, darauf ein
schwarzes Kopfkissen und eine flach zusammengelegte hellblaue Synthetik-Wolldecke.
Dasselbe Arrangement findet sich auch im Schlafzimmer als Bett. Am Fuflende stehen ein
weiller Klapphocker, und ein ebenfalls weiller elektrischer Heizkorper, dessen Kabel zu
einer Steckdose fiihrt. Das in der Wand eingelassene Gitter markiert motivisch eine
versperrte Verbindung nach auen. Gegeniiber Loock bestitigt Schneider es als mdglichen
Notausgang: ,,Da konnte man im Grunde das Haus von innen umkrempeln. Durch
Schichte, Hohlrdume kime man wieder hinaus. (...) Das ist auch ein Fluchtweg.“”* Die
Unbestimmbarkeit des Umraums und vor allem die Schwere der Tiir, das Gitter und die
Kargheit von Winden und Moblierung lassen die Bezeichnung ,,Géstezimmer*

euphemistisch klingen. Der Raum spielt eher auf einen privaten Kerker in einem

%2 Der Total isolierte Raum, u r 8 (1989-91) — eingebaut in ein Haus in Giesenkirchen — treibt dieses Prinzip
auf die Spitze. (Abb.27) Er ist ebenfalls vielfach mit Isolationsmaterialien, wie Blei, dimmendem
Schaumstoff etc. umbhiillt. Er weist keine Tiirklinke auf, so dass er sich nicht mehr 6ffnen liee, wenn die Tiir
zufallen sollte. Eine Person, die sich darin verfangt, wiirde gleichsam in seiner tiefen Schwirze verschluckt.
» Das Wort ,verpuppen” verwendet Schneider im Zusammenhang mit der Wunderkammer. Vgl.
Schneider/Loock 1996, S.55.

** Ebda., 1996, S.51.
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Vorstadtkeller an, der nach dem Vorbild einer anonymen Gefingniszelle ausgestattet

wurde.

Der Eindruck von Anonymitét entsteht auch dadurch, dass vollkommen anders als in der
Wunderkammer — die Verbindung zu einer konkreten Person vermieden wird. Das Total
isolierte Gdstezimmer wurde von allen taktilen Spuren der langwierigen Bautdtigkeit
gesdubert, jegliche Zeichen der personlichen Anwesenheit wurden getilgt. ,,Die Arbeit
macht sich vergessen“,”” meint Schneider und bezieht sich damit darauf, dass die
Vorgénge, die zum aktuell vorhandenen Ergebnis fiihrten, nicht mehr rekonstruierbar sind.
Die Schichtung l6scht die Sichtbarkeit der darunter liegenden Ebenen aus und gibt sie dem
Vergessen, dem Antagonisten der Erinnerung, preis. Den lateinischen Begriff dafiir,

Oblivium, fithrt Lacan etymologisch auf ,/evis, mit langem e — blank, glatt, eben*”®

zuriick und merkt an: ,,Oblivium meint das, was auswischt’’.

Die einheitlichen weilen Oberfldchen und die reduzierte Einrichtung kontrastieren zudem
mit dem Geriimpel in anderen Bereichen des Hauses, das immer — wenn auch liickenhafte
— Riickschliisse auf den Schaffensprozess zuldsst. (Abb. 28) Aleida Assmann schildert,
dass die ,,im Palimpsest des menschlichen Geistes eingeschriebenen Erinnerungen® sich
als ,,grundsitzlich vom Vergessen verdeckt und daher unverfiigbar"”® erweisen. Was von
den Schichten verborgen wird, namentlich weitere Schichten und damit die
Rekonstruierbarkeit des Arbeitsprozesses und auch die tatsdchliche rdumliche Situation,
d.h. das Mal} der Isolation, scheint nur mehr in den Fotografien des Umbaus auf, die
diesem Vergessen etwas entgegensetzen. Nach eigener Aussage verfiigt Schneider iiber
eine grole Sammlung an Material, das die Vorgénge im Haus dokumentiert:

»lch sammle Informationen, habe dadurch ein umfangreiches Archiv. Mich
interessieren die unterschiedlichen Aussagen iiber die Arbeit. Auch habe ich Anrufe
aufgenommen oder Personen in dem Haus gefilmt, um festzuhalten, wie sie sich da
verhalten oder was sie gesagt haben.*””

Die ,,Selbstarchivierungen* von KiinstlerInnen spricht Beatrice von Bismarck dezidiert als
Akt der ,,Einschreibung in die Geschichte* und ,,Re-Autonomisierung der kiinstlerischen

Arbeit“'® an, mit der sie sich gegen die Infragestellung der Autorschaft behaupten.

% Ebda., 1996, S. 24.

% Lacan 1996 (1964), S.32.

7 Ebda.

% Assmann 2006, S.248.

%% Schneider/Jocks 2007, S.264.
1% Bismarck 2010, S.181.
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Interessant ist zudem die Tatsache, dass zwar Dokumentationsmaterial existiert, das
Personen im Haus u r zeigt,'’' seine autorisierten Verdffentlichungen allerdings prinzipiell
von Menschen freigehalten werden. Die Formen der (medialen) Inszenierung seiner
Arbeiten, die nicht zuletzt im kontrollierenden Entzug von Informationen und

Anhaltspunkten besteht, wird unter Punkt 3.4 ausfiihrlicher behandelt.

Es lasst sich feststellen, dass Schneiders Umgang mit Spuren, bzw. mit Erinnerung in den
verschiedenen RAumen divergiert, sie jedoch als Sedimente verstanden werden. Die im
Haus u r bewahrten Spuren und Ablagerungen erscheinen ungeordnet und lassen sich
keiner stringenten Rekonstruktion unterziehen. Auch wenn sich einzelne Zustinde
zumindest fragmentarisch erschlieBen lassen, bleibt Vieles verschiittet, verbaut oder
unwiederbringlich abgerissen. Im Zusammenhang mit der Wiederholung als
Strukturprinzip und als Ausloser des Unheimlichen kam die Sprache auf die
Vorgehensweise der Psychoanalyse. Freud erkennt den Wiederholungszwang, wie auch die
Ubertragung, als Ausagieren des Verdringten und integriert es neben dem Erinnern und
Durcharbeiten in die Therapie. Diese drei Stufen erscheinen in den Raumen, wie dem
Kaffeezimmer, der Wunderkammer oder in der Bewegung und dem Bauen im Haus
gleichsam wortlich umgesetzt und daher préadestiniert flir eine metaphorische

Interpretation.

Jedenfalls scheint es, als wiirde Schneider es darauf anlegen, das topologische Modell des
psychischen Apparats in den Geschoflen des Haus ur in Szene zu setzen. Aus dieser
Parallelisierung liee sich schlieBen, dass alle Umbauten in den anderen FEtagen
Emanationen des Abjekten und der verdringten, uneingeldsten Triebregungen darstellen,
die in den Arbeiten im Keller verwirklicht beziehungsweise angedeutet sind. So keimt in
den Zwischenrdumen hinter den Zimmern ebenfalls Geriimpel und Bauschutt, also
Verworfenes; biirgerlich saubere Rédume wie das Kaffeezimmer verweisen auf eine
oberflichlich  gegliickte ~ Verdringung, die unheimlichen Verdopplungen auf
wiederkehrendes Verdrangtes und neurotische Zwangshandlungen. Das Unbewusste zieht
sich durch die Arbeitsweise; zugleich ringt er darum, die Kontrolle wieder zu erlangen,
iiber das sich verselbststindigende Haus ebenso wie iiber die verselbststandigte Rezeption.
Besonders fruchtbar, gestaltet sich der Aufruf des Unheimlichen. Es fiihrt eine Ambivalenz

ein, die fiir das Haus u r in vielerlei Hinsicht konstitutiv ist. Der Gegensatz zwischen

%1 Gesprich am 13.07.2012.
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Vertrautem und Verdringtem, Normalitit und Fremdheit, Sicherung und Irritation,

Kontrolle und Verselbststandigung erhélt die Spannung und Unergriindlichkeit der Arbeit.

2.3 Qualititen und Kritik der metaphorischen Beschreibung

Risiko und Qualitdt der Metaphern liegen in ihrer konnotativen Ambiguitit, mit der sie
Bedeutungsoffenheit generieren. IThre Vieldeutigkeit kommt dem Haus u r strukturell nahe,
das sich einer eindeutigen Bestimmung auf vielerlei Weise entzieht; so verweigert es unter
anderem den Offentlichen Zutritt oder eine klare Einordnung in gattungsspezifische
Muster. Unter anderem aus diesem Grund mdochte ich mich — trotz der Kritik am
unbedachten Gebrauch der Metaphern — auch fiir ihren Gewinn, speziell derer der
Psychoanalyse und der Subjekttheorie stark machen. Die bisherigen Ausfiihrungen zeigen
allerdings, dass die metaphorische Verwendung psychoanalytischer Begrifflichkeit eher
aufgeworfen als durchdekliniert wird. Sie ldsst sich durchaus schliissig weiter verfolgen,
jedoch lauft man damit Gefahr, sich vom Gegenstand zu entfernen. Da Metaphern die
Konnotationsebenen erweitern, werden unabschliefbar neue Inhalte in die Diskussion

integriert.

Der Duden definiert die Metapher als
»sprachliche[n] Ausdruck, bei dem ein Wort (eine Wortgruppe) aus seinem
eigentlichen Bedeutungszusammenhang in einen anderen iibertragen wird, ohne
dass ein direkter Vergleich die Beziehung zwischen Bezeichnendem und

Bezeichnetem vorliegt; bildliche Ubertragung®.'*

Der griechische Begriff meta-phorein bedeutet: {ibertragen, iibersetzen, transportieren. In
der rhetorischen Figur findet die Ubertragung von einem Bedeutungsbereich auf den
anderen statt; da diese nur in einem tertium comparationis zusammenfallen, die Metapher
das anhingende Bedeutungsfeld aber nicht auszuschlieBen vermag, entsteht die
charakteristische Ambiguitdt. Man néhert sich an der einen Stelle dem Objekt, franst es an
anderen Stellen aus, an denen dann wiederum neue Interpretationsansétze ankniipfen

konnen.

12 Duden. Fremdwérterbuch, hg. von Giinther Drosdowski/Werner Scholze-Stubenrecht/Matthias Wermke,

Mannheim/Leipzig/Wien/Ziirich 1997, S.514.
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Verena Krieger weist darauf hin, dass Ambiguitéit — so sehr der Begriff in seiner Wertung
und Verwendung einem historischen Wandel unterworfen war — immer auch auf die
Sinnoffenheit und Unbestimmbarkeit von Kunst bezogen wurde. Auf unterschiedliche
Weise dient Mehrdeutigkeit als Qualititsmerkmal oder als Grundlage kiinstlerischer

Arbeiten.'*

Die unabldssige Verdnderung, die das Haus durchzieht, geht iiber das
Paradigma des unabschlieBbaren Kunstwerks darin hinaus, dass es sich die Prozessualitét
zum Prinzip erklért. Die assoziativen Werktitel, die bereits zur Sprache kamen, erdffnen
Deutungsspielrdume; allerdings geben sie eine Richtung vor. Dementsprechend wendet
Krieger ein:

»Wenn aber Offenheit nicht nur eine zuféllig gewonnene Eigenschaft des Werks ist,
und auch nicht nur Folge multipler Rezeptionsakte emanzipierter Leser, sondern
Ergebnis eines intentionalen Aktes, dann wird der Kiinstler zum Metasubjekt des
hochst komplexen, prinzipiell unabgeschlossenen Prozesses einer stetigen
Schépfung und Neuschopfung von Bedeutungen."'**

Mit der Wiedereinsetzung der KiinstlerInnen in diesen offenen Vorgang entlarvt sie die
Auflésung des Autors, die im selbsttitigen Kunstwerk gesucht wird, als Illusion. Darauf
komme ich im folgenden Kapitel zuriick. Des Weiteren deutet sie an, dass zwischen dem
offenen Kunstwerk und der Selbstbehauptung des Kiinstlers eine Ambivalenz vorliegt, die
hier wiederum in den Metaphern, wie dem Unheimlichen, strukturell auf Widerhall st663t.
Denn das Haus ur verweigert sich einer eindeutigen Bestimmung. Zunéchst ist es
buchstéblich unzuginglich: Zundchst vor allem deshalb, weil nur selten und nur
ausgewdhlte Besucher von Schneider durch das Haus gefiihrt werden; dann, da es sich
aufgrund der Menge und der Verdnderung der Umbauten weder vollstindig noch als
Einheit erfassen ldsst. Besonders die kontinuierliche Umbautétigkeit, die vorher
Bestehendes verdréangt, liberlagert oder entfernt und es der Sichtbarkeit und dem Zugriff
entzieht, kreiert unaufhorlich Ungewissheiten. Dem Umstand geschuldet, dass das
Schreiben in Metaphern selbst Ambiguitit produziert, erscheint Mehrdeutigkeit als
wesentlicher Bestandteil der theoretischen Auseinandersetzung. Da das Haus sich als
schwierig zu greifender und instabiler Betrachtungsgegenstand erweist, ldsst dies jedoch
eine Anndherung zu, ohne den Anspruch zu stellen, alle Rétsel 16sen zu kdnnen oder zu

wollen, die das Haus stellt.

1% vgl. Verena Krieger, ,,At war with the obvious" — Kulturen der Ambiguitit. Historische, psychologische

und dsthetische Dimensionen des Mehrdeutigen, in: Dies./Rachel Mader, Ambiguitdt in der Kunst. Typen
und Funktionen eines &sthetischen Paradigmas, K6ln/ Weimar/Wien 2010, S.16. Sie kontrastiert Umberto
Ecos Rede vom offenen Kunstwerk als Hohepunkt der Kunstentwicklung mit Adornos These von der
?Jiablﬁssigen Kritik durch das Kunstwerk aufgrund seines Rétselcharakters. — Vgl. Ebda., S.35-37.

Ebda., S.38.
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Die Gefahr insbesondere der psychoanalytischen Metaphern besteht darin, dass sie
implizieren, entweder das Haus ur oder Schneiders darin manifestierte psychische
Bedingungen zu erforschen. Schneider kontert zwar: ,,Diese analytischen Deutungen haben
etwas Beunruhigendes. Sie sind mir zu spekulativ;'®® er scheint dieser interpretativen
Richtung aber durchaus zuzuspielen und durch die beinahe wortlichen Beziige auf
psychoanalytische Topoi die Lesart des Hauses als Subjekt zu forcieren. Seine AuBerungen

fithren bisweilen zu einer regen Psychologisierung seitens der Kunstkritik.

Es lohnt der Wechsel der Blickrichtung zu einem Text Helmut Draxlers, dem es um die
Frage nach der aktuellen Niitzlichkeit der Psychoanalyse fiir Politik und Asthetik geht.
Seine These kreist um die Positionsbestimmung von Kiinstlerlnnen wie

TheoretikerInnen. '

Die Konzentration auf das primér Subjektive des Psychischen erlaube
es, so Draxler, Stellung zu beziehen, sich im Diskurs zu verorten und sich damit angreifbar
und bestreitbar zu machen:

,2Denn das Fragwiirdige an der Kategorie des Kunstwerks ist nicht das
Psychologische, sondern gerade jener Anspruch auf ein Jenseits der Psychologie:
Indem die Werke auBlerhalb des Subjektiven angesiedelt werden, sind sie auch nicht
mehr bestreitbar und konnen damit die quasi objektive Sicherstellung ihres Wertes
leisten. Das ist es, was Institutionen, Diskurse und Méarkte wollen und wogegen die
kiinstlerischen Praktiken als subjektive Behauptungen, die sich immer auch gegen
andere derartige Behauptungen richten, zumindest temporéir mobilisierbar sind.“'"’

Mit Draxler ldsst sich der methodische Griff zur Psychoanalyse und der kiinstlerische
Bezug auf das Psychische — fernab von einem Kiinstler-Biografismus oder der Psy-
chologisierung des Kiinstler-Subjekts — als Abwehr von Vereinnahmungsstrategien
verstehen. Stellt man also zur Disposition, dass im Haus u r das allgemein Psychische und
damit auch das allgemein Personliche — inklusive aller Abseitigkeiten verhandelt wird —

lassen sich die besprochenen Metaphern als widerstandig subjektiv verstehen.

Allerdings trdgt die psychoanalytische Begrifflichkeit enorm zur Bildung des Mythos

Schneider bei, der unter anderem zu Vorstellungen fiihrt, wie dass er sein kiinstlerisches

1 Schneider/Jocks 2007, S.265f.

1% Das (institutions)kritische Potential psychoanalytischer Anleihen wird methodisch eher von KiinstlerInnen
wie beispielsweise Andrea Fraser ausgeschopft. Sie verarbeitet auf theoretischer Basis gezielt Theorien der
Psychoanalyse. In ihrem Text An Artist’s Statement wendet sie Freuds Sentenz, niemand konne in absentia
oder in effigie erschlagen werden, auf ihre kiinstlerische Praxis an. Das bedeutet primér, dass sie, als
Kiinstlerin — wie der Psychoanalytiker in der Analyse — die Stellvertreterposition fiir das psychische Problem
und dazu den Platz als und in der Institution einnimmt, um Institutionskritik zu iiben. — vgl. Andrea Fraser,
An Artist’s Statement, in: Alexander Alberro (Hg.), Museum Highlights. The Writings of Andrea Fraser,
Cambridge 2005, S.2-15.

"7 Helmut Draxler, Jenseits von Mangel und Fiille. Uber Psychoanalyse als politische und #sthetische
Theorie, in: Texte zur Kunst, 68,2007, S.53f.
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Potential aus sublimierten Triebphantasien gewinne. Es gilt festzuhalten, dass Schneider in
der Verantwortung fiir seine Arbeiten steht, jene sich nicht selbsttétig hervorbringen und er
sich als Bildhauer und Handwerker erst im Zuge der kiinstlerischen Arbeit konstituiert —
analog dem Vorgang, der das Subjekt durch narrative und agierende Handlungen
performativ herstellt. Im folgenden Kapitel soll nun die Arbeitsweise Schneiders auf ihre

Selbst konstituierenden Aspekte hin untersucht werden.

3 Gregor Schneiders ,,Selbstvergewisserung*

Die hier in der Uberschrift hervorgehobene Formulierung stammt von Schneider, der im
Gespriach am 12.07.2012 in griiblerischem Tonfall sagte, moglicherweise wiederhole er die
Dinge zur Selbstvergewisserung.'”® Die Wiederholung des Vertrauten erscheint zunichst
als Bestitigung des Vorhandenen; sie erzeugt jedoch ein Spannungsgefiige zwischen
unsichtbarer und erkennbarer Andersartigkeit des Materials. Die Illusion der Alltdglichkeit
vermag — bis zu einem gewissen Grad — dariiber hinwegzutiuschen, dass ein fremdes
Element in den bestehenden Raum integriert wurde. Schneiders Wiederholung versucht,
sich durch den Riickgriff auf das Naheliegende zu legitimieren und dadurch
Selbstgewissheit zu erlangen. Dass er diese Setzung immer wieder vollzieht, gleicht einem
Kampf um Selbstbehauptung in einem als fremd und beunruhigend kontingent

empfundenen Feld der Unbestimmbarkeiten.

3.1 Identitit und Heimatlosigkeit des Subjekts

Gegen den Mangel an Bestimmtheit richtet sich die enge lokale Bindung an das Haus in
der Unterheydener Strae, das Schneiders Grof3eltern bewohnten. Es grenzt direkt an das
Gelande der Bleifabrik der Anton Schneider Séhne GmbH & Co. KG, die sich seit fiinf
Generationen in der Hand seiner Familie befindet. Aus diesem Grund wurde es als
unbewohnbar erkldrt und Schneider 1985 von seinem Vater als Atelier iiberlassen. Die
biografisch enge Bindung an Rheydt spiegelt sich in der Ortsgebundenheit der Immobilie,
die sich als Mittelpunkt konzentrisch gestaffelter Lokalisierungen — in der Bleifabrik

seiner Familie, in Rheydt, am Niederrhein, in Deutschland, in Europa — festschreibt. Im

1% Gesprich am 12.07.2012.
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Zusammenhang mit der Wunderkammer klang Erinnerung als identitétsstiftende Kategorie
an. Identitétsbildung stellt allerdings nicht nur ein psychoanalytisches Thema, sondern
auch ein elementares Interessengebiet soziologisch-ethnologischer Diskurse dar. Auf eine
andere Art topologisch, wird in diesem Zusammenhang Identitdt ausgehend von ihren
lokalen Determinanten, Herkunft oder Lebensraum, untersucht. Unter Beriicksichtigung
der Frage, ob die Vorstellung des Hauses als Ummantelung des Subjekts fiir das Haus u r
giiltig ist, soll zunéchst die Auswirkung identitétsstiftender Funktionen geographischer und
kultureller Rdume auf das Haus u r besprochen werden. Wie relevant ist der Standort in
Anbetracht der Tatsache, dass Rheydt Schneiders Geburts- und Heimat- und noch immer
sein Wohnort ist? Liegt im Riickzug auf den immer gleichen Ort eine identitatsstiftende

Konstante?

3.1.1 Das Kiirzel u r: Herkunft, Ursprung, Identitit

Wie sich bei der Behandlung der einzelnen Raume im Kontext der psychoanalytischen
Metaphern gezeigt hat, lenkt Schneider mithilfe seiner Titel die Rezeption seiner Arbeiten.
Dabei erhélt er programmatisch eine Zwei- oder Mehrdeutigkeit, was sich insbesondere
beim Titel Haus u r in einer Vielzahl von Beziigen niederschlégt. Zundchst sei erwihnt,
dass Schneider auf eine getrennte Aussprache der beiden Buchstaben insistiert:

»Das ,Haus u r’ wird oft falsch ausgesprochen, weil das ,u’ und das ,r’ voneinander
getrennt ausgesprochen werden. ,u r’ ist die Abkiirzung fiir den Ort, an dem es
steht, also fiir die Unterheydener Strale in Rheydt. Wenn man mit ,u r’ ,unsichtbar’
oder ,unmittelbar’ assoziiert, so ist mir das recht. Die korrekte Ortsbezeichnung
und dariiber hinaus die vielen anderen Bedeutungen stecken in den beiden
voneinander getrennten Buchstaben.*'?”’

Als den einzelnen Arbeiten vorangestelltes Kiirzel dient es zur Kennzeichnung eines
Raums — in Abgrenzung von einer baulichen Intervention, wie zum Beispiel einer

einzelnen Wand, die mit einem solitdren u versehen wird — und konnte ebenfalls fiir

«110 111

,2umbauter Raum stehen.” Die Verbindung zur Vorsilbe ,,ur-* liegt nahe, die im Sinne
von ,,Urwald“ oder ,,uralt* etwas weit in die Vergangenheit Reichendes, Urspriingliches

bezeichnet. Sontgen reflektiert den Titel folgendermalen:

' Schneider/Jocks 2007, S.264.

"% Moriente setzt sich trotz der Schwierigkeit der Ubersetzung aus dem deutschen ins Englische mit dem
Titel auseinander, reduziert dadurch das Mystische. ,,The enigmatic monogram u r could mean several
things: Umbauter Raum [rebuilt room], Unsichtbarer Raum [invisible room] or the initials of
Unterheydenerstrasse Rheydt. We can also find a connection with the primordial if we invert the order of the
title’s words to read Urhaus [primeval house].” — Moriente 2012, S.167.

"yl Anm. 23.
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»~Haus u r nennt er dieses zunichst der Kunstoffentlichkeit entzogene Projekt, die
Anfangsbuchstaben des Stralen- und des Ortsnamens zur Benennung
zusammenfiigend — eine Benennung, die den Ursprung der Arbeit buchstéblich
bezeichnet und zugleich den Ursprung in seinen metaphorischen und
subjektkonstituierenden Qualititen akzentuiert.“''?

Lesen wir das u r als Verweis auf einen Ursprung, so darf nicht iibersehen werden, dass es
eben nicht ,,Urhaus“ heil}t, sondern dass das eigentliche Prifix ,,Ur-“ hier vom Haus
getrennt, nachgestellt und in sich gespalten auftritt. Der Phédnomenologe Bernhard
Waldenfels wendet in seinen Ausfiihrungen zur Briichigkeit der Wahrnehmung und der
Selbsterfahrung den Begriff Ursprung zu einem mit einem Bindestrich getrenntem ,,Ur-
sprung®, in dem ein Zerspringen bzw. ein Auseinanderbrechen anklingt.'"> Auf dhnliche
Weise charakterisieren die Leerstellen zwischen dem u und dem r auf der einen und dem
Haus auf der anderen Seite den angedeuteten Ursprung als einen in Stiicke gesprengten.
Das Haus ur ist kein Zuhause. Das Misslingen einer identitdtsbezeugenden

Herkunftsbestimmung hat sich in seinen Namen eingeschrieben.

Im Gesprach am 12. Juli 2012 stellte Schneider die Frage in den Raum, ob es egal sei, wo
man sich befinde; ein Haus, ein Ort, ein Land nicht beliebig seien. ,,Ich hitte ja auch

woanders wohnen konnen. Und ich habe das ja auch aufgebrochen, weil ich woanders

«ll4

Réume gemacht habe.” " Die Fassade und gro3e Teile des Inneren entsprechen denjenigen

«!15 Binfamilienhauses westdeutscher Kleinstidte.''® Neben

eines typischen, ,,piefigen
Arbeiten im 6ffentlichen Raum, versetzte er die deutschen Innenrdume fiir internationale
Ausstellungen und verfolgte die Ausgestaltung von ortsbedingt typischen Innenrdumen. Im
Zuge der Vorbereitungen zu Familie Schneider dul3ert er:

» T ]his project is difficult to plan, because it depends on getting the appropriate
materials. In Germany, I build rooms with typical wallpaper, doors, electrical
sockets and so on, but it's difficult to build something that will be familiar to
Londoners, so I've been asking advice."'"’

2 Sontgen 2006, S.289.

' vgl. Bernhard Waldenfels, Bruchlinien der Erfahrung. Phinomenologie, Psychoanalyse, Phinomeno-
technik, Frankfurt am Main, 2002, S.79. Auf die sich daran kniipfenden Begriffe, Diastase und Pathos,
komme ich im flinften Kapitel zuriick, wenn es darum geht, die Wahrnehmungsprozesse in Schneiders
Rédumen unter einem phanomenologischen Gesichtspunkt zu betrachten.

" Gesprich am 12.07.2012.

5 Sontgen 2006, S.289.

"¢ ygl. Veit Loers, It’s All Rheydt, in: Ders./Ory Dessau/Ulrich Loock/David Moriente, Punto Muerto
(Ausst.-Kat. CA2M, Madrid 2011), Madrid 2011, S.81: Loers ,,zoomt“ zu Beginn seines Textes von
Deutschland auf die Unterheydener Str.12 und verortet das Haus aus dem 19. Jahrhundert in der Geschichte
Rheydts: ,,Rheydt was incorporated into the city of Monchengladbach in 1929. It became an independent
municipality again in 1933 at the insistence of Nazi propaganda minister Joseph Goebbels, who was born and
raised there, and was finally merged with Monchengladbach again in 1975.

"7 Sarah Kent, Rooms for Manouevre, in: Time Out, 06.10.2004, S.19.
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Dass Schneider wert darauf legt, die Arbeit charakteristische Ziige der Umgebung
aufnehmen zu lassen, weist in verschiedene Richtungen: Einerseits liegt sein
Grundimpetus in der Wiederholung des Vorhandenen; im Haus u r gleichen sich daher die
hintereinander geschichteten Wénde; zudem bezog er sein Material anfangs vor allem aus
Abbruchhiusern in Rheydt, die ein #hnliches Erscheinungsbild wie seines aufwiesen.''®
Andererseits stellt ein Raum, der zundchst als typisch, daher nicht als fremd
wahrgenommen wird, die Frage nach der Wahrnehmbarkeit der Differenz von Normalitét
und Bearbeitung. So stellt sich nur auf der Basis des Gewohnlichen die Verunsicherung
durch das Hereinbrechen des Unheimlichen ein. Es héngt vom eigenen Lebensraum und
der eigenen kulturellen und sozialen Verortung ab, ob die Rdume des Haus u r alltdglich

empfunden werden.

Obwohl die ,kulturelle Identitdt“ maBgeblich fiir den personlichen Erwartungs- und
Erfahrungshorizont verantwortlich zeichnet, erschopft sich die Frage nach Identitét nicht in
nationaler oder ethnischer Herkunft. Die Bindung an und die Identifikation mit einem Ort
ist daher als eine Konstruktion zu verstehen; Susanne Hauser sieht keine Notwendigkeit
darin, lokale Identifizierung an einen Herkunfts- oder Heimatort zu kniipfen, sondern
erkennt die Bindung an neue, soziale Rdume. Sie beschreibt Tendenzen in den 80er
Jahren, die aufgrund wachsender Mobilitit von Menschen, Waren, Geld und Informationen
und der internationalen Vernetzung von Medien und Kommunikation im Zuge der
Globalisierung, lokale Eigenheiten von Orten — sie spricht vornehmlich von Stddten —
nivellieren.'"”

,Der vorlaufige Schluss ist, dass lokale kollektive Identitdten (...) nur noch als
hochkomplexe Diskursgebilde vorstellbar sind. (...) Thre Tragfahigkeit, ihre
Verbindlichkeit und die Vielfalt ihrer Beziige konnen sehr unterschiedlich sein.
Von einem schlichten Aufgehen in einer homogenisierten und global(isiert)en
Kultur ist allerdings nicht auszugehen." '*°

Zunichst scheint sich das Haus u r, unverriickbar ortsgebunden, dieser Entwicklung zu
wiedersetzen. Der Ursprung wiirde nicht nur in die Vergangenheit zuriickweisen, als wire
es immer schon dagewesen, sondern auch auf etwas, das gleichbleibend auf die Zukunft

weist, wo es an die Ewigkeit heranreicht. Jedoch kann er das Haus nicht kaufen, da es auf

"8 Auf die Frage, ob das Ensemble aus Fenster und Heizung im Schlafzimmer des Haus u r mit dem
dahinterliegenden identisch war, antwortete Schneider: ,,Ich habe zu der Zeit auch sehen miissen, was ich
kriege. Das Fenster dahinter ist anders, ein mehrfliigeliges Fenster. — Gesprach am 12.07.2012.

19 Vgl. Susanne Hauser, Uber Stidte, Identitit und Identifikationen, in: Meike Kréncke/Kerstin
Mey/Yvonne Spielmann (Hg.), Kultureller Umbau. Riume, Identititen und Re/Pridsentationen, Bielefeld
2007, S.29-41.

Y Ebda., S. 33f.
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einem fiir die Fabrik strategisch wichtigem Grundstiick steht. Es droht also die Auflosung
dieses Fixpunkts. Deshalb, so argumentiert Schneider, begann er, die Ré&ume

121

auszustellen. " Jorg Zirfas hélt eine solche Ungewissheit fiir ein Signum der heutigen Zeit.

,»Die modernen Menschen verlieren daher die biografischen Kontrollen, erleiden ihr
Dasein als fliichtig und kontingent und sind immer weniger in der Lage, ihre
Lebensgeschichte in eine — wie auch immer geartete — kohdrente Erzdhlung zu
bringen. Die Bedingungen der neuen Kkapitalistischen Kultur erzeugen
Bindungsverluste, Orientierungsdefizite. Verhaltensunsicherheiten und -zwénge
sowie Standorterosionen."'*

Schneider begegnet dieser Tendenz mit ummantelnder Verschachtelung in seinem Kokon.
Insofern lédsst sich das Haus u r als Experiment verstehen, das die Bedingungen einer
subjektzentrierten Lokalisierung und Arbeitsweise auslotet. Laut Zirfas liege eine Strategie
zur Kontingenzbewidltigung darin, ,.kleine Unbestimmtheiten in groBe zu iiberfiihren.
Ernstfille zu inszenieren und sich ihnen auszusetzen, existenzielle Kontingenzen ertragen

"2 Der Riickzug ins Private und auf den eigenen Korper in anstrengender Arbeit

zu lernen.
ist ein Versuch der globalisierten Welt zu entkommen, in der nomadische Bewegungen die
besser angepassten sind. In den beklemmenden Raumen des Haus u r treffen die Angst vor
der Enge mit der Angst vor dem Unbegrenzten zusammen. Die Arbeit an der Eingrenzung,
Abschottung und Kontrolle des eigenen Raums schafft einen selbstbestimmten Freiraum,
der zugleich die Ziige eines Gefiangnisses trdgt. In seinem Haus gelten eigene MaBstibe

und GesetzméBigkeiten.

Durch die Verunsicherung der Raumgefiige und den Aspekt des Unheimlichen bricht
jedoch die Erkenntnis herein, dass das Subjekt im Heim, der Heimat oder der Herkunft
kein geschlossenes, umschlieBendes Futteral besitzt, das ihm eine kohidrente Identitit
verschaffen konnte. Aufgrund der Verdopplung der Wénde und Réume, ist Identitét hier
weder vorauszusetzen noch eine verlissliche Kategorie. Die beunruhigende Wiederholung
der Alltdglichkeit stellt die Selbstverstindlichkeit von Identifikation ebenso in Frage wie,
dass das Haus ur verschifft wird, um an anderen Orten ausgestellt zu werden ,,Die
Ausstellung beweist, dass es egal ist, wo man sich befindet — ob in Rheydt, New York,

London oder eben Venedig®,'** sagt Schneider iiber das Tote Haus u r auf der Biennale.

12! Gesprich am 12.07.2012.

122 Jorg Zirfas, Kontingentes Maf und maBlose Kontingenz. Lebenskunst im Zeitalter der Ungewissheit, in:
Doris Schuhmacher-Chilla/Julia Wirxel, Mall oder MaBlosigkeit. Kunst und Kultur der Gegenwart,
Oberhausen 2007, S.150.

"> Ebda., S.156.

124 Amine Haase, Gregor Schneider: ,,Man baut, was man nicht mehr kennen kann“. Amine Haase sprach mit
Gregor Schneider vor der Eroffnung vom ,,Toten Haus u 1 in Venedig, in: Kunstforum International, 156,
2001, S.290.
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Die Rédume transportabel zu machen, heiflt in Schneiders Fall nicht, wie in einem
Wohnwagen sein Zuhause mitzunehmen. Vielmehr wird in der Ausstellung das Private
verduflert. Um die Kiinstlichkeit und Kunsthaftigkeit der Rdume nicht zu verkennen, sei
betont, dass darin nur insofern eine selbst entbloBende Zurschaustellung liegt, als man

interpretiert, eine solche zu betreten.

In der Betrachtung der lokalen Einbindung der Unterheydener Str. 12, blieb bisher die
Tatsache unberiicksichtigt, dass das Haus u r als Werk und Projekt eigentlich nur das
Innere umfasst, das, wie die Ausstellungen beweisen, an andere Orte wandern kann. So
widersetzt sich der nomadische Innenraum dem unbeweglichen Charakter von Architektur.
Wenn eine Immobilie mobil wird, wie Schneider gerne sagt, sie auf Reisen geht, erfiillt
dann das Interieur als Lebensraum, seine Aufgabe, das Subjekt zu stabilisieren? Und kann

im Haus u r diese Funktion iiberhaupt vorausgesetzt werden?

3.1.2 Interieur (Liebeslaube)

Schneider steigert in seinen Interieurs die Unentrinnbarkeit des kleinbiirgerlichen
Lebensraums, bis sie ins Unheimliche kippen, indem er alltiglichste
Einrichtungsgegenstiande auf verstorende Weise kombiniert. Wie schon das Total isolierte
Gdstezimmer, scheint u r 19 Liebeslaube (Abb. 29) mit dem Notwendigsten ausgestattet zu
sein, um sich tiber langere Zeit darin — eventuell unfreiwillig — aufzuhalten: Ein Bett, eine
Badewanne, ein Heizkorper, eine Trittleiter, ein Hocker, alles in weil3 gehalten, auBer der
kleine Koffer auf dem an die Wand montierten Tisch. Dessen kontrastierende Farbe
unterstreicht seine Fremdheit im Interieur als ein Attribut des Reisens, des Gastes. Die eine
Schmalseite fiillt ein Wandschrank aus, der eine Kochgelegenheit, Glaser, Tassen und
Teller und eine Spiile birgt, unter der hindurch man in den Raum hineinkriecht. Das Fehlen
einer Tiir, das blinde Fenster und die Enge des Raums fithren zu einer bedriickenden
Situation, jedoch bricht Schneider den Ernst ab und an durch Ironie: So findet sich auf
zweil Abbildungen der Liebeslaube eine gelbe Gummiente mit frontalem Blick in die
Kamera, die so wichtig war, dass sie die Wannenecke wechselte, um auf jeder Fotografie

zu erscheinen. (Abb. 30)
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Die Liebeslaube, 1995, also einer der spiateren Rdume, unterlag in der Folge vor allem
Verdnderungen im Detail und keinen groBeren Umbauten. Die Festlegung auf eine
bestimmte Inszenierung, einen unverdnderlichen Zustand fiihrt mit zu der speziellen
Kiinstlichkeit des Raums. Dazu trigt beispielsweise auch bei, dass die Badewanne nicht
iiber einen Anschluss an den Wasserkreislauf verfligt. Auflerdem erinnert die parallele
Aufstellung von Bett und Wanne an die beiden als Betten bezeichneten Bahren in Joseph
Beuys’ Installation zeige deine Wunde (1974/75).'%> (Abb. 31) Dieser Vergleich spricht vor
allem fiir die Inszeniertheit des Ensembles, weniger fiir ein Zitat; die Anklidnge an Beuys
kontrastieren vielmehr mit Schneiders Innenrdumen. Denn Beuys’ Installationen und
Environments schaffen, seinem sozialpolitischen Impetus gemdl, stets Rdume fernab von
Privatheit. Diese Referenz verdeutlicht das Spannungsverhéltnis zwischen Schneiders mit
Wohnfunktionen ausgezeichneten R&umen und deren tatsdchlicher, installativer

Verfremdung.

Wolfgang Kemp zufolge impliziert der Raum des Interieurs das Private, Intime und
Vertraute, umfasst (den medialen Bedingungen der Malerei entsprechend nur imaginér)

den Betrachter und iibertrigt seine Stimmung auf ihn.'*

Im Haus u r wird die ausgestellte
Privatheit der gemalten Interieuransicht, die Kemp beschreibt, zu einem materiellen
Umraum gesteigert. So wird nicht mehr nur eine voyeuristische Situation arrangiert; indem
man tatsdchlich ein-tritt, wird man zum Eindringling in einem personlichen Riickzugsort.
Der Riickzug gelingt in Schneiders Raumen jedoch nur bedingt: wie oben gezeigt, bricht

durch die Oberfliche des Wohnens das Unheimliche — und das nicht zuletzt aufgrund

125 Vgl. fiir Quellen (Abbildungen und Pressestimmen): J6rg Schellmann, Joseph Beuys: zeige deine Wunde,

Miinchen 1980. Es finden sich zahlreiche Badewannen in Beuys Arbeiten, z.B. Badewanne fiir eine Heldin
(1950/84), Unbetitelt (Badewanne) (1960), Badewanne (1961/87), Jason II (1962). Die Badewanne dient hier
mehr als ein Indiz, entsprechend Schneiders Einwurf: , Natiirlich stand ich unter den Einwirkungen der Zeit,
Beuys.“ (Schneider/Loock 1996, S.36.) Schneiders Beziige zu Beuys bestehen nur selten in direkten
Anleihen, geschweige denn in einer Fortfilhrung von dessen esoterisch-mystifizierendem Kunstbegriff. Es
wire dennoch interessant, die Analogien zwischen Beuys’ Environments und der Art aufzuzeigen, wie
Schneider die Raume gestaltet. So gleicht Beuys’ mit Blei verkleideter Raum Hinter dem Knochen wird
gezdhlt/SCHMERZRAUM (Abb. 32), der 1983 bezeichnenderweise in der Galerie Konrad Fischer in
Diisseldorf installiert wurde, Schneiders Isolationsarbeiten, z. B. im Total isolierten Gdstezimmer. Er
verwendet dasselbe Material (Beuys erhielt das Blei sogar aus der Fabrik von Schneiders Vater (vgl.
Schneider/Jocks 2007, S.252.), 16st sich jedoch von Beuys’ messianisch-sozialpolitischem Anspruch, indem
er den Raum — zumindest zunédchst — im Privaten beldsst. Der Vergleich mit Beuys, dessen kiinstlerische
Praxis von seinem Ursprungsmythos durchwirkt ist, verdeutlicht den Abstraktionsgrad des u r-Suffixes in
Schneiders Titel. Die Blut-und-Boden-Ideologie, zu der Beuys, Benjamin Buchlohs Vorwurf zufolge, nicht
geniigend Abstand gewinne, ldsst sich auf die hier gefiihrte Diskussion um den Ursprungsverweis nicht
tibertragen. (Vgl. Benjamin H.D. Buchloh, Neo—Avantgarde and Culture Industry. Essays on European and
American Art from 1955 to 1975, Massachusetts 2000, S.48.)

120 ygl. Wolfgang Kemp, Bezichungsspiele. Versuch einer Gattungspoetik des Interieurs, in: Sabine Schulze
(Hg.), Innenleben. Die Kunst des Interieurs. Vermeer bis Kabakov (Ausst.-Kat. Stadelsches Kunstinstitut und
Stadtische Galerie, Frankfurt am Main, 1998-1999) Ostfildern-Ruit 1998, S.17-21.

44



seiner Kulissenhaftigkeit. Beate Sontgen bezieht das Interieur auf das Subjekt, mit einem
Verweis auf Heidegger, der das Wohnen als Form des Sich-Einrichtens in der Welt, des In-
der-Welt-Seins definiert. Sie stellt fest, Schneider

,wiederholt im Umbau die Topoi, die das Haus zum Interieur, zum Ort des
Wohnens und damit zum privilegierten Ort von Innerlichkeit und einer um sich
selbst kreisenden Subjektivitit macht.«'?’

Diese Topoi bestehen im Haus u r mehr aus rudimentiren Grundgegebenheiten wie
Wiinden, Fenstern, Tiiren und solitdren Einrichtungsgegenstéinden als aus der iiberreichen
bourgeoisen Mdblierung, die Adorno, anschlieBend an Walter Benjamin, vor Augen

hatte. '8

Benjamin fasst das Interieur des 19. Jahrhunderts im Sinne einer Ummantelung des

biirgerlichen Subjekts auf, das seinen Abdruck im Pliisch der bequemen Einrichtung

129

hinterldsst. ~” In Schneiders Umgestaltung mangelt es zwar an Behaglichkeit, jedoch nicht

an seinen ,,Abdriicken*. Diese indexikalischen Spuren verweisen auf die Arbeit, den

30

Korper und die vorgingige Anwesenheit des Kiinstlers."”” Diese Bemerkung zielt

keineswegs auf die Riickbindung des Werks an ein autonomes Kiinstlersubjekt oder die
Erfillung eines fragwiirdigen Authentizititsparadigmas. Es geht eben nicht darum, das
Haus u r mit Gregor Schneiders Person zu identifizieren, wie es Kittelmann in einem
Interview mit der FAZ versucht:

»Man konnte es so auf den Punkt bringen, dass sich die Person Gregor Schneiders
und sein sogenanntes ,Haus ur’, beziehungsweise sein ,Totes Haus ur’, {iberlappen,
sozusagen fast identisch sind. Gerade deswegen muss sich Gregor Schneider, was
hier in Venedig oft kritisiert wurde, nicht als Person zeigen. (...) Es gibt eigentlich
schon so viel von ihm preis (...). Und es zeigt sich eben an den winzigsten Spuren.
Nur die Spuren miissen wir erst einmal finden.«"!

127 Sontgen 2006, S.290. Sontgen setzt sich mehrfach mit Phianomenen des Interieurs in der zeitgendssischen
Kunst auseinander. Ankniipfend an Wolfgang Kemps Ausfithrungen zu Interieurdarstellungen und unter
Einbeziehung von Heidegger (2005/2006), Adorno (2002) und speziell Merleau-Ponty (2002/2005/2006)
folgert sie: ,,Das wiedererwachte Interesse am Innenraum hat, glaube ich, zwei Griinde. Zum einen artikuliert
sich in ihm eine Kritik an subjekt-zentrierten Weltentwiirfen, zum anderen generiert die kiinstlerische
Prisentation von Innenrdumen Wahrnehmungsweisen, die den Primat des Sehens in der dsthetischen
Erfahrung bestreiten.* — Sontgen 2002, S.142. S. dazu Kapitel 4.

128 Zum Interieurbegriff Adornos vgl. Sontgen 2002, S.142-143.

12 Vgl. Walter Benjamin, Das Passagen-Werk. Erster Band, hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main
1982, S.281-300.

30 Graw verfolgt die indexikalischen Spuren in der Malerei Gerhard Richters als Zeichen fiir die ,,Anwe-
senheit des abwesenden Kiinstlers®, jedoch nicht als Enthiillung seines ,,authentischen Selbst* — Graw 2012,
S.236.

P! Belinda Grace-Gardner, Was fasziniert Sie an Gregor Schneider, Herr Kittelmann? Der Leiter des
deutschen Pavillons auf der Biennale {iber den preisgekronten Kiinstler Gregor Schneider, FAZ, 11.06.2001,
URL: http://www.faz.net/artikel/C30703/interview-was-fasziniert-sie-an-gregor-schneider-herr-kittelmann-
30249667.html, 18.10.2012.
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Entgegen dieser Engflihrung sollte die Verbindung zwischen dem Werk und der
Kiinstlerperson auf der Ebene der Verantwortlichkeit fiir ihre Arbeiten gelegt werden, wie
es Graw in Auseinandersetzung mit Adornos Metapher, der Kiinstler folge der Kunst wie
ein ,,Bergmann ohne Licht®, fordert."** Seine Spuren zu rekonstruieren, bedeutet vielmehr
den Nachvollzug seiner kiinstlerischen Praxis, und betont deren physischen Charakter, der

der Produktion wie der Rezeption zugrunde liegt.'*’

Das Interieur birgt einerseits die Zeichen der Herstellung und des Wohnens; andererseits
erscheint es als Oberfliche iiber dem Verdringten, als Ort, an dem das Unheimliche
hereinbricht. Als Zentrum der Arbeit, trigt es die Spuren des Subjekts, dennoch sehen wir
hier kein Individuum, das fiir sich eine deckungsgleiche Identitit und eine kohérente
Ganzheit beanspruchen kann. Schneiders Riickwendung auf sich selbst, im
selbsterschaffenen privaten Raum der Innerlichkeit, scheitert an den Briichen und
Verstellungen genauso wie an der stindig weiter getriebenen Verdnderung der

Bausubstanz in einem unabschlieBbaren Prozess.

3.2 Prozesshaftigkeit, Unabgeschlossenheit und Primat der Handlung

Als Verénderlichkeit, Offenheit und Aktivitdt wird Prozesshaftigkeit im Haus u r zum
Paradigma. ,,[W]enn ich mit Ton arbeiten wiirde, wiirde ich ein Teil nie brennen, sondern

. = . . 134
ich wirde es immer wieder anfeuchten.*

Dieser Vergleich charakterisiert die sich
unabldssig wiederholenden Prozesse von Auf-, Um- und Abbau. 1985 verdoppelt
Schneider mit » / und u 2 die ersten Wénde, letztere baut er im néchsten Jahr wieder ab.
Die Arbeiten an wurl ziechen sich iiber ldngere Zeit, fiigen gefarbte Steine,
Bleiverkleidungen und Beleuchtung hinzu. In den Neunziger Jahren folgt eine enorm
arbeitsintensive Phase, in der ein Grofiteil der Rdume entsteht. Zu der Zeit war das
Material des Hauses in Bewegung. Nachdem 2001 der groBte Teil der Einbauten aus ihrem

Verbund entfernt, nach Venedig und spiter nach Los Angeles transportiert worden war,

32 Graw 2004, S.160. Mit der Autorschaftsproblematik beschiftigt sich auch Loock, der Schneider, um einen
roten Faden durch sein heterogenes Oeuvre zu ziehen, die Rolle eines Erzdhlers zuweist: ,,Certainly there is
someone called Gregor Schneider who has related most of what is known about the initial Haus u r but he has
assumed the role of a narrator who breaks the silence Haus u r keeps in regard to its own production and
perception.” — Ulrich Loock, Gregor Schneider. Ten years After, in: cura, 11, 2012, URL:
http://www.curamagazine.com/en/?p=3070, 16.10.2012.

133 Zum Stellenwert der physischen Eingebundenheit siche insbesondere Kapitel 3.3, 3.5 und 4.

"** Schneider/Loock 1996, S.40.
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135 Auch wenn das nicht intendiert war, stellt die

wurden sie jedoch nicht mehr reintegriert.
Biennale somit faktisch ein zumindest vorldufiges Ende dar. Zwar ist nicht ausgeschlossen,
dass er weitere Rdume im Haus u r realisiert, aber die Tatsache, dass er das Haus nicht
kaufen und vielleicht nicht erhalten kann, lie} ihn andere Arbeitsorte anmicten und schon
Anfang der Neunziger Jahre die Ridume fiir Galerieausstellungen herausnehmen. Da
Schneider darunter ein Abtoten versteht, beschreibt er ein Paradox:

»Das verriickte an dieser Sache ist ja: je mehr ich das Haus in Rheydt ausschlachte,
desto mehr von ihm halte ich am Leben. Ich kann das Haus ja nicht kaufen, (...)
Aber auf der anderen Seite bleibt das Haus so auch am Leben, es rettet sich.*!*°

Metaphorisierend schlieBBt Schneider hier an oben diskutierte Subjekthaftigkeit des Hauses
an und impliziert, dass es konzeptuell unabgeschlossen bleibt; nach wie vor wird unter
Entstehungsjahr ,,1985 bis heute angegeben."”’ Diese zeitliche Offenheit des Werks wird
auch rdumlich durchexerziert. Bis 2001 walten fortwdhrende aber diskontinuierliche
Arbeitsprozesse im Haus, die das Resultat offen halten: Bau, Abriss, Wiederautbau, und
Umbauten wie das Verstellen von Zugéngen, das er in mit Beton ausgegossenen Kammern
radikalisiert. Die Handlungen lagern sich in den Schichtungen ab, dienen wie die
Wiederholung zur Selbstvergewisserung. Die Getriebenheit des Arbeitens ldsst plausibel

erscheinen, dass der Wiederholungszwang angesprochen wird.

Schneider legt in AuBerungen zum Status des Werks und zu seinem Verstindnis
kiinstlerischer Arbeit das Gewicht vornehmlich auf den Vorgang der Herstellung: ,,Die
Arbeit besteht in dem Moment allein in der Arbeit“,"’® sagt er zu Loock. Er hebt die
Bedeutung des Produktionsprozesses hervor und verschleiert ihn zugleich. Denn die
Vorrangstellung der Handlung kann nur anhand von Aussagen Schneiders wiedergegeben

werden.

»lch bin nicht am Raum interessiert. (...) Mich interessierte ein Leerlauf von
Handlungen. Mich interessierte es, einen neutralen Punkt anzusteuern, den ich
selbst nicht mehr kennen kann. Solche Momente entstehen zuféllig. Durch die nicht
bewusst wahrnehmbaren Bewegungen von Dingen und jeweiligen Tageszeiten

135 Gesprich am 12.07.2012.

%% Schneider/Haase 2001, S.289.

7 Momentan arbeitet er an vielen unterschiedlichen Projekten. ,,Ich habe viele Baustellen. (Vortrag am
27.04.2012.) Aullerdem scheint es, als lege er in jlingerer Zeit einen Schwerpunkt auf nach aulen orientierte,
politischere Arbeiten, was auch der Ausrichtung des Diskurses entspricht. Vgl. Julian Heynen, der bei
Schneider eine Entwicklung vom subjektiven zum kollektiven Abseitigen, von einer Subjektzentriertheit zu
AuBlenorientierung, ausmacht. — Vgl. Heynen 2007, S.7-11.

%% Schneider/Loock 1996, S.23.
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entsteht — so nenne ich das — ein nicht mehr zu wissender Zeitraum. Es entsteht ein
Ort, der kein Ort mehr sein kann, eine Ahnung von etwas, das wir nicht kennen."’

Da er seine Aussagen hierzu widerspriichlich und rétselhaft hélt, verstarkt sich die Frage
nach der Verortung des Werks. Findet es sich in der Tatigkeit, der Inszenierung, in den
Réumen, die momentan in Containern lagern, im leeren Haus? Ist es ein Objekt?140
Schneider beschreibt unscharf:

»Die Wiederholung von dem Vorgefundenen war die eigentliche Arbeitsweise, die
sich im Haus vollzog. Der vorgefundene Raum wird als Raum im Raum, bestehend
aus Winden, Decke und Boden, wiederholt. Die Arbeit geht in purer Arbeitskraft
auf. Der Besucher geht in eine dreidimensionale Skulptur ohne es zunéchst
erkennen zu konnen. Ein Raum umgibt einen Besucher vollkommen, ohne dass
dieser ihn erkennt.«'*'

Die Arbeit bezeichnet etwas, das bereits geschehen ist und sich in der Vergangenheit zu
dem jetzigen Zustand materialisiert hat. Aber sowohl der Aufwand als auch der Eingriff
selbst sind unsichtbar. Innerhalb der Mauern stellen die Rdume einzelne Arbeiten dar —
darauf weisen die Titel hin — aber sie gehen iiber ihre Grenzen hinweg. Der einzelne Raum
setzt sich fort, ist verwachsen mit seinem Umraum, durch Génge mit dem néchsten
verbunden, als Kopie mit dem dahinter verwandt. Endet die ,begehbare Skulptur® in
umgekehrter Richtung — nach innen — an der Wand, der Tapete, der Farbe? Da der Raum
die Person umgibt, stellt er sich ihr nicht als Objekt gegeniiber, sondern kommt bis an sie
heran. Die Arbeit besteht eben auch in der Atmosphére, der Wirkung des Raums. Zugleich
bleibt sowohl die ,,Wand im Rl'icken“,142 die man nicht sehen kann, als auch der Rest des
Hauses verborgen. Es entzieht sich trotz bzw. aufgrund seiner architektonischen
Materialitit. Heynen versucht den Ort der Arbeit zu definieren. Er erkennt eine Diskrepanz
zwischen der Unsichtbarkeit des kiinstlerischen Produkts und den Informationen dariiber,
mit denen man sich den Rdumen ndhert:

»[Fladngt die Arbeit nicht vielmehr dort an, wo das Bild der Rdume und das Wissen
um ihre Entstehung und ihren Status miteinander reagieren? (...) Wenn das Material
und die Zeit so im Jetzt aufgehen, ist die Arbeit nicht mehr zu erkennen. Fiir

"*? Ebda., S.22.

140 Seine Professoren wie Franz Erhard Walther oder Timm Ulrichs propagieren selbst einen weit gefassten
Skulpturbegriff und besonders in die Diisseldorfer Akademie hat sich Beuys’ Lehrtitigkeit eingeschrieben. In
den Achtziger Jahren war das Rheinland ein wichtiges Zentrum fiir den Westdeutschen Kunstbetrieb. Wie
bei seinem Kommilitonen an der Diisseldorfer Kunstakademie Thomas Demand, der groBe Papier- und
Kartonmodelle von unzugénglichen brisanten Rdumen fotografiert, die danach vernichtet werden, wird der
enorme Aufwand als wesentlich und konstitutiv referiert, aber nie sichtbar. Dass es nicht uniiblich ist, den
Werkbegriff zwischen Skulptur, Installation, Prozess, Performance, oder der rein dokumentarischen bzw.
eigenstandigen Fotografie changieren zu lassen, hebt das Definitionsproblem nicht auf.

"*!'Schneider/Jocks 2007, S.254.

"2 Schneider/Haase 2001, S.300.
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Momente ist sie dann ganz fern — und existiert so vielleicht in ihrem reinsten
Zustand, als unaufdringliche Ahnung “'*

Dieses unlosbare Ritsel, das Heynen beschreibt, schlieft an die hdufig aufgegriffene
Aussage Schneiders an, in der er die ,,Ahnung* iiber fixierbares Wissen stellt. So bleibt das

Werk als solches ungreifbar.

Die programmatische Unabgeschlossenheit des Haus u r und die Prozesshaftigkeit wird bis
zu einem Leerlauf iiberspitzt, in dem nur noch die Tétigkeit an sich zéhlt. Dieser Logik
folgend, diirfte kein vermarktbares Produkt entstehen. Dies wire durchaus als
Gegenbewegung zu einem globalisierten von warenformiger Kunst profitierendem
Kapitalismus zu verstehen, wiirde Schneider die Unverfiigbarkeit der Rdume konsequent
verfolgen. Doch er lidsst Rdume des Haus u r am Ort ihrer Ausstellung zuriick, verkauft
sie. Da der institutionelle Rahmen die Arbeit verdndert, entzieht sich das Haus u r als
Gesamtkonzept, wihrend seine Bestandteile materiell und physisch im Kunstbetrieb
greifbar werden. Die aufwendigen Transplantationen der Rdume stellen den potentiellen
Umbau still, und tilgen eine fiir das prozessual aufgefasste Kunstwerk so konstitutive
Spannung: Werkoffenheit und fortschreitende Genese bedeuten, dass wihrend des
Arbeitsprozesses stetig neue Entscheidungen getroffen werden. Die Kontingenz dieser

Wahlmoglichkeiten steht der Selbstbehauptung durch die korperliche Arbeit gegeniiber.

3.3 Kiinstlerische Produktion als korperliche Bau-Arbeit

Die vorangehenden Punkte diskutierten einerseits die Betonung der Prozesshaftigkeit der
Arbeit und anderseits die Spuren, die Schneider im Haus ur hinterldsst. Die
Gebrauchsspuren im Wohnen und die Spuren der eigenen Hand im Bauen finden sich in
der Substanz des Gebidudes, und teilweise in dokumentarischen Fotografien: Im Berner
Katalog von 1996 rufen ein Plastikstuhl und zwei auf dem Fensterbrett abgestellte
Bierflaschen auf einer Abbildung von u » / das Klischee einer Baustelle auf. (Abb. 33)
Schneider schétzt das Bauen; zu Loock sagt er:

»es ist einfach eine sehr beruhigende Tatigkeit. Alle Berufe, die es gibt, liben
standig wiederholende Téatigkeiten aus. Der Maurer, der Stein auf Stein setzt. Wir
sehnen uns ja formlich danach. Das hat mit Meditation, mit Beruhigung, mit einem
Eingebundensein in eine Titigkeit zu tun.*'**

'*> Heynen 1996, S.66.
144 Schneider/Loock 1996, S.48.
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Schneider beschreibt das physische Arbeiten als eine Selbstberuhigung, wihrend der
Ausiibung monotoner Handlungen, die einem einen Platz zuweist. Seine autodidaktisch
erworbenen, bauhandwerklichen Féhigkeiten beruhen traditionell auf erlernbaren, eigenen
und fremden Erfahrungswerten, denen im Bezug auf das Handwerk durchweg positiv, im
Bezug auf schopferische Kreativitdt in der Kunst mit Skepsis begegnet wird. Die Routine

%5 Wird hier eine

schule den Handwerker, aber verflache das kiinstlerische Genie.
Dichotomie von korperlicher, materieller und geistiger, immaterieller Arbeit erdffnet,
schligt sich Schneider auf die Seite ersterer. Indem er das Handwerk zitiert, und mit der
Wiederholung des Vorhandenen wie auch der erlernten Tétigkeiten scheint er sich dem
Druck zu widersetzen, stindig neu zu erfinden und sich von der drohenden Gefahr des
Scheiterns zu befreien. Im Interview mit Jocks erkldrt Schneider die Entscheidung zur
Wiederholung der Winde und Rédume wie folgt:

»Die Verdoppelung des Bestehenden legitimiert die Arbeit in der einfachsten
moglichen Weise. Damit ist die Frage der Legitimation gekldrt. Ohne von weiterer
Bedeutung zu sein. Die Arbeit versteht sich aus sich heraus.*'*°

Die vergewissernde Wiederholung von etwas Vorhandenem gebérdet sich als Setzung
gegen eine Infragestellung der kiinstlerischen Produktion, die als Verunsicherung erfahren
werden kann. Gleichzeitig stellt er heraus, der kreative Prozess wiirde intuitiv und
getrieben vonstatten gehen:

,»Erst im Nachhinein erkldren einem andere, was man gemacht hat. So ist meine
Herangehensweise. Ich kann nicht schneller sein als die Arbeit. Wiirde ich mir alles
vorher ausdenken, wire ich auBerstande, etwas zu machen.«'*’

Schneider kontrastiert das handwerkliche Arbeiten mit dem verbalisierenden Planen und
Reflektieren der Arbeit.

»Man kann Dinge tun, iiber die man nicht sprechen kann. Ich glaube nicht, dass es
um Ideen gehen kann. Es kann nicht darum gehen, Konzepte auszudenken. (...)
Sprachlich etwas rechtfertigen zu miissen, was man macht, ist schwierig, weil es ja
nicht unbedingt etwas miteinander zu tun haben muss. (...) Es gibt Leute, die mit
Linien, Schrift und Worten gut umgehen konnen, und es gibt Leute, die bauen ein
Haus. (...) Mir reicht es schon ein Wand zu mauern. Ich bin nicht der bessere
Handwerker als der Maurer. Eine Wand zu mauern motiviert mich am meisten.* '**

Und weiter:

»Eine Wand zu bauen, liegt mir nahe, weil ich korperlich darin aufgehe, das zu
machen und weil es ein bestimmter, sich wiederholender Arbeitsvorgang ist.'*’

145 Vgl. Richard Sennet, Handwerk, Berlin 2008, S.31-33.
146 Schneider/Jocks 2007, S.254f.

7 Ebda., S.255.

% Schneider/Haase 2001, S.298.

9 Ebda., $.300.
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Das Errichten der Wiénde als selbstvergewissernde Wiederholung stellt einen explizit
korperlichen Akt dar. Subjektivitét ist hier fest an den Korper gebunden — nicht an einen
phantasmagorisch kohdrenten, sondern an den handelnden, erfahrenden, sich bewegenden

Korper — phinomenologisch gesprochen an den Leib."°

Das Bauen, die korperlich-handwerkliche Arbeit wird von Schneider entschieden jeglicher
sprachgebundenen Tétigkeit gegeniiber- und vorangestellt:

»Ich mache, ich muss Dinge immer machen. Das ist mein personliches Problem.
Die Arbeit existiert nicht im Kopf. Ich halte auch Handeln fiir eine héhere Form als
das Denken.*"!

Selbstvergewisserung durch die stindige Wiederholung, in der eine Moglichkeit zu einer
,reinen Handlung gesehen werden kann, ldsst sich (durchaus als meditativer) Versuch
sehen, sich von der Sprache und vom Denken zu 16sen. Heynen betont diesbeziiglich die
physische Konkretheit und Materialitdt des Hauses:

,»Qleichzeitig sind alle Materialien und Handgriffe notwendig, um die Rdume fest
in der Realitdt zu verankern. Denn es sind keine Attrappen und Simulationen, die
nur den Anreiz liefern, in Gedankenspielen die Wirklichkeit zu reflektieren.
Solange sie bestehen, sind sie vollig konkret, hier und jetzt als physische Einheit
greifbar. Wenn sie gebaut werden und auch nachher, wenn man sie betritt, scheint
Sprache fern. Sie erschliessen sich zunéchst iiber die Oberflachen, die Massen, ihre
Benutzung, als {iber das, was die Arbeit der Hinde hervorgebracht hat.«!>

In Schneiders Fall weist das Gebaute selbst Diskontinuititen auf. Viele Bereiche im Haus
sammeln Uberreste der vergangenen Handlungen an. So lagern sich Abfall, Bauschutt,
Geriimpel ab und verursachen ein entropisches Chaos, aus dem jederzeit etwas entstehen
kann, indem Schneider das Material wiederverwertet. ,,Ich hebe alles auf, schmeisse nie

« 153

etwas weg...“, > sagt er zu Loock 1996. Schneider erhélt die Substanz und hélt sie in

Bewegung, schafft immer neue Verkniipfungen aus vorhandenem und hinzugefiigtem
Material. Auch wenn jede Handlung eine Setzung im und gegen den Mdoglichkeitspool der

154

Kontingenz sein mag, scheitert die Selbstvergewisserung an den eigenen Briichen. ** Denn

das Haus u r entgleitet ihm schon wihrend der Arbeit.

" Die Unterscheidung zwischen physischem Kérper und beseeltem Leib, die Merleau-Ponty trifft, greift auf

die These voraus, die ich beziiglich der Rezeption im vierten Kapitel entwickle. Jener zieht die leibliche
Erfahrung dem theoretisierenden Denken vor — was Beate Sontgen hervorhebt, (vgl. Sontgen 2006, S.297.) —
und fiihrt das auf die Verflechtung des Subjekts mit seiner Umgebung, den Dingen, dem Raum zuriick.

! Schneider/Loock 1996, S.22.

"2 Heynen 1996, S.63f.

> Schneider/Loock 1996, S.24.

3 Zu  verschiedenen Strategien der Kontingenzbewiltigung vgl. Michael Makropoulos,
Maoglichkeitsbandigungen. Disziplin und Versicherung als Konzepte zur sozialen Steuerung von Kontingenz,
in: Soziale Welt, 41, 1990, S.407-423.
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So wie es sich materiell der endgiiltigen Verfligbarkeit entzieht, entzieht es sich auch im
Spiel der Bedeutungen. Lacan entwickelt analog zur linguistisch-strukturalistischen
Trennung des Bedeutenden vom Bedeuteten die Spaltung des Selbst in das bewusste Ich
und das im Unbewussten lokalisierte Subjekt. Das Ich zeige sich in der Aussage (z. B. ,,Ich
bin...) nur als Signifikant des Ich, iiber das es etwas aussagt. ,,Die Idee der Einheit des
Subjekts erweist sich als imaginér, da es kein Zeichen gibt, das das Sein des sprechenden
Subjekts auszudriicken vermdchte®,'> umschreibt Braun Lacans These. Da das Ich
sprachlich konstituiert wird, unterliegt es einem Prozess, der unauthérlich fortschreitend
neue Bedeutungen generiert. Die unabschlieBbare Signifizierung verhindert die Einheit des
Subjekts, das Lacan keineswegs abschaffen will, sondern, so Braun: ,,Worum es Lacan
geht, ist die Anerkenntnis der Dezentrierung des Subjekts aufgrund seiner signifikanten

«156

Abhiangigkeit.”“ ™ Der Satz Schneiders, den ich an den Anfang dieser Arbeit gesetzt habe,
erscheint unter dieser Primisse nicht mehr als starke Selbstbehauptung, sondern verloren
im Fluss der kontinuierlichen Bedeutungsverschiebung. Wie schon mehrfach gezeigt,
durchziehen Ambivalenzen die Methoden, mit denen Schneider die Rezeption lenkt. Dazu
gehoren die Aussagen, die er Offentlich trifft ebenso, wie die mediale Verbreitung seines

Projekts.

3.4 Der subjektive Blick — Fotografien, Filme, Fithrungen

7 und auf der Homepage befinden sich

In den Katalogen, die er bevorzugt selbst gestaltet,
dabei iiberwiegend Schneiders eigene Aufnahmen. Letztere werden dariiber hinaus als
gerahmte Kleinformate ausgestellt, was ihren Werkstatus besiegelt. Die Videos stehen
ebenfalls online zur Verfiigung und werden in Ausstellungen auf Fernsehgeriten
abgespielt. Dabei handelt es sich meist entweder um mehrminiitige Filme, die den Raum
zentralperspektivisch in einer einzigen gleichbleibenden Einstellung zeigen oder Génge
durch das Haus mit einer Handkamera verfolgen. In den Publikationen erscheinen sie meist

als informative Reproduktionen des Hauses; Schneider selbst sieht beides als eigenstindige

Arbeiten an.'®

133 Braun 2010, S.92.

136 Ebda., S.93.

37 Vortrag am 08.11.2012.
138 Gesprich am 12.07.2012.
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Dass sie zugleich so gut wie das einzige Dokumentationsmaterial darstellen, hat zur Folge,
dass der Blick auf das Haus u r in der medialen Vermittlung immer aus Schneiders Ich-
Perspektive geschieht, wie es in der Erzdhlanalyse hiee. Er steuert die Rezeption seines
Hauses also nicht nur in personlicher Anwesenheit; die Verdffentlichung seiner Fotos
verlangert seine Autoritdit im Bezug auf die Wirkung seiner Arbeit, indem er eine
,richtige” Anschauung diktiert. Wenn er dieselbe zentralperspektivische Aufnahme des
jeweiligen Raumes wiederholt, weist er die Rezipientlnnen ausdriicklich auf den
Stellenwert der Details fiir den Raum hin. Jener vorgegebene Blick fordert die Geduld der
BetrachterInnen heraus; in den monoperspektivischen Filmen baut sich durch
minutenlange Stille eine Spannung auf, die schlieBlich nicht — zum Beispiel in einer
unerwarteten Wendung — aufgelost wird. Auf dhnliche Art enttduschen auch die
Fotografien eine Erwartungshaltung. Obgleich sie intendieren, etwaige Unterschiede zu
belegen, bringt eine Gegeniiberstellung meist nur geringe Abweichungen zum
Vorschein.'” Das ist zum einen dem kleinen Format, zum anderen programmatisch dem

akribischen Wiederaufbau geschuldet.'®

Da er in der Regel ohne Stativ fotografiert, liegt immer sein Blick durch den Sucher und
sein Druck auf den Ausloser den Bildern zugrunde. Ist fiir die Videos mit der
gleichbleibenden FEinstellung noch die Mboglichkeit einer handlosen Aufzeichnung
denkbar, sticht in den gefilmten Géngen in Ego-Shooter-Perspektive durch das Haus
respektive die Ausstellung, seine korperliche Involviertheit besonders hervor. Denn
zuweilen erscheinen seine Fiile oder Hinde im Bildausschnitt, um Tiiren zu 6ffnen, oder
Hindernisse beiseite zu schieben. Dass jene nicht weniger inszeniert sind — wenn auch auf
andere Art — wird deutlich, wenn sein nach Horrorfilmmanier horbares, bisweilen zum
Stohnen gesteigertes Atmen das anstrengende Vorwértsbewegen durch die Windungen des

Hauses akustisch untermalt.

' Die Kopie des Raumes selbst wird zwar sorgfiltig und prizise durchgefiihrt, aus der Innenperspektive

lieBen sich jedoch immer Differenzen sehen, wie Falten in Textilien, Unebenheiten in der Tapete, Flecken
oder Lackspuren. Allerdings verhindert sie die direkte Gegeniiberstellung. Diese Kluft bleibt bestehen, wenn
Schneider verdoppelte Rdume in ein und derselben Ausstellung zeigt; jene machen nur erst recht die
existenzielle Tatsache erfahrbar, immer nur an einem Ort physisch anwesend sein zu konnen.

10 Smolik beschreibt, den Ab- und Aufbau von Das letzte Loch fiir die Ausstellung in der Wiener Secession:
Er ,nahm (...) mit schnellen Bewegungen den Raum Stein fiir Stein auseinander. Er legte die Steine in
Reihen auf den Boden, dann stapelte er sie in die Eimer und stellte diese vor den Raum. (...) rdumte (...) den
ganzen Raum aus, die Steine der Wénde und der Decke, den Schutt, selbst das Wasser schopfte er mit einer
Kelle in Plastiktiiten, machte sie zu und legte sie neben die aufgereihten Eimer. (...) Dann baute er Stein fiir
Stein die Mauern und die Decke wieder auf, verstreute den Schutt und fiillte die Vertiefung mit dem
abgestandenen Wasser aus den Plastiktiiten.” — Smolik 1999, S.2.
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Gezwungen der Blickrichtung der Kamera zu folgen, konnen sich die BetrachterInnen mit
dem Protagonisten identifizieren und dessen Bewegungen in einem immersiven filmischen
Raum als eigene imaginieren.'®" Der Nachvollzug fiihrt zu einer illusorischen Anwesenheit
im Haus, die allerdings nur eine Anndherung an die Intensitét realer physischer Einbindung
bietet. AuBBer auf die beschriebene Weise fragmentiert, befinden sich nie Personen auf den
Bildern oder in den Videos aus dem Haus u r. Schneider verdffentlicht auBerdem keine
fotografischen oder filmischen Belege seiner physischen Priasenz bei der Entstehung der
Arbeiten. Obwohl er die korperliche Involviertheit im Bauprozess als konstitutiv betont,
entzicht er dieses Moment der Offentlichkeit. Es stellt sich die Frage, ob Schneiders
Handlungen, die im Haus unter Ausschluss der Offentlichkeit stattfinden, einen —
wenngleich unsichtbaren und unreferierbaren — Bestandteil des Werks darstellen und ob sie

sich als Performances erfassen lieBen.

3.5 Performative Aspekte

Kapitel 3.2 befasste sich mit dem Handlungsprimat und der UnabschlieBbarkeit des
prozessual gedachten Kunstwerks. Die Verortung des Werks wurde hier nicht zuletzt
aufgrund der Fliichtigkeit des ,,Produkts® mit Kernbegriffen des Performativen behandelt.
Es sollen hier nun ausschnitthaft performative Aspekte in Schneiders kiinstlerischer Praxis
aufgezeigt werden, die vor allem durch ihren elementaren Korperbezug Kriterien der

Subjektivitét befragen.

Philip Auslander definiert beispielsweise den Gang durch das Haus mit BesucherInnen als
Performance im Environment vor bzw. mit ihnen. Vor allem aber behauptet er aufgrund
der mechanischen Einrichtungen, wie das Drehen des Kaffeezimmers oder die sich
hebende und senkende Decke, das Haus performe selbst — eine These, gegen die ich die

162
Man kann

oben eingebrachte Kritik am Subjektstatus des Kunstwerks erneut anfiihre.
Auslander allerdings insoweit zustimmen, dass das Haus als selbsttétig inszeniert wird.

Schneider setzt seine Rdume in Szene, tritt selbst in seinen Kulissen oder — mit Auslander

1! Zum immersiven Raum des Films vgl. Oliver Grau, Immersion & Emotion. Zwei bildwissenschaftliche

Schliisselbegriffe, in: Ders./Andreas Keil (Hg.), Mediale Emotionen. Zur Lenkung von Gefiihlen durch Bild
und Sound, Frankfurt am Main 2005, S.70-106. Er verhandelt vor allem die Herstellung von Emotionen in
friihen Filmen. Zur Immersion im Raum der Architektur vgl. Laura Bieger, Asthetik der Immersion: Wenn
Réume wollen. Immersives Erleben als Raumerleben, in: Gertrud Lehnert (Hg.), Raum und Gefiihl. Der
Spatial Turn und die neue Emotionsforschung, Bielefeld 2011, S.75-95.

192 ygl. Auslander 2003, S.87.
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gesprochen, in seinem Environment — auf.'® Im folgenden betrachte ich die Inszenierung
und die korperliche Eingebundenheit als zentrale performative Faktoren in Schneiders

Arbeiten.

3.5.1 Inszenierung

Inszenierung steht in enger Wechselbeziehung mit dem Performativititsbegriff, den
Annette Jael Lehmann und Doris Kolesch vorschlagen. Ausgehend von Judith Butlers
Performanzbegriff, der unter anderem darauf abzielt, dass das, was performiert wird, dem
jeweils aktuellen Akt schon vorgingig ist, stellen sie die Verbindung und gegenseitige
Abhéngigkeit von ,Performanz, Inszenierung und subjektgebundener
Wirklichkeitskonstitution'®* dar. Nach der Analyse unterschiedlicher Formen von
Performativitit stellen sie fest,

»dall Performanz und Inszenierung intrikat aufeinander bezogen sind: Performanz
braucht eine Szene, um sich vollziehen zu kdnnen. Zugleich ist das, was auf dieser
Szene stattfindet und als solches wahrnehmbar wird, ein performativer Akt.«'®

Von dieser These ausgehend lassen sich zundchst die Filme und Fiihrungen als
performative Praxis besprechen, fiir die das Haus u r die Biihne bildet. Die verwackelten
Bilder, das Stohnen, die Momente, in denen die Bewegung der Kamera innehélt, um ein
Detail hervorzuheben, gehen jedenfalls iiber eine bloBe Dokumentation der Arbeiten im
Haus hinaus. Das Beispiel, Nacht-Video, Raum u r 1 u 14 1988, Habe vergessen worauf
ich warte (1995), entspricht keinem alltdglichen Weg durch die eigene Wohnung. Es
beschreibt eine Fiihrung durch das Haus und zeichnet zugleich eine performative Aktion
auf, die in eben diesem Gang besteht. Er wiederholt den miihseligen Rundgang 2001 im
Deutschen Pavillon. Das Reenactment soll die Differenz zwischen dem Rheydter Original
und dem 7Toten Haus u r aufzeigen. Sie wird auch in der Gegeniiberstellung nicht sichtbar,

da die Kulisse des Hauses an beiden Orten gleich aussieht. Deutlicher zeichnet sich

' Auslander versucht sich an einer Gattungsbestimmung fiir das Haus ur, die auf Performativitit und
Handlungsbezug griindet: ,,Schneider's Totes Haus ur, which can be described as sculpture, installation, even
architecture, is also theatrical. Schneider conflates two modern theatrical functions by creating an
environment that is both scenographic and performative, both a space for performance and an actor in its own
right.” — Auslander 2003, S.87. Diesem theatralischen Aspekt versucht u.a. Smolik ebenfalls mit Parallelen
zu Theaterauffithrungen zu begegnen: Ihr Katalogtext besteht zu weiten Teilen aus einer fingierten
Nacherzihlung eines Theaterstiicks, die ein Treffen mit Gregor Schneider (vermutlich mit Ulrich Loock, s.
Schneider/Loock 1996) wiedergibt. — Vgl. Smolik 1999, S.2-7.

' Doris Kolesch/Annette Jael Lehmann, Zwischen Szene und Schauraum — Bildinszenierungen als Orte
performativer Wirklichkeitskonstitution, in: Uwe Wirth (Hg.), Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und
Kulturwissenschaften, Frankfurt am Main 2002, S.347.

' Ebda., S.363.
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hingegen der Unterschied zwischen der tatsédchlichen Anwesenheit in den Rdumen und der
nur visuell rezipierbaren Aufzeichnung ab. Die Performance ist an den aktuellen Moment
der Auffiihrung gebunden, kann nur durch Speichermedien festgehalten werden. In
Schneiders Praxis flieBen die Grenzen zwischen Dokumentation und eigenstindiger

kiinstlerischer Arbeit, da beide einer Inszenierung unterliegen.

Die Ubertragbarkeit des Performativen in ein anderes Medium bewegt Kolesch und
Lehmann zu dem Schluss, Subjektivitdt sei ein

»medial und materiell verkorperter Wahrnehmungs- und Erfahrungsprozef, der
performativ hervorgebracht wird (...). Das durch solche Inszenierungsprozesse
konstituierte Selbst ist als Spur wahrnehmbar, die sich im performativen
Zusamme?6s6piel von Wiederholung, Ahnlichkeit und Differenz bestindig 16scht und
erneuert.*

Schneiders Videos und die wiederholten Ginge durch das Haus erweisen sich als
performative Akte, wie sie von Butler, Kolesch und Lehmann verstanden werden. Dabei
steht die performative Wiederholung in enger Beziehung zur Inszenierung des Hauses als
Biihne und der seiner Person, die sich als Spur anwesend zeigt. Subjektivitét stellt sich im
Handeln und Wahrnehmen her, sowohl als soziale Konstruktion einer Rollenzuschreibung
als auch in prozessualen Bewegungs- und Wahrnehmungsakten, die in der leiblichen

. . : 16
Prisenz des Performierenden gefasst sind.'®”’

3.5.2 Korperliche Eingebundenheit

Schneiders physische Involvierung in seine Videos verbindet diese mit anderen Arbeiten,
wie zum Beispiel seinen frithen Aktionen aus der Zeit vor dem Einzug ins Haus u r. Sein
Werkverzeichnis beinhaltet davon einige Fotografien, die an die Wiener Aktionisten
erinnern. Nackt von Baum zu Baum zu springen, sich in ein tiefes Loch einzugraben, sich
das Gesicht zu Fratzen zu verschniiren und in einem Gemisch aus Mehl und Wasser zu
baden, provoziert Grenzerfahrungen, die zum Teil in expressiven Portrits als Schreiendem
kulminieren. (Abb. 34-38) Uber die Bindung der Kunst an den eigenen Kéorper
experimentiert Schneider mit einem Autorschaftskonzept, das, laut Beatrice von Bismarck,

Aktionskiinstlerlnnen und die Body Art Ende der Sechziger Jahre dem Tod des Autors

1% K olesch/Lehmann 2002, S.365.

" Die Prisenz der Kiinstlerlnnen in einer performativen Situation ist der von Schauspielerlnnen auf der
Bithne vergleichbar. Erika Fischer-Lichte differenziert unter Zuhilfenahme der phidnomenologischen
Unterscheidung von Leib und Kérper, zwischen Person und Rolle. — Fischer-Lichte 2004, S.129-131.
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entgegensetzten.'® Die bewusste Konfrontation mit physisch erlebten Extremsituationen
lotet die Moglichkeiten subjektiver Erfahrung aus. Wenn er im Haus u r bis zur
Erschopfung arbeitet, klaustrophobische Enge generiert und sich ihr aussetzt fiihrt er das

auch dort fort.

Nimmt man Schneiders handlungsorientierten Werkbegriff ernst, wie er in den
vorangehenden Punkten hervorgehoben wurde, miissen auch die Umbauaktionen auf
Formen der Performativitit hin untersucht werden. Obwohl das ,,Werk® im Bauvorgang
selbst liegen soll, existieren gerade davon keine Aufzeichnungen, keine Videos, die die
Miihe und Anstrengung der handwerklichen Tétigkeit zeigen, also keine Setzung des
Bauprozesses als Performance. Der Herstellungsprozess wird zum Einen als dem Resultat
implizit und zum Anderen verbal hervorgehoben. Dass Schneider sich nicht prinzipiell
gegeniiber der Dokumentation verweigert, zeigen oben behandelte Fotografien und Videos,
die als Zeugnisse performativer Akte angesehen werden konnen. Lassen sich also die
Tatigkeiten des Bauens und Wohnens iiberhaupt als unsichtbar gehaltene, performative

Vorgénge deuten?

Marie-Luise Angerer kritisiert die Tendenz, jegliche Handlung als performativ zu
bezeichnen.'”” Eine argumentative Stiitze stellt ihre Begriffsdefinition des Performativen
insofern dar, als sie darin aufwirft, ,,das Filmische als performative[n] Akt“'" zu
betrachten, da Film und Aktion in wechselseitiger Abhingigkeit ineinander greifen.'”
Denn beide gemeinsam tragen zu einer spezifischen Inszenierung bei. Auch Amelia Jones
befindet ein Publikum nicht notwendig fiir (Body Art-) Performances, solange es

Aufzeichnungen davon gibt.'”

Die Frage nach dem nicht-sichtbaren Werk — das betrifft
die Aktivititen im Haus ebenso wie die verborgenen, eingemauerten Arbeiten — lédsst sich

dadurch nicht beantworten.

1% vgl. Bismarck 2010, S.12-14. Damit kniipft sie an Craig Owens an, der in seinem Text From Work to

Frame, or, Is There Life after the Death of the Author feststellt, dass Barthes Verkiindung 1968 jede folgende
kiinstlerische Praxis bestimmt habe, sei es durch Affirmation oder Zuriickweisung. Owens folgt Foucaults
Thesen, mit denen dieser auf Barthes Text antwortet. (Vgl. Craig Owens, Beyond Recognition.
Representation, Power and Culture, hg. von Scott Bryson u.a., Berkeley/Los Angeles/London 1992.) — S.
Anm. 48. Wie sich Schneider zu alten, vorherrschenden oder kritischen Autorschaftskonzepten verhilt, wird
im nachfolgenden Punkt verhandelt.

' Vgl. dazu die Kritik Marie-Luise Angerers an Erika Fischer-Lichte. — Marie-Luise Angerer, Performance
und Performativitét, in: Hubertus Butin (Hg.), DuMonts Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst, Koln
2006, S.244.

170 Angerer 2006, S.245.

"'vgl. Ebda.

172y gl. Amelia Jones, Body Art/Performing the Subject, Minneapolis/London 1998, S.13.
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Alle Handlungen, die Schneider vollzieht, fallen dem ,Leerlauf zum Opfer. Dem
prozessualen Ansatz entsprechend konnen sich sogar die Zustinde des Hauses
verfliichtigen. Wenn sich Schneider iiberhaupt der Body Art zuschlagen ldsst, diente ihm
das Haus als Biihne und Requisit. Er agiert mit dem Material, das er darin bereitstellt. In
der kiinstlerisch forcierten korperlichen Erfahrung fallen dann Subjekt und Medium
zusammen. Das muss nicht zu dem Schluss fiihren, die korperliche Arbeit am Objekt Haus
u r als Arbeit am Selbst anzusehen. Jones sieht in der Body Art ohnedies keine
selbstkonstitutive Praxis:

»Body art proposes the art ‘object’ as a site where reception and production come
together: a site of intersubjectivity. Body art confirms what phenomenology and
psychoanalysis have taught us: that the subject ‘means’ always in relationship to
others and the locus of identity is always elsewhere.*'

Die zentrale Stellung des eigenen Korpers in der Body Art fiihrt, laut Jones, nicht zur
Konstitution eines kohédrenten Selbst, sondern vermittelt die Verwobenheit des Subjekts

mit seiner Umwelt.

Neben der Inszenierung als Paradigma des Performativen ging es mir vor allem um den
Einbezug des eigenen Korpers in ein prozessuales Kunstwerk, weil Schneider physische
Grenzerfahrungen als Strategie zur Selbstbefragung und -vergewisserung heranzieht.
Diejenigen Arbeiten, die dabei das Haus als eine Biihne nutzen, d.h. die Filme und
Fiihrungen, lassen sich zwar als Performances deklarieren; den Vollzug der
Umbautitigkeiten im Sinne einer prozesshaften Auffassung des Kunstwerks zu verstehen,
birgt ein Risiko, da sie nicht dokumentiert sind: Ubertriigt man den Performance-Begriff
auf das Bauen, unterstellt man zugleich jedem kiinstlerischen Produktionsprozess
Performativitdt und sakralisiert gleichsam alle Tétigkeiten des Kiinstlers. Die Grenzen
zwischen kiinstlerischem und ,,anderem® Handeln mogen in der Enge des Hauses

verwischen. Um nicht deshalb dem mythischen Konzept des ,,.Lebenskunstwerks® zu

173 Ebda., S.14. Jones diskutiert ausfiihrlich, auf welche Weise einzelne KiinstlerInnen und vor allem die

angloamerikanische Kunstkritik, im Kontext der Zeitschriften October und Artforum die Body Art als
Reetablierung des KiinstlerInnen-Selbst abkanzelten. Sie streicht das spezifisch postmoderne, kritische
Potential vor allem feministischer Body Art heraus und positioniert sich, wie an obigem Zitat erkenntlich, im
phanomenologisch geprigten, poststrukturalistischen, identitdtskritischen Diskurs. Die Thesen, die Jones zur
Body Art aufstellt, konnen nicht eins zu eins auf Schneider angewendet werden, da die Autorschaftsmodelle,
die er beriihrt, sie {iberstrapazieren wiirden. Darauf geht der ndchste Punkt ein; hier soll die Bedeutung des
Korpers in Schneiders kiinstlerischer Praxis und die ambivalenten Deutungsmoglichkeiten physischer
Involvierung hervorgehoben werden.
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folgen,'”* soll dieser Sachverhalt als Bestandteil des Kiinstlerbildes Teil der folgenden

Analyse werden.

3.6 Autorschaftskonzept

AnschlieBend an Beatrice von Bismarcks Vermutung, die Hinwendung zum eigenen
Korper als Ausdrucksmittel antworte auf die Krise des Autors in den spédten Sechziger und
frithen Siebziger Jahren, sei im Folgenden betrachtet, wie sich Schneider — um die 15-20
Jahre spéter — zu Autorschaftsdiskursen positionieren ldsst. Die Feststellung, dass er sich in
seinen frithen Performances an der Aktionskunst der Sechziger Jahre orientiert, motiviert
die These, dass er ein Autorschaftskonzept verfolgt, das zwar bisweilen kritische
Tendenzen aufweist, prinzipiell aber auf einem subjektzentrierten, ,,aus sich heraus
schopfenden® Kiinstler-Bild beruht.'”> Das Haus u r scheint in diesem Zusammenhang —
diskontinuierlich, rdumlich und uneindeutig, wie es sich prasentiert — beinahe progressiver

als sein Rollenverstindnis.'’

Schneiders Image ist gepriagt von der kontinuierlichen Abschottung, durch die er sich dem
Zugriff der Gesellschaft entzog. Der Status der Ungreifbarkeit des Kiinstlers diente, laut
Bismarck, in den Jahren um 1970 zur ,Re-Stabilisierung des privilegierten
Kiinstlerstatus".'”” Aussagen, wie die folgende, unterstreichen dabei seine AuBenseiterrolle
und schiiren den Verdacht von Unzurechnungsféhigkeit:

»lch wiirde gerne einmal jemanden nicht rauslassen, das habe ich mir [sic] aber
noch nicht getraut. Ich gehdre zu denen, die ein Doppelleben fiihren und nachts in

7% Vgl. die Ausgabe von Kunstforum International mit dem Titel Lebenskunstwerke, kurz LKW, die sich

verschiedenen Phdnomenen vom Gesamtkunstwerk bis zur (neo)avantgardistischen Vereinigung von Leben
und Kunst widmet. Darin: Loock 1998, S.202-211.

75 Moglichst Vieles selbst bestimmen und aus sich selbst heraus schopfen, lautete Schneiders Rat an die
KunststudentInnen aus seiner Klasse. — Vortrag am 08.11.2012.

'7¢ Die Wertigkeit der individuellen Kiinstlerpersonlichkeit, ihre Mythifizierung und ihre verschiedenen
gesellschaftlichen Rollenzuschreibungen beschreibt unter anderem Verena Krieger, Was ist ein Kiinstler?
Genie — Heilsbringer — Antikiinstler. Eine Ideengeschichte des Schopferischen, Kéln 2007; Zu den Mythen
des Kiinstlertums sieche auch: Beatrice von Bismarck, Auftritt als Kiinstler — Funktionen eines Mythos, Kdln
2010; Catherine M. Soussloff, The Absolute Artist. The Historiography of a Concept, Minneapolis 1997.
Maike Christadler, Kreativitdt und Genie: Legenden der Kunstgeschichte, in: Anja Zimmermann (Hg.),
Kunstgeschichte und Gender. Eine Einfithrung, Berlin 2006, S. 253-272, Eckhard Neumann,
Kiinstlermythen. Eine psychohistorische Studie tiber Kreativitét, Frankfurt am Main 1986.

"7 Beatrice von Bismarck, Beruf Kiinstler/in, in: Wolfgang Zinggl (Hg.), Spielregeln der Kunst, Dresden
2001, S.60.
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den Park gehen und in den Miilltonnen wiihlen und heimlich etwas mit nach Hause
nehmen.“'"®

Der Riickzug in einen vom Rest der Gesellschaft abgeschirmten Ort rekurriert auf den
Topos des Elfenbeinturms, nur dass dieser in Schneiders Fall klaustrophobisch und
unheimlich anmutet.'”” Das unzugingliche, idiosynkratische Haus sichert ihm den Raum
fiir eine gesellschaftliche AuBlenseiterposition, die vor allem aufgrund ihrer scheinbaren
Unabhéngigkeit mit Authentizitét kurzgeschlossen wird, womit er, Wittneven zufolge, eine
Sehnsucht nach Authentizitit erfiille.'®® Alice Creischer und Andreas Sickmann kritisieren,

n181

dass ihn die Kunstkritik zum ,,Vorfiihrsubjekt stilisiere. Sie etabliere eine

»Vorzeige-Authentizitit (...) als Symptom einer Renaissance von Autorschaft,
Werkautonomie und ménnlicher Dominanz, wie sie seit einigen Jahren besonders
im deutschsprachigen Kunstbereich versucht Trend zu sein*'®

Trotz jahrzehntelangem Bemiihen um die Trennung von Werk und Biografie, trotz der
konsequenten Infragestellung subjektzentrierter Autorschaft, trotz Dekonstruktion und
feministischer Kritik lebt der Kiinstlermythos nicht nur in Klischees fort; Schneider 14sst
sich mit anscheinend hinreichender Befriedigung in das Schema des genialisch aus sich
und seinem Wahnsinn schopfenden, ménnlichen Kiinstler-Egos einpassen, das Verena

183

Krieger als ein Paradigma des modernen Kiinstlers einfiihrt. *° Authentizitéit und Echtheit

bedienen den Mythos der Ausnahmepersonlichkeit und ihrer Berufung zum Kiinstlertum:
,Ich konnte ja nichts anderes®,'®* sagt Schneider. Dazu berufen, kann ihm die Arbeit das
AuBerste abverlangen, verleiht im Gegenzug seinem Tun Sinn und garantiert ihm iiberdies,
stets eine Quelle kreativer Intuition in sich selbst. Die Naturalisierung durch diesen Mythos
lasst selbstverstandlich erscheinen, was sich aus kulturellen Bedingungen herausgebildet

hat.'® Die privilegierte Neutralitdt, weiB, ménnlich, europdisch zu sein, erleichtert die

Anknilipfung an derartige modernistische Kiinstlerstereotype, obwohl in der jiingeren,

'"® Schneider/Loock 1996, S.57.

' Amine Haase zieht unter anderem die romantische, deutsche Genie-Asthetik heran, um Schneiders Arbeit
mit dem Topos des Erhabenen zu interpretieren. — Vgl. Amine Haase, Interview mit Gregor Schneider und
Hannelore Reuen im Haus u r in Rheydt iiber sich selbst, in: Hannelore Reuen. Gregor Schneider (Ausst.-
Kat. Hamburger Kunsthalle, Hamburg 2003), Hamburg 2003, S.38f.

180 Vgl. Katrin Wittneven, Gregor Schneider, ,,Totes Haus ur®, Biennale Venedig, 2001, in: Texte zur Kunst,
43,2001, S.116.

81 Alice Creischer/Andreas Siekmann, Gregor Schneider, ,, Totes Haus ur”, Biennale Venedig, 2001, in:
Texte zur Kunst, 43, 2001, S.119.

"> Ebda., S.117.

' Vgl. Krieger 2007, besonders die Abschnitte zu Genialitit S.95-114, zu Minnlichkeit S.129-138 und zum
schopferisch Unbewussten S.124-127.

' Schneider/Loock 1996, S.35.

'8 ygl. Roland Barthes, Mythen des Alltags, 2003 (1964), S.113: ,,Wir sind hier beim eigentlichen Prinzip
des Mythos: er verwandelt Geschichte in Natur.
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insbesondere in der feministischen Kritik die gegenseitige Abhdngigkeit von Geschlecht,

ethnischer Herkunft und sozialer Klasse ldngst diskursive Grundlage geworden ist.

Schneider kratzt daran nur in wenigen Gesten. Beate Sontgen attestiert ihm beispielsweise

186

aufgrund der betont verselbststandigten Arbeit eine autorschaftskritische Haltung. ™ Dass

unter anderem die Bewegung des Kaffeezimmers ,,ohne feste Bindung an einen intentional

187

agierenden Kiinstler ablduft, fiihrt jedoch lediglich zu einer Subjektivierung des

Kunstwerks, die Graw am Umgang mit den Gemilden Richters kritisiert.'™

Womoglich
wird hier eher ein Autorschaftskonzept iiberspielt, das sich nicht ohne weiteres in
institutionskritische Stromungen einpassen ldsst. So heiflt es von anderer Seite zum
Beispiel, Schneider sei ,,dem internationalen Theoriegebdude nicht Zugewandt“.189 Er
richtet sich mit seiner Betonung der handwerklichen Tétigkeit gegen konzeptuelle und
immaterielle Kunstwerke: ,,Deswegen glaube ich auch nicht daran, dass eine Arbeit da ist,
wenn man sie noch nicht gemacht hat.“'*® Der Auftritt als Bauarbeiter, der die Ideologie
geistiger Schopferkraft in intensiver korperlicher Arbeit auflost, wird nur so weit zum
Rollenmodell, wie er sich einem klassisch modernen Kiinstlerbild einschreiben lidsst. Dazu
gehoren einerseits die Autodidaktik und Autonomie, mit der Schneider den
Schaffensprozess vollzieht und sich die ndtigen Kenntnisse aneignet,”' andererseits die

betont materielle, intuitive und physische Arbeit, die in Verausgabung und erschopfter

Selbstvergessenheit, resultiert.

Die Korperlichkeit der Arbeit steht im Mittelpunkt von Schneiders Selbstvergewisserung.
Damit widersetzt er sich der kontingenten Verdnderung und der Zeitlichkeit der Arbeit.
Zugleich sind ,,Subjektivitit und Wirklichkeit'** im Fluss, ein Selbst keine konstante
GroBe und ein Haus keine sichere Zuflucht. Dann wird wieder eine Wand eingerissen und

von neuem mit dem Gleichen oder mit etwas Anderem begonnen, die schiitzende und

186 ygl. Séntgen 2006, S.292.

"7 Ebda.

'*¥'3. 8.20f.

189 Christian Rattemeyer, Gregor Schneider, ,,Totes Haus ur®, Biennale Venedig, 2001, in: Texte zur Kunst,
43,2001, S.115.

10 Schneider/Loock 1996, S.23. Martina Weinhart stellt ebenfalls unter den KiinstlerInnen der Achtziger und
Neunziger Jahren eine Tendenz fest, sich von autorschaftskritischen Konzepten ab- und einer neuerlich
dezidiert subjektzentrierten Perspektive zuzuwenden. Zugleich unterstellt sie der Kunst(auffassung) der 90er
Jahre eine Riickkehr der Theorieferne. — Vgl. Martina Weinhart, Selbstbild ohne Selbst. Dekonstruktionen
eines Genres in der zeitgenodssischen Kunst, Berlin 2004, S.52f.

Y11 aut Sennet befindet sich das Handwerk zwischen dem Gehorchen auf der einen Seite und der ,,Kontrolle
iber das eigene Tun®. — Richard Sennet, Handwerk, Berlin 2008, S.78.

"2 Kolesch/Lehmann 2002, S.365.
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zugleich beengende Verschachtelung fortgefiihrt. Dann wird der Anspruch auf Identitét
behauptet und wieder auller Kraft gesetzt. Dann integriert er die Aulenwelt in die Substanz
des Hauses, das sich im Unheimlichen als einverleibtes Fremdes wieder hervorkehrt. So
kippt das Haus u r zwischen dem Versuch ein stabiles Subjekt bzw. stabile Bedingungen
fiir ein Subjekt zu konstituieren und dem Einbruch des Uberraschenden, des Kontingenten,

des nicht Steuerbaren.

Meine Betonung der physischen und die Diskussion der biografischen Beziehung
Schneiders zum Haus u r, zeigt — bei aller Kritik an einer naturalisierenden Genealogie —
dass seine Person fester als nur initiilerend mit dem Haus u r verwoben ist. Das Kapitel
iiber seine Kontrolle der Rezeption zeigt, dass er dauerhaft in die Prisentation seiner
Réume involviert bleibt, sei es seine konkrete Anwesenheit in den Fiihrungen, den Videos
und Abbildungen oder in der Gestaltung der Kataloge. Er behélt die Entscheidungsmacht
iiber das, was er zu zeigen gibt und nicht zu zeigen gibt. Das heif3t, die Prozesshaftigkeit
des Werks ldsst sich auch als die andauernde Inszenierung der 6ffentlichen Wahrnehmung
der Raume verstehen. Thre Wirkung wird von Schneider gestaltend und verbal manipuliert.
Zum richtigen Zeitpunkt eingestreut, wenden sich der Schritt in einen Zwischenraum oder
Aussagen wie, er mochte jemanden nicht mehr hinauslassen, gegen die beginnende
Gewdhnung an die Rdume wihrend der Tour. Bronfen bezeichnet sie als ,,suggestive
Inszenierung".'” Alle Informationen, die Schneider gibt, tragen dazu bei, dass sich
Zweifel iiber die Authentizitit der prasentierten Rdume erhérten. Er verhindert dadurch,
dass sich Misstrauen, Verdacht und Fremdheit in normalisierender Gewohnung aufldsen
und sich die Besucherlnnen den Raum aneignen. Sogar in der Ausstellungssituation,
entbehrt Schneider nicht génzlich der Kontrolle, obwohl man sich ohne ihn frei bewegen
und dem eigenen Blick bestimmen konnte. Allein das Wissen und das Rétseln iiber die
Person, die den ausgestellten Raum vormals bewohnte, bezieht ihn ein. Seine abwesende

Anwesenheit bestimmt die Wirkung mit.

4  Selbst im Raum (Schlafzimmer)

Die Réume selbst schaffen eine so immersive und dichte Atmosphére, dass sich die

Befremdung, die man darin empfindet, nicht zu einer desinteressierten Abkehr und

193 Bronfen 2001, S.37.
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Distanzierung wandelt. Thre Gewdhnlichkeit bewirkt eine Ndhe zwischen den
Besucherlnnen und dem Umraum, durch die es mdglich wird, diese unausweichliche
Fremdheitserfahrung vorzufiihren. Die Frage, warum man sich der Raumwirkung nicht
entziehen kann, beantwortet Beate Sontgen mit phdnomenologischen Argumenten:

LDer Zugang zu Haus u r ist ein primdr korperlicher. Entstellungen und
Verengungen der Ridume zwingen uns zu einer Wahrnehmungsweise, die die
Korperlichkeit auch der Wahrnehmung betont. Denn es sind nicht allein die
distanzschaffenden Augen, die uns die Botschaft dieser Arbeit iibermitteln, es ist
der ganze Korper. Das Taktile tritt als Raumempfindung neben das Optische, die
Sinnesdaten verstirken sich im Austausch wechselseitig. Der Raum riickt uns

buchstéblich auf den Leib, macht deutlich, dass jegliche Wahrnehmung, auch die

des Sehsinnes, durch den Kérper bedingt ist."*

In den folgenden Ausfiihrungen schliefe ich mich dieser These an. Der grundlegende
Unterschied des aktiven Raumerlebens gegeniiber der medialen Vermittlung, liegt nicht in
der Befreiung von der vorgegebenen Perspektive, sondern in der Konfrontation mit der
eigenen Wahrnehmung. Sie zeichnet sich als umfassend physische aus, die fest in

Unmittelbarkeit und Bewegung wurzelt.

Sontgen stiitzt ihren phdnomenologischen Ansatz vor allem auf Merleau-Ponty und Martin
Heidegger. Dabei geht es ihr speziell darum, die Verflechtung des Subjekts mit seiner
Umwelt darzustellen. Ich ziehe Bernhard Waldenfels’ Ausdifferenzierung des
Wahrnehmungsvorgangs hinzu, weil er in ihm die Gespaltenheit und Verdopplung des
Subjekts verankert, die die Fremdheit als konstitutives Element im Selbst verorten. Des
Weiteren arbeitet er heraus, dass Wahrnehmung immer ein Bewegungsvorgang und somit
rdumlich aufzufassen ist. Zudem steht der Raum dem Betrachter/der Betrachterin nicht
gegeniiber, wie ein Bild, eine Skulptur, eine Wand — er umfingt, ummantelt und schlief3t
ein.'”> Merleau-Ponty definiert das Verhiltnis des Subjekts zur Welt und den Dingen noch
enger, als chiasmisches miteinander Verflochtensein.'”® Dabei generiert die Person im

Raum dessen Atmosphére gleichermallen wie dieser ihre Stimmung.

14 Sontgen 2006, S.299.

15 Loers zieht beziiglich der Beziehung des Subjekts zum Objekt eine Parallele zwischen Schneider und
Beuys: ,,For both Beuys and Schneider, what matters is the experience of being in such a room, more than
the conventional subject-object relationship. The important thing is the physical and psychological
experience of oneself”. — Loers 2011, S.84.

¢ Vgl. den Abschnitt Die Verflechtung — Der Chiasmus, in: Maurice Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das
Unsichtbare. Gefolgt von Arbeitsnotizen, hg. von Claude Lefort, Miinchen 2004, S.172-203.
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4.1 Anwesenheit und Umschlossen-Sein

Schneiders Rdume miissen in situ erlebt werden, da sie alle Sinne in Anspruch nehmen:
Die muffigen oder feucht-modrigen Geriiche gehoren ebenso zur Inszenierung, wie die
sowohl visuell als auch haptisch wahrnehmbare Oberflachengestaltung; isolierte Stille oder
mechanische Gerdusche verdndern maf3geblich ihren Eindruck. Es lassen sich Unmengen
an Details wahrnehmen, die in Reproduktionen entweder nicht erkennbar oder — von ihrem
Zusammenhang geldst — nicht verstdndlich sind. Die folgenden Ausfiihrungen stiitzen sich
vor allem auf meine eigene Anwesenheit in u » I Schlafzimmer."’ (Abb. 39) Es fiillt im
Hamburger Bahnhof ein Drittel eines Saals, an dessen Wénden einige der oben erwéhnten,
kleinformatigen, weill gerahmten Fotografien Einblicke in das Haus u r gewihren. In der
Mitte der rechten Wand fiithren drei blaugrau lackierte Holzstufen in einem schmalen
Durchgang auf eine weille Tiir zu. (Abb. 40) Dahinter liegt ein niedriges, rechteckiges
Zimmer mit weillen Winden, einer weiteren Tiir an der Wand gegeniiber und einem

Fenster links, unter dem sich ein elfenbeinfarben lackierter Heizkorper befindet.

Versehen mit einem Tirspanner (Abb. 41) schlieit sich die Tiir nach dem Eintreten
selbsttitig. Obschon dies kein mysterioser Vorgang ist, forciert es das Gefiihl, im
Schlafzimmer ein- und vom AuBlenraum abgeschlossen zu sein. In seinem Essay Briicke
und Tiir stellt Georg Simmel zur Funktion der Tiir fest:

»Gerade weil sie auch gedffnet werden kann, gibt ihre Geschlossenheit das Gefiihl
eines stirkeren Abgeschlossenseins gegen alles Jenseits dieses Raumes, als die
bloBe ungegliederte Wand.«'*®

An der Entscheidung, einen SchlieBmechanismus einzufiigen, ldsst sich die Relevanz des
Einschlusses fiir die Inszenierung ablesen. Dies ist einerseits notwendig, um den Raum
gelost von seinem musealen Kontext als Bestandteil des Hauses in der Unterheydener
Strale imaginieren zu konnen. Andererseits implementiert es die ,,Verstellung der

Offnungen®,'” die dort ihre Wirkung entfaltet; jene ,,verkorperlicht, laut Beate Sontgen,

"7 Die Differenz zwischen physischer Anwesenheit und medialer Vermittlung unter Zuhilfenahme meiner

Beobachtungen und Detailaufnahmen zu untermauern, leidet an derselben Unzuldnglichkeit, die ich den
Fotografien und Beschreibungen unterstelle. Sie vermogen ebenso wenig, die eigene Anwesenheit im Raum
zu vermitteln, geschweige denn zu ersetzen. Da sich meine These dadurch letztlich wiederum bestatigt sieht,
spricht m. E. nichts dagegen, diese mit meinem Erfahrungsbericht zu unterfiittern.

8 Simmel 2001 (1909), S. 58.

19 Sontgen 2006, S. 291.
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»die Semantik des Hauses, die nun am eigenen Leib erfahren und in dieser
Korperlichkeit der Erfahrung dramatisiert wird: sie pointiert die AbschlieBung nach
auBen, die zugleich eine nun bedrohliche Verdichtung des Inneren bedeutet.*>*

Eingeschlossenheit erweist sich, in seinen Dimensionen von Gefangennahme, Schutz,
Abgeschiedenheit, Freiheit und Klausur oszillierend, als wichtiges im Haus u » waltendes
Prinzip. Schneider kontrolliert die Rdume. Die Schréigstellung des Fensterhebels dient ihm
als Indikator fiir die Handlung eines Anderen. Auch hier zeigt sich, dass er das Haus u r
durch gezielte Eingriffe inszeniert, obwohl die Ausrichtung auf eine Wirkung der Arbeit

als Leerlauthandlung widerspricht.

Unter dem Zimmer befindet sich ein Hohlraum, (Abb. 42) der sich bei jedem Schritt
unangenehm ins Gedéchtnis ruft. Es soll mit einer Bleischicht unterfiittert sein; zu sehen ist
nur der graue Nadelfilzteppich, der im Bereich der beiden Tiiren abgetreten und etwas
schmutzig ist. Im Haus u r schloss sich tiefer liegend eine kleine Kiiche an, wodurch ein
Blick unter den Raumkubus moglich war. Loock zufolge musste zudem die Wand

201 In der Konrad Fischer Galerie in

verschoben werden, um den Raum zu verlassen.
Diisseldorf 1997 befand sich an der Stelle u r 2, Abstellkammer, ein kleiner betonierter
Raum. (Abb. 43) In der Ausstellung des Hamburger Bahnhofs lie sich gegen Schneiders
Vorgaben die Tiir 6ffnen. Ein Blick auf die Konstruktion aus Holzpaneelen und Balken,
die auf unkomplizierten Auf- und Abbau ausgerichtet ist, offenbarte die Kulissenhaftigkeit
des Zimmers. (Abb. 44, 45) Bezeichnenderweise stort im Museum der zufillig entstandene
Zwischenraum, in dem unter anderem mit Luftpolsterfolie verpackte Bilder, Papprollen,
Schachteln und Holzreste abgestellt wurden, die in der Ausstellung keine Verwendung
fanden, die Illusion von Gewohnlichkeit. Jenem wird nicht die gleiche Wertigkeit zu Teil
wie den — durchaus mit dem Anschein von ebensolcher Zufilligkeit — inszenierten
Zwischenrdaumen im Haus u r. Dort stellt der Gesamtzusammenhang die Immersion sicher,
die sich im einzeln ausgestellten Raum gegeniiber dem distanzschaffenden

Museumskontext behaupten muss. Schneider differenziert:

»Auf der Unterheydener Stralle in Rheydt geht die Arbeit in Alltéglichkeit iiber.
Keinesfalls glaubt man dort anfangs, in einem Gesamtkunstwerk oder in einem
Raum-im-Raum-Haus zu sein. In einem Museum, wenn es nicht die Wiederholung
etwa einer Wand des Museums ist, wie in der Kunsthalle in Bern realisiert, oder
wenn es nicht die Wiederholung eines Galerieraumes ist, wie 1992 in der Galerie
Lohrl geschehen, oder die Wiederholung einer Galeriewand wie in der Galerie
Fischer, so ist natiirlich der neue Raum, der in das Museum oder in die Galerie
gebaut wurde, durchaus erkennbar. Sobald wir aber in einem [sic!] Raum geraten,

200 Epda.
21 Schneider/Loock 1996, S.51.
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so kann der neu hineingebaute wie ein immer schon vorhandener Raum
wahrgenommen werden. Verbliiffend ist, wie schnell das geschieht. In der Regel
zweifeln wir nicht an dem Raum, in dem wir sind.«*%?

Er experimentiert mit den Umstidnden der Institutionalisierung; mehrfach entwickelte er
Ausstellungskonzepte, die fiir seine Rdume eine immersive Umgebung bereit stellen. Die
Ausstellung END verlegte er zum Beispiel in die Kellerrdume des Museums Abteiberg in
Monchengladbach.*”® Er setzte unter anderem vereinzelte Riume in die sonst
unbeleuchtete Umgebung, die der Besucher erahnen, ertasten und dann betreten konnte.
Die Dunkelheit fiihrt zu dem Effekt einer Black Box, die Annette Jael Lehmann als
immersiven Raum bezeichnet:

»Die Black Box stellt ein Raumparadigma mit einer eigenen Phdnomenologie dar,
einen Erfahrungsraum, in dem Wahrnehmungsprozesse unter verdnderten, ja
radikalisierten Bedingungen vollzogen werden. Das Dunkel schlief3t sein Publikum
im wortwortlichen Sinne ein, es nimmt gefangen und erlaubt eine gezielte
Steuerung des Bewegungs- und Rezeptionsspielraumes. Mit der Opazitit verbindet
sich nicht selten eine Erfahrung von Ort- und Zeitlosigkeit, von unsicheren
Orientierungsmdglichkeiten und dem Ausgeliefertsein an die préisentierten
klanglichen, visuellen oder auch haptischen Phinomene."*%*

Die Blackbox entzieht den Rezipientlnnen durch absolute Dunkelheit ihre raumliche und
zeitliche Orientierung. Der Effekt, den Schneider in jenen Ausstellungskontexten
anwendet, Ubertrdgt sich auf die R&ume. Changierend zwischen Normalitit und
Kinstlichkeit verhindern sie Riickschliisse auf den Ort und die Zeit, der sie entstammen
und jener, in der sie und die BetrachterInnen sich aktuell befinden. Im Total isolierten
toten Raum in Giesenkirchen wird die Bedrohlichkeit nicht zuletzt durch die extreme Stille
gesteigert, die die Isolierung mit Schallddmmmaterial bewirkt. Mit der Black Box erreicht
zwar die Kontrolle des Kiinstlers/der Kiinstlerin iiber die Wahrnehmung einen Hohepunkt,
aber immer zwingen eigene Empfindungen zur Auseinandersetzung mit den
vorgenommenen Verschiebungen. Auslander stellt die unmittelbare Betroffenheit als
Immersion dar und schlieBt eine partizipatorische Transformation der Betrachterlnnen zu

PerformerInnen aus der Feststellung — die auch Sontgen trifft, dass eine distanzierte rein

22 Schneider/Jocks 2007, S.264.

2% ygl. E N D. Gregor Schneider (Ausst.-Kat. Museum Abteiberg, Ménchengladbach/museum franz gertsch,
Burgdorf, 2008/2009), Ké6ln 2010. Diese Ausstellung wurde von Schneider, wie viele andere, mitkonzipiert,
um seine Ridume mit der AuBenhiille zu verschmelzen und den Gang durch das Museum, seinen
Vorstellungen gemédB, zu inszenieren. Héufig erhalten jene einen gesonderten Eingang, der mehr oder
weniger unauffillig ausfillt. In Monchengladbach gestaltete er ihn als eine grofle begehbare Auflenskulptur,
die formal das schwarze Quadrat Malewitschs und sein Cube-Projekt aufgreift. Durch die ,lkone der
modernen Malerei” betritt man die Kellerginge des Museums, die eine fragmentarische Retrospektive
Schneiders bereit hilt. (Abb. 47)

% Annette Jael Lehmann, Black Box Inside Out. Wahrnehmungsprozesse in einem immersiven Raum, in:
Meike Kroncke/Kerstin Mey/Yvonne Spielmann (Hg.), Kultureller Umbau. Rdume, Identititen und
Re/Préisentationen, Bielefeld 2007, S.59f.
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visuelle Wahrnehmung im und vom Haus u r verhindert wird:

»The experience of clawing one's own way through the house in Venice is so
immediate and immersive that it isn't voyeuristic, even though we've penetrated
Schneider's home (...). Voyeurism requires distance and detachment, neither of
which is possible here. This space encourages its audience to surrender its purely
spectatorial position and become performers as well.” **

Desorientierung stellt sich im meist beleuchteten Haus u r nicht so offensichtlich und
unmittelbar, sondern mit Verzégerung ein: Da Schneider in die Kontinuitdt der Rdume
eingegriffen hat, sehen sich die Besucherlnnen gezwungen, schwierig zu rekonstruierende
Wege zu nehmen, durch Durchbriiche und Locher zu klettern und sich durch
Zwischenrdume zu zwéngen. So Offnet sich hinter der Heizung in dem Raum, der das
Kaffeezimmer umgibt, ein winziger Gang, der nach einem gemauerten Hindernis zu einem
runden Loch im Boden fiihrt, durch das eine holzerne farbbeschmierte Leiter ragt. Steigt
man sie hinab, befindet man sich /m Kern, eng umfangen von einem schmalen, mit viel
weillem Gips ausgekleideten Schacht. (Abb. 47) Sie steht auf einem ausgeschnitten Kreis,
den man aus dem Boden herausnehmen kann, um in den Keller zu sehen. Die
Desorientierung und Hilflosigkeit in solchen Raumsituationen wird durch die grelle
Beleuchtung, fiir die /m Kern zwei Baulampen sorgen, nicht gemindert. Des Weiteren
stoBen die BesucherInnen wihrend der Tour durchs Haus nicht nur auf Isolation und
geddmpfte Akustik sondern auch auf den Fake der Wiénde, die aus Holzpaneelen und nicht
aus Mauerwerk bestehen. Die verunsichernde Immersion tritt im Haus u r daher nicht
weniger radikal auf als in der Blackbox, sondern erhidlt durch das Unheimliche eine

durchaus - im wdrtlichen Sinne - doppelbddige Zuspitzung.

Hell erleuchtet erscheint auch das Schlafzimmer zundchst als das Gegenteil einer
Blackbox, wie sie Lehmann beschreibt, jedoch lassen sich in der Gegeniiberstellung
dhnliche Phdnomene feststellen, die es als ,Erfahrungsraum® in Lehmanns Sinne
kennzeichnen. Anhand dieses Vergleichs ldsst sich der Unterschied einer unvor-
eingenommenen und einer distanzierten Wahrnehmung des Raumes aufzeigen. Erstere
gelingt, wenn der Raum als gewohnliches Zimmer betrachtet wird. Eine distanzierte
Betrachtung hingegen ldsst ihn von vorneherein als Kunstwerk auftreten, wenn das
Gemachtsein, die Konstruktionsweise bzw. der institutionelle Kontext ersichtlich ist. Die

Rezeption von Schneiders Rdumen spielt sich immer dazwischen ab. Im Wissen, dass man

295 Auslander 2003, S.87.
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ein Kunstwerk betritt, iiberrascht eher das Nicht-in-Erscheinung-Treten eines &dsthetischen
Objekts: Der Raum wird verdichtig, Schauplatz einer vertuschten Tat zu sein,”” etwas
Unsichtbares zu beinhalten, oder dass in ihm etwas lauere, das sich jeden Moment ereignen
werde, als wire den Betrachterlnnen etwas vorenthalten. Erst, dass unbedarftes
Desinteresse und detektivische Faszination zusammenfallen, ermdglicht die fiir das

Haus u r spezifischen, immersiven Momente.

4.2 Stimmung, Wirkung

Die Existenz kaum oder nicht sichtbarer Details und ihre Auswirkungen auf die Stimmung
der BesucherIlnnen beschéftigen Schneider:

»es tut sich eine Welt auf von vielfachen Dingen, die nicht erkennbar, aber
vorhanden sind, die unser Fiihlen, Denken und Handeln, also unser alltigliches
Leben beeinflussen. Aufgrund der Drehung des Raumes, die nicht bewusst
wahrnehmbar ist, kann sich eine Gehrichtung verdndern. Durch die Ummantelung
mit verschiedenen Materialien kann sich eine Raumwirkung verdndern, ohne dass
man es zuordnen kann. Auch die kleinsten Erhebungen und Vertiefungen der
Putzschicht kénnen bei einem Besucher Empfindungen erzeugen. Dabei wird die
Wirkung getrennt von der Ursache wahrgenommen. Es kann also passieren, dass
ein Besucher sagt, Ich habe heute einen schlechten Tag, obwohl das Gefiihl durch
den Raum entsteht, was er nicht wissen kann. Das beobachte ich, aber ich gehe nie
zielgerichtet daran.«*"’

Er unterstellt dem Raum eine nicht intendierte, affektive Wirkung. Vor allem variiert, je
nachdem, ob man ihn als gewohnlich oder kiinstlich annimmt, die Stimmung, in die man
gerit. Hineingeraten ist hier durchaus sowohl rdumlich als auch emotional zu verstehen

und stellt zugleich zur Disposition, wo und wie liberhaupt eine Raumatmosphére entsteht.

Im Schlafzimmer ist es heil und stickig. Dass man die Riume nicht liften kann,
verdeutlicht noch einmal das Eingeschlossen-Sein. Die Beleuchtung des Schlafzimmers
widerspricht seinem namentlichen Zweck. Die viel zu grellen Neonrdhren an der Decke,
geben zudem kontinuierlich ein monotones Brummen von sich. Die Raumgrof3e hat einen
elementaren Einfluss auf das Korpergefiihl. Da er urspriinglich in ein durchschnittlich
grofles Zimmer eingepasst war, ist er relativ klein und vor allem niedriger als die meisten
Wohnrdume, ohne dabei auffallend niedrig zu sein; das konventionelle Mal3 der

Einrichtungsgegenstande wirkt dadurch etwas groBer als erwartet. Heynen beschreibt:

2% v/g]. Gronau 2004, S.91-103.
7 Schneider/Loock 1996, S.24.
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»otindig und unbewusst ,misst' der eigene Korper die Umgebung. (...) Jede
Manipulation der Grdssenverhdltnisse legt Hand an den vermeintlich sicheren
Grund der Erfahrung.«*%

Vor allem riickt die Raumhiille in spiirbare Néhe zum eigenen Korper, eine Bedringung,
die durch die Hitze, den trockenen Geruch und das lastige Gerdusch verstarkt wird. Nach
einigen Stunden im Schlafzimmer ohne Schneider beginnt der Raum jedoch, angenehm zu
werden, d.h. ich nehme ihn wahr, begrenzend, aber schiitzend, er kommt mir nah, aber er
ummantelt mehr, als dass er bedringt. Die Einrichtungsgegenstéinde werden mir vertraut.
Indem ich mich in ihm aufhalte, eigne ich mir den Raum tatsichlich an. Wie ist das aus

dem Raum heraus zu erkldren, dessen Unheimlichkeit stets so hervorgehoben wird?

Zunichst zeigt es, dass die Wirkung des Raums weder allein an der Verfassung der Person
noch an den Voraussetzungen des Raumes liegt, sondern sich in einer Sphére dazwischen
entwickelt, in der Konfrontation, dem Hineingeraten, der Anwesenheit in und mit ihm.
Wie die unbemerkbare Wiederholung einer unauffilligen Wand gezeigt hat, dass
Bedeutung nicht dem Objekt innewohnt, wird auch Stimmung zwischen mir und dem
Umraum hervorgebracht. ,,Ausdrucksqualititen”, erwdhnt Waldenfels, sind keine

,objektive[n] Eigenschaften der Dinge*.*"’

Die haufig unangenehme Situation und das unheimliche Gefiihl wird von der Person in den
Raum und wieder zuriick projiziert. ,,Der Raum®, schreibt Walter Benjamin iiber das
Interieur, ,verkleidet sich, nimmt (...) die Kostime der Stimmungen an.“*'’ Dabei
absorbieren die Rdume nicht die Stimmungen, wie es Gertrud Lehnert in ihrem Text Raum
und Gefiihl voraussetzt, auch wenn sie die Spuren ihrer Vergangenheit tragen.”'' Das

Unheimliche wird vielmehr vorab inszeniert, das eigene Vorwissen inbegriffen.

So vermitteln die zahlreichen Gegeniiberstellungen mit Thrillern und Horrorfilmen, die in
einem vertrauten Haus spielen, in dem sich Unheimliches ereignet, eine allgemeine
Stimmung.>'> Bronfen zieht beispielsweise Parallelen zwischen einer Tour mit Gregor

Schneider durch das Haus u r und dem Trailer zu Alfred Hitchcocks Psycho: In beiden

2% Heynen 1996, S.67.

2% Waldenfels 2002, S.104. So ist beispielsweise Warme nur in Relation zur eigenen Korpertemperatur zu
empfinden. — Vgl. Ebda., S.66.

219 Benjamin 1982, S.286.

*"'vgl. Gertrud Lehnert, Raum und Gefiihl, in: Dies. (Hg.), Raum und Gefiihl. Der Spatial Turn und die neue
Emotionsforschung, Bielefeld 2011, S.9.

*12ygl. Bronfen 2001, S.33-60.
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Fillen inszenieren Hinweise auf Unsichtbares die Rdume als den ,,Punkt, an dem die
Ereignisse materielle Gestalt annahmen und fatale Folgen zeitigten“.*'> Moriente bringt
eine lange Liste von Grusel- und Horrorfilmen in seinen Text ein, deren jeweiliger
Hauptschauplatz ein Haus darstellt, in dem sich brutale und/oder unheimliche Dinge

: 214
abspielen.

Die Filmvergleiche beleben das Haus u r mit imagindren Figuren; die Narrativierung
beschwort die Annahme herauf, dass in dem Haus — vage gesprochen — etwas vor sich
gehe. Mit Hilfe der Fiihrungen und der Kulissenhaftigkeit seiner Interieurs inszeniert
Schneider das Unheimliche und steigert die unangenechmen Empfindungen. Wittneven
betont das Mal}, in dem die BetrachterInnen an der Stimmung beteiligt sind, wenn sie in
threm Vergleich zu frithen Produktionen David Lynchs feststellt, dass sich das ,,Grauen in
der Alltiglichkeit“ erst mit der Imagination des Rezipienten entfalte.*'> Das Unheimliche
stellt keine Eigenschaft des Raums dar, es entsteht aus dem (vermeintlichen) Spiiren von
etwas Fremdem, das sich nicht sofort erkennen und benennen lisst. Laut Anthony Vidler,
der das Unheimliche als Kategorie auf die Architektur iibertrégt, entsteht das Unheimliche
in einem unbestimmten Dazwischen; er schreibt, dass

,»das Unheimliche weder eine Eigenschaft des Raumes an sich [ist], noch (...) durch
irgendeine rdumliche Konstruktion hervorgerufen werden [kann]; es ist in seiner
asthetischen Dimension eine Reprdsentation eines Geisteszustands in Form von
Projektion, die die Grenzen zwischen dem Realen und dem Irrealen authebt, um
eine beunruhigende Ambiguitéit, einen Schwebezustand zwischen Wachen und
Traumen hervorzurufen.**'°

Es wird im Haus u r, wie ich gezeigt habe, von der Ambivalenz zwischen dem
Gewdohnlichen, das noch als neutral und unauffillig empfunden wird, und dem
irritierenden Hervordringen des Verdriangten hervorgerufen, das nicht mehr vertraut ist.
Dies ist eng verbunden mit dem immersiven Eingebundensein in die Rdume. Laut Freud
werde das Unheimliche getilgt, wenn wie im Mérchen ,,der gesamte diskursive Bereich

fiktiv ist.“*'” Analog zu seiner Unterscheidung zwischen ,,dem Unheimlichen, das man

*" Ebda., S.38.

1% ygl. Moriente 2012, S.167-178.

215 Wittneven 2001, S.117. ,,Der Horror entsteht bei Schneiders subtilem wie brachialem Arrangement im
Kopf.“ — Ebda.

216 Anthony Vidler, unHEIMlich. Uber das Unbehagen in der modernen Architektur, Hamburg 2001, S.30.
Anthony Vidler erldutert im Einfithrungstext die historische Entwicklung des Unheimlichen, das auf ein
bedrohliches Entfremdungsgefiihls in der Moderne griinde.

27 Julia Kristeva, Fremde sind wir uns selbst, Frankfurt am Main 1990, S.204.
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erlebt und dem Unheimlichen, das man sich bloB vorstellt oder von dem man liest*'® —

liegt die Intensitit der R&ume Schneiders darin, dass das evozierte Unheimliche
unmittelbar erlebt wird. Die Unmittelbarkeit verhindert die Distanzierung vom

dsthetischen Objekt.

Die dichte, intensive Atmosphdre im Haus u r zwingt die BesucherInnen schlieBlich dazu,
die eigene Situation, den eigenen Korper im Haus wahrzunehmen. Der Begriff Situation
konkretisiert sowohl die rdumliche als auch die zeitliche Verortung im aktuellen Jetzt. Man
wird dem Raum vom eigenen Standpunkt aus, ,,dem Nullpunkt der Rdumlichkeit”, wie
Merleau-Ponty konstatiert, gewahr: ,,ich erlebe ihn von innen, ich bin in ihn einbezogen.

«219 Die Betrachterlnnen zu

SchlieBlich ist die Welt um mich herum, nicht vor mir.
umgeben, ist eine, wenn nicht die, zentrale Eigenschaft der gebauten Raume. ,,Die Wand
kann ein Gegeniiber werden — wie eine Person. Ein Raum kann zu einer zweiten Haut
werden®,*** konstatiert Schneider, und weist auf die Nihe des Raums zum darin
befindlichen Korper. Es besteht offenbar eine Differenz zwischen dem Sehen, das sich der
Position der Augen entsprechend nach vorne ausrichtet und einen ,,blinden Fleck* hinter

sich zur Folge hat und dem von allen Seiten moglichen Spiiren des Umraums.

4.3 Berithrung, Bewegung, Verflechtung

Die Distanz, die das Sehen als Fernsinn impliziert, geniigt nicht, um das konkrete
Raumerleben im Schlafzimmer zu erfassen. Die Haptik der Oberflachen, das Volumen und
das Gewicht der Gegenstinde oder die Ausdehnung des Raumes zeigen sich nicht nur als
ein visueller Reiz, sondern treten in direkten Kontakt mit dem Kdorper. Beate Sontgen zieht
auch deshalb Merleau-Ponty heran, da er das Sichtbare mit dem Beriihrbaren in eins

setzt.221

Dabei dient ihm die Beriihrung als Exempel fiir die mit der Welt verflochtene
Wahrnehmung, worin Waldenfels ihm folgt. Indem er Sehen als ein Tasten mit dem Blick
versteht, wendet er sich gegen die Vorrangstellung des Visuellen vor den anderen

Sinnen.*** Sichtbarkeit nennt Merleau-Ponty die Eigenschaft der Dinge, die sie einander

218 Freud 1982 (1919), S.269.

1% Maurice Merleau Ponty, Das Auge und der Geist, in: Ders., Das Auge und der Geist. Philosophische
Essays, hg. von Christian Bermes, Hamburg 2003 (1961), S.300.

*2% Schneider/Haase 2001, S.300.

21 vgl. Merleau-Ponty 2004, S.177.

22 ygl. ebda., S.175.
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und dem Subjekt gleich stellt und durch die es sich als mit seiner Umgebung verflochten
erweist:

»Denn ist der Leib Ding unter den Dingen, so in einem stdrkeren und tieferen Sinne
als diese: weil er, wie wir sagten, eines von ihnen ist, und das heil3t, daB er sich von
ihnen abhebt und sich solchermallen von ihnen abldst. Er ist nicht einfach de facto
gesehenes Ding (ich sehe nicht meinen Riicken), er ist de iure sichtbar (...).
Umgekehrt: wenn er beriihrt und sieht, so liegen die sichtbaren Dinge nicht als
Objekte vor ihm: sie sind um ihn herum, sie dringen sogar in seine Umfriedung ein,
sie sind in ihm, sie tapezieren von auflen und von innen seine Blicke und seine
Hénde. Er kann sie nur deshalb berithren und sehen, weil er — verwandt mit ithnen
und als solcher selbst sichtbar und beriihrbar — sein eigenes Sein als Mittel benutzt,

um an ihrem Sein teilzunehmen *%*

Das Fenster im Schlafzimmer zeigt mich, weil es spiegelt, im Kontext des Raumes in der
gleichen, rein visuellen Materialitit. Zeichenhaft steht ein Fenster fiir die Sicht nach auf3en,
die sich nicht mit der Erreichbarkeit des Gesehenen deckt. Sontgen differenziert:

,Die Tiir, das Zeichen auch der Begehbarkeit des Innenraums, betont also die
Bewegung, und zwar als eine raumerschlieBende Handlung, das Fenster kehrt den
distanzschaffenden Akt des Sehens hervor. In den beiden Offnungen des Innen auf
das AuBlen, Tir und Fenster, sind also die beiden Weisen des Verhiltnisses
zwischen Innen und Auflen formuliert: Verflechtung durch Bewegung einerseits,
Grenzziehung durch einverleibende Distanzierung im Blick andererseits.****

Ihre Bearbeitung trdgt daher maf3geblich zur Verfremdung der Rdume bei. Wihrend sie
lackiert das Paradox eines blinden Fensters vorfiihren, suggeriert die heruntergelassene
Jalousie im Schlafzimmer Normalitit. Sie kaschiert, dass sich dahinter kein Blick nach
auBlen er6ffnen wiirde, sondern sich der ungewohnliche Umraum des Museums, respektive
— im Originalzusammenhang des Haus u r — die gleiche Wand, dahinter befindet. Die
Reflexion verdoppelt den Innenraum und den Betrachter, der sich und seine Situation in
dem Zimmer aus einer AuBBenperspektive beobachten kann. Dadurch entsteht zum Einen
ein verschwommener imagindrer Raum hinter der Scheibe, an der Stelle des eigentlichen
aber unzuginglichen AuBlen. Zum anderen verdoppelt mich der Spiegel in einem
phantasmagorischen Bild, das nicht mit meiner Korperwahrnehmung iibereinstimmt.**

Das Sehen triigt, es liefert unzureichende Informationen. Waldenfels hebt hervor:

»Wenn die Berithrung allzu einseitig mit einer fldchigen Raumvorstellung
verbunden und die Voluminositidt ausgespart wird, so resultiert dies aus einer

> Ebda., S.180f. Merleau-Ponty hebt die Differenz der Sinne durch diese Verschrinkung auf. In seiner

Beschiftigung mit der Malerei, reicht das Postulat, dass es keine reine Sichtbarkeit gebe, weiter als fiir eine
rdumliche Arbeit.

2% Séntgen 2006, S.296.

23 ygl. Merleau-Ponty 2003 (1961), S.281. Zum Spiegelstadium bei Lacan, vgl. S.19.
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einseitigen Orientierung an der Optik. Berlihrung findet stets in einem volumindsen
Raum statt, das heifit in einem Raum, der uns umgibt.“226

In der Gegeniiberstellung der konkret physischen Anwesenheit im Schlafzimmer mit dem
zufdllig bemerkten, zweidimensionalen Spiegelbild zeigt sich, wie jene eine distanzierte

Gegeniibersituation verhindert.**’

Wahrnehmung ist ein leiblich ins Subjekt eingebundener Vorgang, und, Merleau-Ponty
zufolge, ein intentional gerichteter. Jeglicher Beriihrung wie auch dem Ausrichten des
Blicks liegt ein Bewegungsmoment zugrunde. Die Raumerkundung, zu der begehbare
Kunstwerke den Betrachter auffordern, besteht aus mehreren Akten, die durchaus simultan
ablaufen konnen, und je nach Raumgegebenheit differieren: Nach dem Eintreten und
Umsehen, einer Einschitzung iiber die Dimension des sich er6ffnenden Raumes, d.h. einer
ersten Orientierung beziiglich der Raumbegrenzungen, beginnt — mit dem Blick hinter sich
— die Positionierung des eigenen Korpers im Raum. Dann erst setzt ein, was man mit

rekonstruierender ErschlieBung beschreiben konnte.

Vor Ort in den Rdumen Schneiders, griindet die Rezeption wie die Produktion auf
Bewegung. Da sie vor allem als Bewegung im Raum aufzufassen ist, die den Raum
hervorbringt bzw. begeht und abtastet, {iibertrdgt sie zugleich eine spezifische
Zeiterfahrung: In der Konzentration auf die Vielzahl an wahrnehmbaren Details der
Winde, des Teppichbodens, der Farbnasen auf den FuBleisten treten die Dauer, die
Abfolge und die Menge der einzelnen Ausbauhandlungen deutlich hervor. So kénnen
beispielsweise die Tapetenbahnen nur in einer bestimmten Reihenfolge geklebt worden
sein. Der Lack verrdt, dass die Tiirspanner spiter eingefiigt wurden. Das ldsst sich auch
anhand von Abbildungen fritherer Zustinde des (unmdblierten) Schlafzimmers belegen, auf
denen die braunen, holzfurnierten Tiiren noch nicht weif3 lackiert sind, wie zum Beispiel

urlu3(1986). (s. Abb. 10)

Nicht nur die Rekonstruktion seiner Handlungen, sondern vor allem, dass das Betrachten
von einer intentionalen Bewegung und der Beriihrung der Dinge begleitet wird, ermoglicht
die Aneignung des Raums. Wie sich der Blick auf die einzelnen Elemente richtet,

abschweift, sich wieder festsetzt, so zeigen sich die Dimensionen und Eigenarten des

220 Waldenfels 2002, S.83.

27 zur Ideologiekritik an einer Gegeniiber-Beziehung zwischen Subjekt und kiinstlerischem Objekt vgl.
Mary Anne Staniszewski, The Power of Display. A History of Exhibition Installations at the Museum of
Modern Art, Cambridge, Massachusetts 1998.
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Raums und die verschiedenen Perspektiven im Abschreiten und Betasten. Juliane
Rebentisch konstatiert in einem Interview:

,Die dsthetische Erfahrung verweist die Erfahrenden an sich selbst zuriick. (...)
Gerade weil meine Bewegungen, auch meine Stellung zu anderen, fiir die Situation,
fiir das Geschehen selbst relevant werden, bin ich immer auch auf mich
zuriickgeworfen.“***

Im Kontakt mit Schneiders engen, unbequemen Rdumen sieht man sich mit den
Dimensionen des eigenen Korpers, eigenen physischen und psychischen Bedingungen,
Angsten und vor allem der eigenen Wahrnehmungsweise konfrontiert. Hinzu kommen
Gerédusche, Geriiche und Temperaturempfindungen, die sich nicht bewusst steuern lassen
und eine Distanzierung vom Gegenstand erschweren. ,,[E]s gibt nur ein Innen“,229 schreibt
Kolle. Sich in einem von Schneiders Rdumen zu befinden, fithrt zu einer iber ein
distanzierendes Sehen hinausgehenden Wahrnehmung mit dem und des eigenen Korpers.
Die #sthetische Erfahrung im Haus u r ldsst sich nicht von ihm und seinen Sinnen I6sen.”

Sontgen kommt in Abgrenzung von Bronfen auf die These, das Haus u r zeige,

»dass das Subjekt immer schon und unentrinnbar verflochten ist mit seiner
Umgebung — einer Verflechtung, die im Fall von Haus u r distanzierte Reflexion
als Illusion hervorkehrt. Haus u r setzt, so meine These, eine Raumfigur in Szene,
Verflechtung, die gerade nicht eine in Begriffen sich orientierende Reflexion
akzentuiert, sondern Handlung und Bewegung, eine Raumfigur also, die zugleich
auch die Korperlichkeit der Wahrnehmung betont.“**!

Was ich im Kapitel iiber die korperliche Arbeit und Involvierung Schneiders
herausgearbeitet habe, tritt hier auch im Bezug auf den Rezipienten in Kraft.
Unmittelbarkeit, Gefiihl und leibliche Wahrnehmung stellen sich dem reflektierenden
Denken entgegen. In Schneiders Rdumen begegnen wir unseren eigenen Erfahrensweisen;
sie konfrontieren uns mit dem, was uns gewohnt ist, uns interessiert, befremdet, &dngstigt,
bedridngt, an etwas erinnert und Anderes assoziieren ldsst. Die Verstellungen,
Verschiebungen und Briiche im Haus u r sind ,,handfest und nicht nur metaphorisch
vorhanden. Mit den rdumlichen Grenzen des Hauses werden die Begrenzungen des
eigenen Korpers, der Vorstellungskraft, des eigenen Erwartungshorizonts spiirbar. Es
entsteht ein komplexes Bild von Subjektivitit, das von der essentialistischen Annahme
eines ganzheitlichen Selbst wegfiihrt, das nur ergriindet werden miisse. Wie das sich selbst
beriihrende Beriihren zugleich Selbst- und Fremdwahrnehmung ist, liegt jeder

Wahrnehmung die Affizierung mit ,,dem Anderen“, ,,AuBeren“, etwas nicht zu mir

228 Dominique Laleg, Das Potenzial des Asthetischen. Drei Fragen an Juliane Rebentisch zum Verhiltnis von

Asthetik und Politik, in: ALL-OVER, 3, 2012, URL: http://allover-magazin.com/?p=1072, 24.10.2012.
22 Klle 2007, S.36.

29 ygl. dazu Sontgen 2002, S.142-143; und Séntgen 2006, S.288-303.

»! Ebda., S.296.
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Gehorigen, also Fremden zugrunde.>*

In der Betroffenheit durch das Ich-Fremde entgleitet
sich das Selbst. Das psychisch erfahrene Unheimliche wie die physisch empfundene

Bedringung lassen sich als Spielarten dieses invasiven Fremden darstellen.

4.4 Das Fremde im Selbst

Das Haus u r erzwingt die Integration des Korpers in einen gestalteten Raum, ohne dass es
gelingen konnte, darin aufzugehen, mit ihm zu verschmelzen. Diesem grundlegenden
Moment von Desintegration im Prozess der Erfahrung mit einem zugleich umschlieBenden
und abstoBenden Raum nédhere ich mich zundchst mit zwei phinomenologischen
Kernbegriffen Waldenfels’: Pathos und Diastase; auf sie baut seine These auf, nach der
sich das Selbst durch die Befremdung in der Erfahrung konstituiert. Das Fremde tritt an
das Selbst heran, sobald man etwas bemerkt. Dies bezeichnet Waldenfels mit
Widerfahrnis, bzw. mit dem griechischen Begriff Pathos. Er definiert:

,Das alte Wort Pathos verweist auf Widerfahrnisse, die uns zustoBen, uns
zuvorkommen, uns anrithren und verletzen, (...) ein Geschehen, in das wir wohl
oder iibel und auf immer verwickelt sind. (...) Das Pathos untergribt die Position
eines Sgl;jekts, das in Autonomie, Selbstsetzung und Eigenhandlung seine Freiheit
sucht."

Wenn uns etwas betrifft, sehen wir uns konfrontiert mit der eigenen Durchldssigkeit
gegeniiber duBeren Begebenheiten und der unentrinnbaren Eingebundenheit und
Abhéngigkeit des Selbst von Nicht-Eigenem. ,,Was mir zustoBt, ist von vorneherein mit
,JIch-Fremdem’ durchsetzt, das bis in das Eigenste meines Selbst eindringt“,234 schreibt
Waldenfels. Im Betroffensein durch das Widerfahrnis, durch das, was uns zustoft,
konstituiere sich das Selbst, jedoch bleibt es von einer Kluft durchzogen. Die Befremdung
durch das, was uns anriihrt, wird begleitet von einer Aufnahme dieses Fremden ins Selbst.

Waldenfels erklart:

»Wenn es Widerfahrnisse gibt, so als erlittene Wirkungen, die nicht von mir selbst
ausgehen. Dies fiihrt zu einer Selbstspaltung, die Fremdes in mir selbst freisetzt,
sofern ich mir als ein vom Anderen getroffenes Selbst fremd bin.“**

Er kniipft an Lacans Begriffe der Dezentrierung und Spaltung des Selbst an, entwickelt sie

aber anhand einer detaillierten Aufschliisselung des Wahrnehmungsvorgangs.

2 Zum Spezialfall der beriihrenden Berithrung des eigenen Korpers vgl. Merleau-Ponty 2004, S.176.

>3 Waldenfels 2002, S.9f.
24 Bernhard Waldenfels, Phianomenologie der Aufmerksamkeit, Frankfurt am Main 2004, S.41.
** Waldenfels 2002, S.212.
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Dass sich etwas im Moment des Bemerkens in meine Aufmerksamkeit, und dadurch ins
Selbst integriert, vollzieht sich nicht nahtlos. Die Kluft, die sich durch die invasive
Betroffenheit Offnet, nennt Waldenfels Diastase. Sie bezeichnet eine zeitliche
Verschiebung im Zuge des Aufmerksamwerdens und jegliches Zerspringen einer Einheit.
Dadurch unterwirft sie die Subjektivitdtskonstitution und die Bedeutungsgenerierung
einem unabschlieBbaren Prozess. Dies verdeutlicht Waldenfels wie folgt:

»~Erfahrungen sind gegeniiber sich selbst verschoben in Form einer Vorgdngigkeit
dessen, was uns affiziert, und einer Nachtrdiglichkeit dessen, was wir darauf
antworten. Diese Urdiastase, wie wir es nennen werden, ist in allen weiteren
Differenzierungsbewegungen am Werk. Sie verhindert, daB sich der Bogen
dialektisch schlie3t in der Authebung eigener Voraussetzungen und in der Heilung
aller Briiche.«**°

Der Zwischenraum erweist sich im Sinne der Diastase als Ort, in dem etwas auseinander
tritt; nicht als Ort des Transits wie ein Flur, sondern des Transitorischen, weil dort die
Dinge lagern, die dann weiterverwendet werden und sich dort die Verdnderlichkeit
abzeichnet. Sie haben keine definierte Gestalt und variieren je nach Aulenraum. Schneider
wiederholt sie nie; aber sie machen sichtbar, auf welche Weise die Wiederholung stattfand.
Waldenfels erwéhnt: ,,Das Unwiederholbare im Wiederholen erzeugt eine produktive
Spannung;*“*” An der Differenz zwischen Original, Kopie und Bearbeitung offenbart sich
der ungeklirte Identititsstatus der Rdume und die Schwierigkeit, sie zu bestimmen. Die
Kopie bezieht sich genuin auf das vorher Vorhandene, und ist doch elementar verschieden;
sie trdgt das Original als Ausgangspunkt in sich, und bildet zugleich seinen stérksten
Gegensatz. Diese Uberlegung bedingt eine Auffassung, die keine strikte Scheidung des

Eigenen vom Anderen zulésst, da sie sich gegenseitig hervorbringen.

Die Theorien des Unheimlichen, des Abjekten, des Unbewussten, des Kontingenten oder
der Selbsttitigkeit des Kunstwerks sprechen ebenfalls eine untrennbar mit dem Selbst
verbundene Fremdheit an. So entwickelt Freud die Vorstellung von der Struktur des
unzuginglichen Unbewussten analog zu der Annahme des Bewusstseins einer anderen

238
Person.

Das Andere ist immer konstitutiver Bestandteil des Eigenen. Die Angste, die wir
auf jemand/etwas Anderes projizieren, gewinnen an Grofe und Einfluss, eben weil sie
Abgestoflenes aufrufen. Julia Kristeva zeigt das z. B. an der Entstehung des

Doppelgingers:

2% Ebda., S.10.
27 Waldenfels 2004, S.121.
8 ygl. Freud 1982 (1915), S.128.
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,Freud [bemerkt], dal das archaische, narzifitische, noch nicht von der Aullenwelt
abgegrenzte Ich das in sich als bedrohlich oder unangenehm Empfundene aus sich
heraus projiziert und daraus einen fremden, unheimlichen ddmonischen
Doppelginger macht.“**

Die Abgrenzung vom Fremden im Ich erscheint bei Kristeva als Bedingung von
Subjektivitit, was im Zusammenhang mit ihrer Theorie des Abjekten bereits zur Sprache

240
kam.

Zuriickgewiesenes, Angste, Fremdartiges ist im Haus u r fest verzahnt mit den
gewohnlichen und bewohnten Rdumen. Schneider bietet weder minimalistische noch
sphédrische Erfahrungsrdume dar, weder Spielplidtze noch soziale Begegnungsstitten, die zu
extraordindren Erlebnissen einladen wiirden. Die Zimmer des Haus u r fithren eine in der
Alltaglichkeit wurzelnde Fremdheit vor. Denn gerade im Anschein der Gewohnlichkeit
stoBt uns die Befremdung, die die Ridume hervorrufen und mit der sie uns anriihren und
beriihren, vor den Kopf. All das, was sie von einem Wohnraum unterscheidet, wird in
einem unheimlichen Gefiihl evident, auch oder gerade weil es sich weder auf den ersten
Blick erschliefit noch unbemerkt bleibt. Der Moment zwischen dem Normalen und dem
Nicht-mehr-Normalen, den das Unheimliche benennt, ldsst sich allerdings auch anders
beschreiben. Das Uberraschende, die Ahnung oder das Aufkeimen des Zweifels bzw. des

Verdachts stellen Verbalisierungsversuche des gleichen, um mit Waldenfels zu sprechen,

diastatischen Vorgangs dar, in dem das Ich-Fremde in das Selbst eindringt.

Dabei funktioniert das Unheimliche wie ein Scharnier zwischen dem Heimeligen und dem
Verdriangten, zwischen Unbedarftheit und Bedringung, zwischen Distanz und
Involvierung. Sowohl Schneiders physische Arbeit mit dem Material als auch die
Materialgebundenheit der &sthetischen Erfahrung, der eine sinnliche, speziell auch
haptische Wahrnehmung zugrunde liegt, erweisen sich als subjektzentrierte Setzungen.
Produktion, Interpretation und Rezeption des Haus u r sehen sich mit der Ambivalenz
zwischen kontingenten Unsicherheiten und Stabilisierungstendenzen konfrontiert. Wenn
also mit und im Haus u r Subjektivitdt verhandelt wird, dann geschieht das in einem
Spannungsfeld zwischen Versuchen die Subjektposition zu festigen und dem Einbruch der
Kontingenz, zwischen Selbstbehauptung und Fremdeinwirkung, zwischen der Kontrolle
iiber die Arbeit und ihrem Entzug, zwischen Selbstvergewisserung und diskontinuierlichen

Prozessen.

29 Julia Kristeva, Fremde sind wir uns selbst, Frankfurt am Main 1990, S.200. Sie entwickelt eine

Geschichte des Fremden und der Xenophobie, deren Ursache — das, was wir am Fremden ablehnen oder
fiirchten — in uns zu suchen ist.
#9vgl. Kristeva 1982.
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5 Das Haus u r und das Andere

Wird das AuBlen, die Welt, bedrohlich und verunsichernd empfunden, dient das Haus als
Kokon, Zuflucht und Abschottung, aber das Fremde, das uns bedroht, liegt in uns selbst. In
der Wahrnehmung, dem Affekt, ist das was uns anriihrt, Teil des Selbst, obwohl es immer
,»das Andere bleibt. Fremdheit betrifft auch und gerade den Raum, der einen umgibt, wie
eine zweite Haut, da er Umwandlungen und Verstellungen unterworfen ist. Im
Einverleiben der Auflenwelt, vom Material bis zu den Tageszeiten oder dem Konflikt
zwischen Kontrolle und der Verselbststindigung des Hauses tritt die Anwesenheit des
Fremden im Eigenen hervor. Die Ambivalenz, die auch dem Unheimlichen zugrunde liegt,
erweist sich als eine Grundstruktur der Arbeit: Der Bau eines eigenen Mikrokosmos, der
Riickzug in die Isolation, die Betonung einer subjektiven Weltwahrnehmung und die
Wiederholung des Naheliegendsten erweisen sich als Versuche der Selbstbehauptung.
Innerhalb der begrenzten Struktur des Hauses werden im selben Atemzug jedoch
unauthorlich neue Diskontinuitdten, Unsicherheiten, entropisches Durcheinander und
Fremdheit produziert. ,,Bestimmtheiten werden in Unbestimmtheiten aufgelost, die sich in
Bestimmungen wieder finden",**' schreibt Zirfas iiber den Kreislauf der Kontingenz. Die
Rezeption gleitet von Gewdhnlichkeit zu Befremdung zu Normalisierung. Der Griff nach
identitdtskonstituierenden Parametern, wie Erinnerung, lokale Bindung, Abstammung,
Herkunft, Ursprung, wird durchkreuzt durch die Auflosung derartiger Gewissheiten in der
Erfahrung des Selbst-Entzugs. Denn die korperliche Wahrnehmung, die zunichst
Gewissheit iiber die eigene Subjektivitdt verspricht, fiihrt, genauer betrachtet, zu einer

existentiellen Erkenntnis eines sich fremden Selbst.

Die Selbstbehauptung beansprucht zugleich den Status eines quasi singuléren,
kontextlosen Kunstwerks. Dementsprechend treten in meine werkimmanente
Auseinandersetzung mit dem Haus u r andere Arbeiten und kiinstlerische Positionen, die
ich in einigen FuBlnoten einbeziehe, als Fremde. Sie teilen mit dem Haus ur
Entstehungszeit, inhaltliche Schwerpunkte oder materielle Aquivalenzen. Es wire
dringend notwendig das Haus u r historisch zu kontextualisieren. Dazu gehort
beispielsweise seine Studienzeit, die Professoren und Kommilitonen, mitsamt der
Allgegenwart von Beuys im Kunstbetrieb der 80er Jahre. Er kam hier mehrfach zur

Sprache und ein detaillierter Vergleich, wie ihn Orchard mit Schwitters bewohntem und

241 7irfas 2007, S.156.
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umbauten Atelier zieht, scheint mir insbesondere in Bezug auf meine Frage nach dem
Selbstverstiandnis als Kiinstler interessant, dass die Arbeiten mitbestimmt. Aullerdem liefle
sich das Haus u r zu einer Vielzahl zeitgendssischer Positionen in Beziehung setzen, die
die Gewdhnlichkeit von Hiusern aufgreifen und umkehren. Es ldsst sich einspannen
zwischen Alexandra Ranners unheimlichen Interieurs, Rachel Whitereads Betonabgiissen,
Jan Kochermanns begehbaren Schichten, Paul McCarthys umgestiirztem Atelier in The
Box, Christoph Biichels Messie-Wohnung, Theaster Gates Haus-Projekten, wie dem
Hugenottenhaus auf der Documenta 13, Thomas Struths Serien ,,piefiger Hiuser in
ausgestorbenen Straflenziigen oder Demands Fotografien nach Pappmodellen, die den
Aufwand der Herstellung zugleich feiern und vertuschen — um einige zu nennen.
Verschiedene Ausstellungen, an denen Schneider mit Rdumen mit einzelnen Arbeiten
beteiligt war, zeigen, wie sich das Haus u r mit anderen Positionen kontextualisieren
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lieBe.”" Jedoch liegen bislang keine Vergleiche zwischen ihnen vor, die speziell die einem

bearbeiteten Haus innewohnende Befremdung im Gewdhnlichen bearbeiten.

Als das essentiell Andere des Haus u r kann auch das Tote Haus u r betrachtet werden. Die
Differenzen zwischen den beiden Formen, in denen es auftritt, kamen hier ebenfalls zu
kurz. Wenn die Rdume des Haus u r in Ausstellungen iiberfiihrt werden, bilden sie
Fremdkorper in ihrem neuen Rahmen. ,,Fiir mich ist das hier immer noch wie ein Ufo*,
sagte Schneider tiber das Schlafzimmer im Hamburger Bahnhof*** Im Museum bewirken
die unerwartet alltdglichen Zimmer in Spannung mit ihrer Kiinstlichkeit befremdende
Effekte des Ungewdhnlichen. Es widre von groBlem Interesse die materiellen und
semantischen Verschiebungen zu benennen, die der Ausbau der Rdume und ihr Transfer in
institutionelle Kontexte bewirkt. Dies wiirde meine Uberlegungen iiber das leibliche
Verhaftetsein, die unschlieBbare Kluft zwischen Fremdheit und Gewohnlichkeit sowie das
Einverleiben des AuBeren und das VerduBern des Privaten vor einer anderen Folie

differenzieren.

2 Vgl. u. a. die erwihnten Kataloge: Ausst.-Kat. Akademie der Kiinste Berlin 2007; Susanne Meyer-

Biiser/Karin Orchard, Aller Anfang ist Merz — von Kurt Schwitters bis heute (Ausst.-Kat. Sprengel Museum
Hannover/Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf/Haus der Kunst, Miinchen, 2000-2001),
Ostfildern-Ruit 2000; Hubertus Gafiner/Petra Roettig (Hg.), Lost Places — Orte der Photographie (Ausst.-Kat.
Hamburger Kunsthalle, Hamburg 2012), Hamburg 2012.

* Gesprich am 12.07.2012.
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Abbildungen

Abb. 1: Gregor Schneider, Haus u r,
1985 - heute, Unterheydener Str. 12, Mdnchen-
gladbach/Rheydt.

Abb. 2: Gregor Schneider, Haus ur, ur 1 Abb. 3: Gregor Schneider, Haus ur, ur 14
Schlafzimmer, Stahl- und Holzkonstruktion, Das letzte Loch, verschiedene Materialien,
Spanplatten, Tiiren, Fenster, Lampe, Heizkor- 230x208x258 cm, 1995, Rheydt.

per, Teppich, 298x396x249 cm, 1986, Rheydt.

Abb. 4: Gregor Schneider, Haus ur, ur 18 Abb. 5: Gregor Schneider, Haus u r (Detail),
Puff (aus Berlin), verschiedene Materialien, Keller, verschiedene Materialien,
120x340x210 cm, 1996, Rheydt. 250x230x360 cm, 1992, Rheydt.
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Abb. 6: Gregor Schneider, Haus u r (Detail), Abb. 7: Gregor Schneider, Totes Haus u r
verschiedene Materialien, 1985 - heute, Rheydt.  (Detail), verschiedene Materialien, 1999,
Galleria Massimo de Carlo, Mailand.

Abb. 8: Gregor Schneider, Totes Haus u r Abb. 9: Gregor Schneider, u r 28 Miillsack
(Detail), Keller, verschiedene Materialien, in Wichsecke, verschiedene Materialien,
2001, Deutscher Pavillon, Venedig. 500x475x310 cm, 1999, Kabinett fiir aktuelle

Kunst, Bremerhaven.
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Abb. 10: Gregor Schneider, Haus u v, u r 1 Abb. 11: Gregor Schneider, Haus ur, ur 1
u 3 Schlafzimmer, verschiedene Materialien, u 12 Schlafzimmer, verschiedene Materialien,
298x396x249 cm, 1986, Rheydt. 298x396x249 cm, 1986, Rheydt.
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Abb. 12: Gregor Schneider, Haus u v, u r 10 -
Kaff eezimmer, Holzkonstruktion auf Ri‘zi‘dern, Abb. 13: Gregor Schneider, Familie Schneider
Motor, Gipskarton- und Spanplatten, Tir, (Detail), AuBenfassade Walden Street 16 und
14, London, verschiedene Materialien und Live-
Performance, 2004, London.

Fenster, Lampe, variierende Mdblierung,
246x289x234 cm, 1993, Rheydt.

Abb. 14: Gregor Schneider, Familie Schneider Abb. 15: Gregor Schneider, Familie Schneider
(Detail), verschiedene Materialien und Live- (Detail), verschiedene Materialien und Live-
Performance, 2004, Walden Street 14 London. Performance, 2004, Walden Street 16, London.
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Abb. 16: Gregor Schneider, Familie Schneider Abb. 17: Gregor Schneider, Haus u v, ur 3 A,

(Detail), verschiedene Materialien und Live- Holzkonstruktion, Gipskartonplatten, Tiiren,
Performance, 2004, Walden Street 14 London. Fenster, Lampe, 245x263x243 cm, 1988,
Rheydt.
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& Abb. 19: Gregor Schneider, u r 44 Hannelore
. Reuen, Alte Hausschlampe, Holzkonstruktion,
Abb. 18: Gregor Schneider, u » 3 B, Holzkon- Tischlerplatte, Tiir, Parkettboden, Beleuchtung,

struktion, Gipskartonplatten, Tiiren, Fenster, 742x567x350 cm, Puppe/Live-Aktion, 2000,
Lampe, 247x332x249 cm, 1994, Galerie

Andreas Weiss, Berlin.

Galeria Foksal, Warschau.

Abb. 20: Gregor Schneider, u » 54 N. Schmidt,

Holzkonstruktion, Gipskarton- und Spanplat- Abb. 21: Gregor Schneider, Haus u r, u r 6
ten, Glastiir, Fenster, Steinboden, Beleuchtung,  pynderkammer, verschiedene Materialien,
838x474x310 cm, 2001, Kabinett fiir aktuelle 257x394x262 cm, 1989, Rheydt.

Kunst, Bremerhaven.
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Abb. 22: Gregor Schneider, Haus u v, u r 6 Abb. 23: Gregor Schneider, Haus u r, u r 6
Wunderkammer (Detail), verschiedene Materia-  Wunderkammer (Detail), verschiedene Materia-
lien, 1989, Rheydt. lien, 1989, Rheydt.
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Abb. 24: Gregor Schneider, Haus u v, ur 12
Total isoliertes Gdistezimmer, Holzkonstruktio- Abb. 25: Gregor Schneider, Construction:

nen, Gipskartonplatten, Gips, Blei, Glaswolle, u r 12 Total isoliertes Gistezimmer, Fotografie
Steinwolle, Schallddmmmaterial, Tiir, Lampe, des Aufbaus, 1995, Rheydt.

Holzboden, 176x302x204,5 cm, 1995, Rheydt.
E Ty

Abb. 26: Gregor Schneider, Haus u v, u r 12

Total isoliertes Gdstezimmer, Holzkonstruktio- Abb. 27: Gregor Schneider, u r 8 Total isolierter
nen, Gipskartonplatten, Gips, Blei, Glaswolle, toter Raum, Holzkonstruktionen, Glaswolle,
Steinwolle, Schallddimmmaterial, Tiir, Lampe, Schallddmmmaterial, Tiir, Boden, 1989-91,

Holzboden, 176x302x204,5 cm, 1995, Rheydt Giesenkirchen.

Abb. 2& Gregor Scl.mf:ider, Haus u r (Detail), Abb. 29: Gregor Schneider, Haus ur, ur 19
verschiedene Materialien, 1985 — heute, Rheydt. 1 ;opesiau be, Holz- und Sperrholzkonstruktion,

Fenster, Lampe, Badewanne, Heizung, Schrank,
Holzboden, 416x285x315 cm, 1995, Rheydt.
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Abb. 31: Joseph Beuys, zeige deine Wunde,
verschiedene Materialien, 1980, Lenbachhaus
Miinchen.

Abb. 30: Gregor Schneider, Haus u v, ur 19
Liebeslaube, Holz- und Sperrholzkonstruktion,
Fenster, Lampe, Badewanne, Heizung, Schrank,
Holzboden, 416x285x315 cm, 1995, Rheydt.

Abb. 33: Gregor Schneider, Haus u v, u r 1
Abb.32: Joseph Beuys, Hinter dem Knochen Schlafzimmer (Detail), Stahl- und Holzkonst-

wird gezihlt/SCHMERZRAUM, Bleiplatten, ruktion, Spanplatten, Tiiren, Fenster, Lampe,
Gliihbirne, Silber, 1983, Konrad Fischer Gale- Heizkorper, Teppich, 298x396x249 c¢cm, 1986,
rie, Diisseldorf. Rheydt.

Abb. 34: Gregor Schneider, Schwimmen, Live- ~ Abb. 35: Gregor Schneider, Begraben, Live-
Aktion, 1985, Liedberg. Aktion, 1984, Liedberg.
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Abb. 36: Gregor Schneider, Kopfe, Live-Aktion, Abb. 37: Gregor Schneider, Mehl Orgie, Live-
1985, Korschenbroich. Aktion, 1985, Korschenbroich.

Abb. 38: Gregor Schneider, Rasieren, Live-
Aktion, 1985, Korschenbroich.

Abb. 39: Gregor Schneider, Haus ur, u r 1
Schlafzimmer (Detail), Stahl- und Holzkonst-
ruktion, Spanplatten, Tiiren, Fenster, Lampe,
Heizkorper, Teppich, 298x396x249 cm, 1986,

Rheydt.
Abb. 40: Gregor Schneider, Haus u v, ur 1 Abb. 41: Gregor Schneider, Haus ur, u r 1
Schlafzimmer (Detail), Stahl- und Holzkonst- Schlafzimmer (Detail), Stahl- und Holzkonst-
ruktion, Spanplatten, Tiiren, Fenster, Lampe, ruktion, Spanplatten, Tiiren, Fenster, Lampe,
Heizkorper, Teppich, 298x396x249 cm, 1986, Heizkdrper, Teppich, 298x396x249 cm, 1986,
Rheydt. Rheydt.
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Abb. 42: Gregor Schneider, Haus u v, u r 1 Abb. 43: Gregor Schneider, u r 2 Abstellkam-

Schlafzimmer (Detail), Stahl- und Holzkonst- mer, Holzkonstruktion, Schlackebetonsteine,
ruktion, Spanplatten, Tiiren, Fenster, Lampe, Gips, Beton, 106x96x225 cm, 1997, Konrad
Heizkorper, Teppich, 298x396x249 cm, Fischer Galerie, Diisseldorf.

1986, Rheydt.

Abb. 44: Gregor Schneider, Haus u v, u r 1 Abb. 45: Gregor Schneider, Haus ur, ur 1
Schlafzimmer (Detail), Stahl- und Holzkonst- Schlafzimmer (Detail), Stahl- und Holzkonst-
ruktion, Spanplatten, Tiiren, Fenster, Lampe, ruktion, Spanplatten, Tiiren, Fenster, Lampe,
Heizkdrper, Teppich, 298x396x249 cm, Heizkorper, Teppich, 298x396x249 cm,
1986, Rheydt. 1986, Rheydt.

Abb. 46: Gregor Schneider, END (Ausstellungs-  Abb. 47: Gregor Schneider, Haus u r, Im Kern,
eingang), verschiedene Materialien, verschiedene Materialien, 240x250x360 cm,
14x14x66 m, 2008, Stadtisches Museum 1996, Rheydt.

Abteiberg, Monchengladbach.
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Abstract

Gregor Schneider baut Réume. In seinem seit 1985 bestehendem Haus u r in
Monchengladbach/Rheydt wiederholt er die vorhandenen, zieht Winde ein, verstellt die
Zuginge, verdunkelt die Fenster, isoliert mit vielen Schichten. Nach dem Umbau wird der
enorme Aufwand unsichtbar — bis man die Zwischenrdume oder den Keller betritt, in
denen Material lagert, die die Wandstirke und die Kulissenhaftigkeit der Ré&ume
offenbaren. Die paradigmatische Unabgeschlossenheit der Arbeit, ihre Prozesshaftigkeit
und Performativitit stehen architektonischer Stabilitdt und der Abschottung vor der
Umwelt gegeniiber. Die gleichzeitige Ortsgebundenheit des Hauses und die EntduBerung
der Rédume fiir Ausstellungen werfen die Frage nach der identitétsstiftenden Funktion von
Herkunft und Ursprung auf, der in dem Kiirzel u r anklingt. In der Auseinandersetzung mit
Gregor Schneiders Haus u r flieit neben raumtheoretischen Betrachtungen eine Reihe von
Metaphern und Topoi der Psychoanalyse ein, die auf unterschiedliche Weise das Haus u r
als Bild einer Psyche, eines Selbst oder eines Subjekts auftreten lassen. Dazu gehdren
unter anderem Freuds topologische Auffassung des psychischen Apparats, die von
Schneider wortlich in rdumliche Arbeiten umgesetzt scheinen, oder das Unheimliche, das
aus dem Verdringten im Vertrauten erwéchst. Die Ambivalenz, die dem Unheimlichen
zugrunde liegt, tritt im Haus ur auch als Spannung auf, zwischen Heimat und
Heimatlosigkeit, zwischen Gewdhnlichkeit und Befremdung, zwischen
Selbstvergewisserung und Verunsicherung oder zwischen Schneiders umfangreicher
autorschaftlichen Kontrolle und der Verselbstindigung der Arbeit. Dass das Haus u r um
die Bedingungen von Subjektivitit kreist, kann unabhdngig von der
psychoanalytischen Begrifflichkeit, konkret aus der Erfahrung im Raum
herausgearbeitet werden. Es erzwingt die Integration des Korpers in den Raum im
Sinne von Merleau-Pontys Begriff der Verflechtung, die eine distanzierte Gegeniiber-
Situation verhindert. Die Unentrinnbarkeit im Haus tragt zur Konfrontation mit dem
eigenen Selbst bei, insofern es den eigenen Korper, den eigenen Leib umfasst. Das
Unheimliche des Hauses zeigt, dass sich das Fremde in unmittelbarer Ndhe zum Eigenen
befindet. Phidnomenologisch betrachtet, wird schon in der Wahrnehmung zugleich das
Fremde ein Teil des Eigenen und das Selbst sich fremd. Das Haus u r verleibt sich die
AuBenwelt ein; und es umschlieBt die BesucherInnen und bedréngt sie, konfrontiert sie mit
den eigenen physischen Voraussetzungen und Angsten. Schneiders Betonung der
korperlichen Arbeit und die physische Involvierung der Besucherlnnen versprechen
zundchst Gewissheit {iber die eigene Subjektivitit, die jedoch durch den kontinuierlichen
Selbstentzug durchkreuzt wird.

101



Mein Dank

an alle Beteiligten — an Julia Gelshorn fiir die Ubernahme dieser Arbeit und Nicola Suthor
fiir die produktiven Ratschlidge; an Cathrin, Caro, Julia, Kassian, Melli und Michel, die
sich die Miihe gemacht haben, die Arbeit Korrektur zu lesen; an Kai, Luisa und Veronika,
die mich wéhrend der intensiven Schreibphase und an Anna, Aneta, Annika, und Steffi, die
mich wéhrend meines Studiums begleitet haben, an Ruth, Thomas und Claudia fiir die
dauerhafte Unterstiitzung und ihr Vertrauen in mich und meinen Weg.

102



Lebenslauf

2006 - 13
2010
2005 - 06
2004
2004

geb. 1985 in Niirnberg

Veroffentlichung:

Studium der Kunstgeschichte an der Universitit
Wien, Erasmussemester an der FU Berlin

Praktikum im Germanischen Nationalmuseum,
Niirnberg

Studium an der Friedrich-Alexander-Universitit
Erlangen-Niirnberg (Studienfacher: Kunstgeschichte,
Neuere deutsche Literatur und neuere deutsche
Literaturwissenschaft, Philosophie)

Praktikum in der Werkstatt fiir Textilrestaurierung im
Germanischen Nationalmuseum, Niirnberg

Abitur

Wachsende Raumergreifung, in: Anna Handick,
Niirnberg 2012, S.35-40.

103



