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1. Einleitung 

 

„What matters is how and with what space is filled. And here, dear Sir, I am not 

talking about furniture.“1 

 

Wenn man beschreiben möchte, womit ein Raum aus- oder angefüllt ist, kann man das 

auf unterschiedliche Art und Weise tun und verschieden geartete Rauminhalte damit 

meinen: Dinge oder Personen können einen Raum füllen, er kann angefüllt sein von 

Musik oder von Stille, von Gelächter, Gestank, Licht oder Dunkelheit, Wärme oder Käl-

te usw. Auch wenn wir von der Anwesenheit einer bestimmten Atmosphäre im Raum 

oder von unseren eigenen Gefühlen darin sprechen, sagen wir metaphorisch er sei erfüllt 

von Liebe oder Angst, von Trauer, Anspannung, Heiterkeit und dergleichen mehr. Es-

sentiell ist hierbei das leere Volumen eines Raumes, welches uns sein variables „Füllen“ 

gewährt. Kaum einer hat diesen Vorgang des „Füllens“ jedoch so wörtlich genommen 

wie die britische Künstlerin Rachel Whiteread. Seit nunmehr fast 15 Jahren füllt sie 

Räume aus – mit Gips, Beton, Kunstharz und anderen Substanzen, deren spezifische Ei-

genschaft der Wechsel vom flüssigen zum festen Aggregatzustand ist. Die Prozedur ba-

siert auf einem denkbar einfachen Prinzip: Ein Hohlraum wird beispielsweise mit Gips 

ausgegossen, und sobald dieser erhärtet ist, wird die äußere „Hülle“ – der Raum-

Behälter – vom Gips getrennt. Das entstandene Gipsobjekt weist an seiner Oberfläche 

nun Abdrücke des ihn vormals umschließenden Materials auf; es ist sozusagen der Ne-

gativ-Abdruck eines zuvor von einer materiellen Hülle umschlossenen leeren Volumens 

eines Raumes. Allein von der künstlerischen Prozedur ausgehend ist es schwer vorstell-

bar, daß Whiteread mit solchen Abguß-Objekten von Innenräumen beeindruckende, 

kontrovers diskutierte Kunstwerke erschafft, welche ein besonders reiches assoziatives 

und diskursives Potential besitzen.  

„I was certainly never excited about the idea of her work before I saw it...“ schreibt ein 

Teilnehmer eines öffentlichen Internet-Diskussionsforums über Whitereads Arbeiten2, 

und dieser Kommentar kann in diesem Zusammenhang nur repräsentativ für die außer-

gewöhnlich Vielschichtigkeit von Whitereads Abguß-Objekten stehen, welcher der Be-

trachter trotz der „Einfachheit“ der künstlerischen Prozedur gewahr wird. Die Skulptu-

                                                        
1 John Berger/ Juan Munoz, „Ping-Pong. Ein Briefwechsel über die Geheimnisse der Raumproduktion“, in: Tom 
Fecht/ Dietmar Kamper (Hrsg.), „Umzug ins Offene. Vier Versuche über den Raum.“, Wien, New York, 1998, 
S. 55 
2 http://www.greenspun.com/bboard/q-and-a-fetch-msg.tcl?msg_id=006DcK, Mark Morris, August 28, 
2001 
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ren, die Whiteread mittels dieser Abguß-Methode anfertigt sind zumeist Innenräume 

von Möbeln oder Gebrauchsgegenständen wie z. B. Matratzen, Schränken oder Bade-

wannen. Seit 1990 wendet sie sich jedoch auch größeren Dimensionen zu: Den Abgüs-

sen ganzer Wohnräume und sogar eines Hauses. In vorliegender Arbeit möchte ich mich 

speziell der Rezeptionserfahrung von Whitereads Wohnraum-Abgüssen widmen und 

anhand meiner eigenen Rezeptionserfahrung untersuchen, warum sie spezifische Asso-

ziationen und Reflexionen auslösen. Ferner möchte ich sie in den Kontext dessen stel-

len, wie wir Raum überhaupt erfahren und konstituieren, und was speziell der private 

Wohnraum für eine Bedeutung besitzt, womit er von uns „gefüllt“ wird. Aus diesem 

Zusammenhang hoffe ich zu ergründen, warum aus einer an sich so „profanen“ Metho-

de komplexe Kunstwerke entstehen, die das Potential besitzen, sehr spezifische, und 

doch sehr reiche Assoziationsketten und Diskurse in gang zu setzten. 

 

 

2. Rachel Whiteread’s Raum-Skulpturen 

 

Wenn man Rachel Whitereads Kunstwerke vom Beginn ihres Schaffens bis zum heuti-

gen Zeitpunkt betrachtet könnte man den Eindruck gewinnen, ein Motto liege dieser 

künstlerischen Entwicklung bislang zugrunde: Expansion. Zunächst, sehr früh in ihrer 

Karriere, expandierte sie von der Zweidimensionalität der Leinwand – denn ihre künst-

lerischen Wurzeln liegen in der Malerei – in die Dreidimensionalität der Skulptur, bei 

welcher Kunstform sie auch seitdem geblieben ist. Ihre frühen skulpturalen Werke der 

achtziger Jahre waren Abdrücke – zumeist aus Gips – ihres eigenen Körpers, bzw. von 

Teilen ihres Körpers. Der nächste Schritt der Expansion führte sie weg vom eigenen 

Körper, hin zu dem Körper in seiner alltäglichen Lebenswelt nahen Objekten: Möbel-

stücke und Gebrauchsgegenstände. Im Gegensatz zu den Abgüssen von Körperteilen 

fertigte sie von diesen Gegenständen erstmals Negativ-Abdrücke an, indem sie ihr Inne-

res oder die von ihnen gebildeten Zwischenräume ausgoß, wie beispielsweise das Innere 

einer Wärmflasche, einer Matratze oder die Zwischenräume unter einem Tisch oder ei-

nem Stuhl. Diese Methode des Negativ-Abgusses behielt sie, bis auf wenige Ausnah-

men, bis heute bei. Doch ihre künstlerische Expansion ging noch weiter: Von Möbeln 

zu Räumen zu Häusern. 1990 schuf sie mit „Ghost“ ihr erstes Abguß-Objekt eines voll-

ständigen Raumes, und 1993 ihr wohl bekanntestes und am kontroversesten diskutiertes 

Projekt „House“: Der Abguß eines ganzen, einstöckigen Wohnhauses für welches ihr 
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der „Turner-Preis“ verliehen wurde. An dem Punkt, wo mit „House“ die materielle Di-

mension von Whitereads Kunst einen vorläufigen Höhepunkt erreichte, begann gleich-

zeitig eine weitere Form der Expansion ihrer Kunst: Der Schritt von der Galerie auf die 

Straße, vom geschlossenen in den öffentlichen Raum. Seitdem hat sie eine Reihe von 

Kunstwerken an öffentlichen Plätzen errichtet, wozu unter anderem ein „Water Tower“ 

in New York, und das Holocaust-Mahnmal auf dem Wiener Judenplatz zählen. Doch 

Whiteread arbeitet auch weiter an ausschließlich in Galerien und Museen ausgestellten 

Objekten. Was fast alle ihre Werke auszeichnet ist eine gewisse Monumentalität. Mate-

rialien und Formen der Objekte verleihen ihren Werken mitunter den Eindruck erschla-

gender Kompaktheit. So entstehen aus Materialien wie Gips oder Beton massive, meist 

überdimensionale „Klötze“, die, so meine Erfahrung, zunächst wenig anziehend, fast 

feindlich wirken; ihr Eindruck löst diffuses Unbehagen im Betrachter aus. Erst bei ge-

nauerem Hinsehen erschließt sich ihm die Negativ-Ästhetik der Objekte und die Man-

nigfaltigkeit der Implikationen, welche diese mit sich bringt. Denn trotz (oder gerade 

wegen) ihres abweisenden, konfrontierenden Charakters scheinen Whitereads Skulptu-

ren des Raum-Inneren die Kraft zu besitzen, beim Betrachter eine Kette von emotiona-

len, symbolischen, metaphorischen, persönlichen oder gar moralisch-politischen Refle-

xionen auszulösen. Dieses Potential besitzen meiner Ansicht nach in besonders starkem 

Maße ihre Abgüsse von Wohnräumen, um welche es mir in dieser Arbeit auch primär 

geht. Exemplarisch werde ich im folgenden drei ihrer großen Raum-Projekte beschrei-

ben und mich dann über eine Untersuchung körperlicher Raum-Erfahrung im allgemei-

nen der Analyse annähern, warum Whitereads Negativ-Räume bestimmte Reaktionen 

bzw. Assoziationen hervorrufen.  

 

 

2.1 Ghost 

 

„Ghost“ entstand 1990 als erstes, auf architektonischem Raum basierendes Projekt und 

war zuerst in der Chisenhale Gallery in London zu sehen. Es zeigt den Abguß des 

Wohnzimmers eines typischen, im viktorianischen Stil gebauten Reihenhauses Nord-

Londons: Ein fast quadratisches Zimmer mit jeweils einem Fenster an den sich gegenü-

berliegenden Seiten, sowie einem Kamin, welcher sich an der fensterlosen Seite des 

Raumes gegenüber der Tür befindet. Whiteread entkleidete den Raum von allen „über-

schüssigen“ Materialien und Objekten, und entnahm den Abdruck schließlich nur der 
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reinen, architektonischen Form des Raumes – ein Vorgang, wie sie ihn bei allen folgen-

den Raum-Abgüssen anwenden sollte.. Der Betrachter steht also vor einem scheinbar 

massiven Gips-Block und erkennt die architektonischen Strukturen eines Raumes wie-

der, allerdings seitenverkehrt. Alles was sonst im Zimmer Raum einnimmt gibt hier, am 

Kunstwerk, Raum und umgekehrt: der Kaminerker stülpt sich nach innen, die Fensterni-

schen besitzen Masse und wölben sich nach außen, Türrahmen, Leisten und Schwellen 

sind hier, am Objekt, Rinnen und Hohlräume. Dem Material aus welchem die Skulptur 

besteht, haften an manchen Stellen noch Farb-, Schmutz-, oder Rußpartikel der Wände 

des Raumes an. „Ghost“ setzt sich aus gleich großen, 13 Zentimeter dicken, weißen 

Gipsplatten zusammen, die von einem Stahlgerüst innen gestützt werden, und besitzt 

auch keine Decke. Es ist also kein wirklich massiver Abguß des Raumes, vermittelt dem 

Betrachter jedoch zunächst den Eindruck. Da die Gipsplatten nicht immer nahtlos an-

einandergefügt sind, lassen schmale Spalten zwischen ihnen Licht durchscheinen lassen 

und ermöglichen an manchen Stellen einen Blick ins Innere. So ist es also bei näherer 

Betrachtung möglich, den Trugschluß vor einem gänzlich massiv gewordenem Innen-

raum zu stehen, zu erkennen. Dies schmälert jedoch meines Erachtens den Rezeptions-

vorgang und die Auseinandersetzung mit der Negativ-Ästhetik nicht.  

 

 

2.2 House 

 

„House“ entstand zwischen August und Oktober 1993 und wurde im Januar 1994 – wie 

von Beginn an geplant – wieder zerstört. Es war das Abguß-Objekt eines sogenannten 

„Terraced House“ im viktorianischen Architekturstil des 19. Jahrhunderts, den typi-

schen Wohnhäusern der Arbeiterklasse. Normalerweise als Reihenhäuser gebaut, war 

dieses jedoch freistehend auf einer umzäunten Park- und Brachfläche, da die angren-

zenden Reihenhäuser dieses Londoner Viertels bereits abgerissen waren.  

„Bow“, das Viertel in welchem „House“ stand, ist ein typisches Umbruchviertel Lon-

dons. Ein Arbeiterviertel, das nach seiner großflächigen Zerstörung im zweiten Welt-

krieg, aufgrund von mißlungener Regionalpolitik und Stadtplanung, strukturschwach 

und von sozialen Problemen geprägt blieb. „House“ war das letzte einer Reihe dem Ab-

riß preisgegebenen „Terraced Houses“, und wird daher häufig als politisches Statement 
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zu den Auswirkungen der fehlgeschlagenen Regionalplanung auf die Lebensverhältnis-

se in Bow gesehen.3  

Nach langwierigen Verhandlungen wurde es Whiteread ermöglicht, dieses Haus, bevor 

es endgültig abgerissen werden sollte, in ein Kunstobjekt zu verwandeln. Wie schon bei 

„Ghost“, entkleidete sie die Räume bis auf ihre architektonischen Grundgegebenheiten 

und goß ihn – wiederum nicht vollständig – mit einem grauen Spezialbeton aus. Nach-

dem die Fassade des nun mit Beton ausgefüllten Hauses abgetragen war, wurden die ar-

chitektonischen Strukturen des Hauses und seiner Zimmer in ihrer Negativ-Form sicht-

bar: Von der Straßenfront sieht man im Erdgeschoß und Hochparterre sich nach außen 

wölbende Fenster-Erker – der nun betongefüllte Raum der für diesen Architekturstil so 

charakteristischen „bay windows“ –, eine vermeintliche Treppe führt von der Straße zu 

einer vermeintlichen Tür, das heißt deren Abdruck, im Hochparterre. Im Obergeschoß 

stülpen sich drei Beton-Fensternischen nach außen, umschlossen vom leeren Volumen 

ihres ehemaligen Rahmens. Zu den Seiten erblickt man ebenfalls Tür- und Fensterstruk-

turen, sowie in fast jedem Zimmer die sich nach innen wölbenden Hohlräume der ein-

stigen Kaminschächte bzw. die sich nach außen kehrende, massiv gewordene „Leere“ 

der eigentlichen Feuernische. Fußböden, Wände und Treppen sind deutlich noch als 

solche erkennbar. Sie sind die einzigen „Positiv“-Elemente, die „House“ aufweist – sie 

konnten aus technischen Gründen nicht entfernt werden, obwohl an ihrer Stelle eigent-

lich Hohlräume sein müßten. Dies sind die groben, augenfälligen Strukturen von „Hou-

se“. Doch die Betonwände weisen auch eine Vielzahl unauffälligerer Abdrücke im Be-

ton auf, an denen die Negativ-Ästhetik sich nochmals besonders verdeutlicht: Schmale-

re und breitere Rinnen durchziehen die Betonfläche – Hohlräume wo einst Wasserlei-

tungen oder Stromkabel entlang liefen, nach innen gewendete Lichtschalter oder Ab-

drücke von ornamentalen Verzierungen der Wände oder Kamine.  

Anders als bei „Ghost“ ist es bei „House“ nicht ersichtlich – und viel weniger noch re-

levant – daß es innen hohl ist, da es keine Lücken in den Betonwänden aufweist und zu-

dem nach oben hin geschlossen ist. Es ist ein massiver Betonklotz, der, von nahem be-

trachtet, den Eindruck bedrängender Monumentalität bewirkt. Von weitem jedoch, ent-

lang der Fluchtlinie der Straße, besonders im Kontrast zu den Hochhausbauten der Um-

                                                        
3 Repräsentativ hierfür möchte ich folgenden Kommentar von Sara-Jayne Parsons anführen „Whiteread’s 
decision to cast House at 193 Grove Road must also be costrued as a comment on urban redevelopment 
gone awry“ in: Sara-Jayne Parsons, „193 Grove Road – The Site of Memory. Space, Memory and Identity 
in the Work of Rachel Whiteread“, http://www.eiu.edu/~modernity/parsons.html 
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gebung gesehen, wirkt es jedoch klein und in seiner isolierten, freistehenden Lage fast 

ein wenig verloren. 

Vier Monate lang war „House“ für die Öffentlichkeit zugänglich, was neben großem 

Medieninteresse und kontroversen Debatten in der Öffentlichkeit auch Versuche der 

Zerstörung bzw. Verunstaltung des Kunstwerks, wie etwa Beschriftung, Beschmierung 

mit Farbe, nach sich zog.  

 

 

2.3 Untitled (Apartment) 

 

Diesen Abguß einer Wohnung fertigte Rachel Whiteread 2001 für die Deutsche Gug-

genheim Berlin an. Rachel Whiteread kaufte ein Londoner Haus, welches besagte Woh-

nung beherbergt, um ihren neuen Wohnsitz und ihr Atelier darin einzurichten. Das Haus 

selbst wurde ursprünglich als Synagoge genutzt, und später zu einem Lagerhaus für 

Textilien umfunktioniert. Die Negativ-Ästhetik ist bei diesem Objekt im Vergleich zu 

ihren anderen Gesamt-Raum-Projekten meiner Ansicht nach am konsequentesten 

durchgeführt worden: Wiederum hat sie mit Gips die Räume dieser Wohnung ausgegos-

sen, das heißt das Objekt setzt sich vielmehr, wie auch „Ghost“, aus gleichmäßigen 

Gipsplatten zusammen, ist also innen ebenfalls hohl. Die Gipsplatten sind jedoch bei 

„Untitled (Apartment)“ nahtlos aneinandergefügt, und da die Skulptur nach oben hin 

geschlossen ist, dringt kein Licht in ihr Inneres. Um dies zu verhindern wurde auch das 

einzige, sich aus der Negativ-Methode notwendigerweise ergebende „Loch“ an der Stel-

le des Türknaufs der Eingangstür (der ja durch die Tür hindurch stößt und im Negativ 

daher eine Leerstelle im Gips hinterläßt) nach der Entfernung des Knaufs von innen 

verkleidet, um keinen Einblick ins Innere der Skulptur zu gewähren. Auch fehlen kon-

sequenterweise bei „Untitled (Apartment)“ die Zwischenwände, so daß sich zwischen 

den vier Gipsblöcken der ausgefüllten Innenräume ca. 5 Zentimeter breite Spalten auf-

tun – die Leerräume wo einst Wände die Wohnräume trennten. Diese Spalten verlocken 

zum Hineinspähen, und drängt man sich dicht an das Objekt heran und wirft einen Blick 

in eine der Wand-Spalten, stellt man fest, daß man nicht hindurch sehen kann, da dort, 

wo die Räume zuvor mit einer Tür verbunden waren, nun Gipsmasse das Volumen des 

Durchgangs ausfüllt. Generell sind es auch bei „Untitled (Apartment)“, wie schon bei 

„House“ und „Ghost“, vor allem Fenster und Türen in ihrer negativen Form, welche die 

augenfälligsten Strukturelemente der Gipsblöcke ausmachen, sich aus dem Gips heraus- 
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oder in den Gips hinein wölben. Auch gibt es hier Lichtschlater-Einbuchtungen, 

Schwellen-Mulden und materialisierte Lüftungsgitter-Zwischenräume zu entdecken. Ei-

ne Besonderheit bezüglich des Materials weist „Untitled (Apartment)“ außerdem auf: 

Der fast weißen Gipsfläche haften keinerlei Schmutz- oder Materialpartikel der abgelö-

sten Raumwände bzw. architektonischen Elemente an. Dies ist die intendierte Folge ei-

nes bei der Ablösung verwendeten „blank release agent“ – eines speziellen Lösungsmit-

tels das eben diese Ablagerungen verhindert.4  

Bei der Betrachtung von „Untitled (Apartment)“ ist es dem Besucher nicht möglich, das 

Objekt als ganzes im Blick zu haben, es aus der Distanz zu erfassen. In seiner insgesamt 

länglichen Form scheint „Untitled (Apartment)“ fast exakt auf den architektonischen 

Raum der Guggenheim Berlin abgestimmt. Zwischen den Galeriewänden und den 

Längsseiten der Skulptur besteht nur ein sehr schmaler Durchgang, gerade breit genug 

für eine Person. Dieser, in Anbetracht des massigen Ausstellungsobjekts, verhältnismä-

ßig kleine, enge Ausstellungsraum der Deutschen Guggenheim Berlin trägt dazu bei, 

dem Kunstwerk den für Whitereads Arbeiten so typischen Ausdruck des massiven, mo-

numentalen, bedrängenden Blocks zu verleihen, der sich dem Besucher geradezu offen-

siv in den Weg stellt. Man ist zwangsläufig sehr nah am Kunstwerk dran, an einem allen 

Anschein nach massiven Gipsklotz, der – in jeglicher Hinsicht – den Raum verdichtet.  

 

Das folgende Kapitel möchte ich mit einer ausführlichen Beschreibung meiner eigenen 

Rezeptionserfahrung von „Untitled (Apartment)“, unter Einbeziehung meiner Assozia-

tionen, beginnen, um von dort aus zur Analyse charakteristischer Assoziationsstränge zu 

gelangen, welche Whitereads Raum-Objekte auslösen. 

 

 

3. Rezeptionserfahrungen und Assoziationen 

 

Ich stehe im langgestreckten, weiß getünchten Raum der Deutschen Guggenheim Berlin 

vor einem weißen Gipsblock, der die Galerie nahezu vollständig ausfüllt: „Untitled 

(Apartment)“. An dessen Frontseite erkenne ich ein Fenster. Aha, ein Haus, ein Raum 

aus Gips. Und? Aber es ist ein merkwürdiges Fenster: Es ist ebenfalls aus Gips, und 

stülpt sich mir entgegen, nach außen. Eigentlich müßten doch nur die Fensterbretter 

                                                        
4 Siehe hierzu Whiteread im Interview mit Craig Houser: „ If Walls could Talk: An Interview with Rachel 
Whiteread“ in: Guggenheim Museum Publications, „Rachel Whiteread: Transient Spaces“, Katalog zur 
Ausstellung, 2001, S. 53  
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nach außen reichen und das Fenster zurückgesetzt sein. Doch die Fensterbretter fehlen, 

an ihrer Stelle gibt es nur Vertiefungen im Gips. Ich beginne zu ahnen und versuche zu 

verstehen, daß dies das Innere eines Hauses bzw. eines Raumes ist, sein Negativ-

Abdruck. Es ist kein einfaches, aber reizvolles Denkspiel, an welches ich mich auch 

klammere bei der Umrundung der Skulptur, welche eigentlich etwas bedrohlich und be-

engend auf mich wirkt, besonders in den langen, schmalen Gängen zwischen den Wän-

den der Galerie und der Skulptur. Ich habe das Bedürfnis, eher zügig dort hindurch zu 

gehen, bleibe aber gerne an der Stelle stehen, wo durch die architektonische Form der 

hinteren, kleineren Raum-Abgüsse etwas mehr Abstand zur Wand ist. Dort betrachte ich 

etwas eingehender die Negativ-Strukturen im Gips von Türen und Lichtschaltern und 

versuche mir das räumliche Positiv dazu vorzustellen. Der enge Gang auf der linken 

Seite der Skulptur ist jedoch durch keine architektonischen Aussparungen durchbro-

chen. Die einzige Stelle dort, die mich zum kurzen verweilen einlädt, ja, fast magisch 

anzieht, ist die 5 cm schmale Lücke zwischen den Gipsblöcken, an der sich zuvor die 

Wand befunden hat. Ich dränge mich dicht an den Gips und spähe hinein, und habe für 

einen Moment das Bedürfnis, mich dort hineinzuzwängen, darin zu verschwinden. Doch 

setze ich meinen Rundgang fort und bin fast erleichtert, wieder an der Frontseite des 

Objekts angelangt zu sein, wo ich Platz habe, die Skulptur aus dem dort größtmöglichen 

Abstand von etwa 5 Metern noch eine Weile zu betrachten.  

Erst hier kehren sich die formalen Gedankenspiele in Assoziationen um, lädt sich die 

Innen-Außen-Ästhetik für mich symbolisch und metaphorisch auf, in einer Assoziati-

onskette, die etwa folgendes zum Inhalt hat: Ich sehe das fest gewordene Volumen eines 

Wohnraumes. Ich kann nicht mehr in ihn hinein, bin nach außen verwiesen, ja, ich defi-

niere ihn aus meiner Position. Ich bin plötzlich in der Position der Wand! Folglich bin 

ich gleichzeitig Raum definierendes Objekt als auch immer noch Subjekt, und als sol-

ches dem Raum verwiesen. Warum will ich eigentlich in diesen Raum, bzw. was stört 

mich an seiner Materialität, seiner Starrheit, seiner Sichtbarkeit? Ein Raum, insbesonde-

re ein Wohnraum ist doch etwas, in welchem man lebt, arbeitet, sich bewegt, schläft, 

träumt, streitet, einsam ist, traurig ist, glücklich ist.... Ein Raum beinhaltet doch mehr 

als nur Luft.... Was also wurde dann hier potentiell mit versteinert? Ich sehe nur Gips 

und ein paar Abdrücke architektonischer Strukturen, aber ich habe das ungute Gefühl, 

hier mehr erstarrt, versteinert, und sichtbar gemacht vorzufinden. Gedanken, die in die-

sem Raum gedacht, Gefühle und Stimmungen, die in ihm gelebt wurden... Wessen 

Raum stülpt sich denn hier nach außen? Welche Leben wurden in diesem Raum gelebt? 
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Und was würden die Personen empfinden, wüßten sie, daß ihr privater, von ihnen einst 

bewohnter und belebter Raum nun quasi zu Stein geworden und den Blicken der Öffent-

lichkeit preisgegeben ist? Wäre es mein Raum, empfände ich wohl ein starkes Gefühl 

von Entblößtsein, vielleicht gar Verrat an meinem intimsten Innenleben, das natürlich 

primär in mir, aber irgendwie doch auch in meinen Räumen stattfindet. In einem zu 

Stein gewordenem Raum scheint das alles erstarrt; Bewegung, Handlung, Sein in ihm 

ist nicht mehr möglich. Würde ein solcher Gipsabguß also auch all das Ungreifbare er-

starren lassen, was für seine Bewohner einst diesen Raum ausfüllte, die Lebensmomen-

te, Gefühle, Erinnerungen etc., was passierte wohl mit ihnen, wenn der Gips-Raum zer-

stört würde? Wären sie dann endgültig, unwiederbringlich verloren? Wie in den Mär-

chen, wo Menschen zu Statuen versteinern und ihre Zerstörung ihren Tod bedeutete.... 

Ich ertappe mich dabei, daß meine Gedankengänge in sentimentales Terrain abdriften. 

Doch bin ich im Zuge meines Rezeptionsvorganges auf genau jene Begriffs- und Asso-

ziationsfelder gestoßen, die, wie ich später in Gesprächen und bei der Lektüre über 

Whitereads Kunst feststellen sollte, so charakteristisch für die Rezeption und Interpreta-

tion von Whitereads Objekten sind: Erinnerung, Vergangenheit und Gegenwart, Privat-

sphäre und Öffentlichkeit, Intimität, häusliches Leben, Kindheit, Verlust, Tod etc. Ins-

besondere bei der Lektüre zu Whitereads Kunstwerken stellte ich fest, daß eine Diskus-

sion und Interpretation von Whitereads Kunstwerken außerhalb jener Assoziationsfelder 

nicht möglich zu sein scheint. Diese charakteristische Rezeptionshaltung möchte ich mit 

einer Auswahl typischer Kommentare und Gedankenspielen aus Texten zu Whitereads 

Kunst veranschaulichen: 

 

 
„Rachel Whiteread gave solid form to intangible, unremarked places to elicit 
childhood memories. [...] „Ghost“ is a site that can flood us with thoughts about 
lives as they are lived, places that shelter lives, and places that are intended to 
memoralize the dead.“ 5 
 
„Labile Gefühlsräume gesättigt mit Erinnerung (...) Strukturen scheinen die 
Flüchtigkeit des Innenlebens zu signalisieren.“6  
 
„House, the paradigm of loss.“ 7 
 

                                                        
5 Trevor Fairbrother, „Whiteread’s Ghost“, in: Parkett, No. 42, 1994, S. 90/ 93 
6 Neville Wakefield, „Rachel Whiteread: Trennungsangst und die Kunst der Ablösung“ in: Parkett (s.o.), 
S. 85/ 88 
7 Iain Sinclair, „The House in the Park: A Psychogeographical Response“, in: James Lingwood (Hrsg.), 
„House“, London, 1995, S. 27 
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„House was the death mask of a particular space [...] it was the solidification of 
memory, anonymous history made palpable.“8  
 
„House is a monument which draws attention to [...] memories, and the complex 
cultural myths surrounding „childhood“, „family values“, the relation between 
men and women and adults and children and so on.9“  
 
„House signified a metaphorical inversion of the body [...] that rendered the pri-
vate public.“10  
 
„Untitled (Basement) und Untitled (Apartment) blur the distinctions between 
private and public, past and present, as well as religious and secular, recalling 
the aesthetic and economoc concerns of that time.“11  

 

 

Reichtum, Spezifik und thematische Überschneidungen der ausgelösten Assoziationen 

sind schon sehr bemerkenswert, bedenkt man das oft empfundene Unbehagen und die 

Brüskierung und Abweisung, welche Whitereads Objekte mit ihrer charakteristischen 

Massivität und Geschlossenheit beim Betrachter auslösen. Meines Erachtens ist der 

Grund für den Assoziationsreichtum und die spezifischen Assoziationsfelder auf zwei 

Ebenen zu finden, die jedoch kaum trennbar miteinander verquickt sind. Zum einen auf 

der methodisch-ästhetischen Ebene von Whitereads Kunstobjekten: Die Umkehrung 

von Innen und Außen, das Fest-, Greif- und Sichtbarmachen von vormals „nicht vor-

handenem“. Die Versteinerung von Luft – dem Medium, das den Raum, in dem wir uns 

bewegen, ausfüllt. Zum anderen ist es eine Frage der Objektvorlagen, eine Frage was da 

sichtbar gemacht, welches oder gar wessen Innen nach Außen gekehrt wurde.  

 

Um zu klären, warum es genau jene Begriffsfelder sind, die mit Whitereads Kunst in 

Verbindung gebracht werden, ist es sinnvoll, zunächst der Frage nachzugehen wie wir 

eigentlich Raum erfahren. Wie konstituieren wir Raum? Was macht den Raum des Hau-

ses bzw. der Wohnung so besonders für uns und wie steht er im Verhältnis zum öffent-

lichen Raum? Mittels genauerer Betrachtung dieser Fragen ist es vielleicht möglich, ei-

nen Erkenntnisgewinn zu erzielen, wie es zu dieser spezifischen, emotions- und assozia-

tionsgeladenen Rezeptionsweise von Whitereads Kunstwerken kommen kann. 

 

                                                        
8 Richard Shone, „A Cast in Time“, in: „House“ (s.o.), S. 52 
9 Simon Watney, „On House, Iconoclasm and Iconophobia“, in: „House“, S. 99 
10 Jon Bird, „Dolce Domum“, in: „House“, S. 122 
11 Indepth Arts News: „Rachel Whiteread: Transient Spaces“, 2001-10-27 until 2002-01-13, Guggenheim 
Museum Berlin, http://www.absolutearts.com/artsnews/2001/10/27/29293.html 
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4. Raum und Körper 

 

4.1 Wahrnehmung, Leib und Erinnerung 

 

Fordert man eine Gruppe beliebiger Personen auf, einen Raum ihrer Wohnung zu be-

schreiben, so wird man vermutlich ähnlich geartete Beschreibungen erhalten: Der Raum 

ist etwa so und so groß, die Wände und der Fußboden haben diese oder jene Textur und 

Farbe, die Fenster sind groß oder klein und machen den Raum eher dunkel oder hell, 

bestimmte Möbelstücke, Bilder, Pflanzen befinden sich an bestimmten Positionen im 

Raum usw. Viele Personen werden wahrscheinlich auch etwas zur allgemeinen Nutzung 

des Raumes oder ihrer Befindlichkeit in ihm sagen: Der Raum ist sehr gemütlich oder 

wirkt eher kalt, in ihm kann man gut arbeiten, er ist Wohnzimmer, Schlafzimmer, Kin-

derzimmer, Abstellkammer.... In diesen scheinbar simplen Beschreibungen ist jedoch 

schon das komplexe Geflecht enthalten, welches der Raumkonstitution und Raumwahr-

nehmung zugrunde liegt. Wichtig scheinen hierfür zunächst die Dinge im Raum zu sein, 

sowie seine architektonischen Gegebenheiten, das heißt Material, Position und Ausma-

ße der Wände, Böden, Fenster, Türen etc. Bernhard Waldenfels spricht diesbezüglich 

von „raumbildende(n) Dinge(n) [...], die Raum mit entstehen lassen.“12 Sie sind es also 

nicht allein, das heißt nicht ausschließlich ihre Materialität ist es, die Raum konstruiert. 

Ihnen haften immer noch symbolische Komponenten an, welche bei der Wahrnehmung 

und Konstitution von Raum eine Rolle spielen. Die symbolischen Eigenschaften können 

ganz individuellen Ursprungs sein, oder auch auf gesellschaftlichen, historisch gewach-

senen Konventionen beruhen, wobei sich beides nicht immer ganz trennen läßt. „Eine 

Wand“ so Waldenfels, „ ist niemals eine bloße Schutzvorrichtung, die reale Einwirkun-

gen abhält, sondern immer auch eine symbolische Wand, die den Eigenraum markiert. 

[...] Portal und Fenster sind [...] keine bloßen Teile des Hauses, sie sind Embleme, in 

denen sich eine bestimmte Weise der Behausung bekundet.“ (WF, 204) In jedem Fall ist 

die symbolische Komponente abhängig vom Subjekt, das heißt konkret von dem, oder 

den, Raum bewohnenden Menschen. Nur durch ihn, bzw. von ihm verinnerlichte gesell-

schaftliche Konventionen, sind die Dinge symbolisch aufgeladen und nur durch seine 

Fähigkeit zur Wahrnehmung und intellektuellen Verarbeitung des Wahrgenommenen 

kann er mit ihrer Symbolik (re)agieren.  

                                                        
12 Bernhard Waldenfels, „Sinnesschwellen. Studien zur Phänomenologie des Fremden“, Frankfurt am 
Main, 1999, S. 202, künftig in folgender Form angeführt: (WF, Seite) 
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Einen ähnlichen Ansatz verfolgt auch Martina Löw in ihrer Analyse zur „Raumsoziolo-

gie“13. Sie spricht von „sozialen Gütern“ bezüglich der materiellen Dinge und Gegeben-

heiten eines Raumes. Diese „sozialen Güter“ besitzen stets materielle und symbolische 

Eigenschaften, wobei diese unterschiedlich stark gewichtet sein können. „Primär mate-

rielle Güter“ sind für Löw beispielsweise „Tische, Stühle oder Häuser, primär symboli-

sche dagegen Lieder, Werte oder Vorschriften.“ (Löw, 153) Räume entstehen ihrer An-

sicht nach folglich dadurch, daß die Menschen die „sozialen Güter“ mit ihren materiel-

len Eigenschaften und symbolischen Implikationen miteinander verknüpfen, bzw. in 

Relation zueinander setzen. Das klingt nach einem formalen, bewußten Vorgang, wel-

cher es auch sein kann, häufig jedoch gerade nicht ist. Denn das notwendige Pendant 

zur Relationenbildung zwischen materiellen und symbolischen Elementen ist die Fähig-

keit des menschlichen Körpers zur Wahrnehmung – der grundlegenden Eigenschaft un-

seres Körpers, welcher wir uns nicht entziehen können, die meist unbewußt, stetig und 

in jeder Sekunde abläuft und wonach wir unser gesamtes Leben ausrichten. An dieser 

Stelle kommt der für die Raumkonstitution existentielle Begriff des Leibes ins Spiel, 

welcher besonders in Waldenfels’ theoretischen Abhandlungen über den Raum eine 

prominente Stellung einnimmt. „Nur als leibliche Wesen bewohnen wir den Raum“ 

(WF, 206), behauptet Waldenfels zurecht. Und wir bewohnen ihn nicht nur, sondern ha-

ben ihn ausschließlich aufgrund unserer Leiblichkeit so konstruiert, wie er ist, und re-

konstruieren ihn ständig in unserem Tun und Denken nach den Maßgaben, die der Leib 

und seine grundlegende Eigenschaft zu Wahrnehmung setzen. So beruhen auch die 

Grundlagen der räumlichen Anordnung unserer Umgebung auf gänzlich unbewußten 

Automatismen. Wer denkt beispielsweise beim Hausbau daran, daß unser aufrechter 

Gang dafür Rechnung trägt, daß es ein Oben und ein Unten, und unsere Gesichtssinne, 

daß es ein Vorne und ein Hinten gibt? (siehe WF, 206/207). Auch die Einteilung in In-

nen und Außen gründet sich auf die Wahrnehmung des eigenen Leibes in Abgrenzung 

zum fremden Leib, bzw. nicht belebten Körper. Auf die besondere Dialektik des Innen 

und Außen in Bezug auf Räume werde ich in den folgenden Kapiteln noch näher einge-

hen. Festzuhalten ist zunächst, daß jegliche Perspektiv- und Richtungsunterschiede und 

die ihnen gemäß erfolgenden Bewegungen bzw. Handlungen stets dem „Nullpunkt“ ei-

nes leiblichen Hier (siehe WF, 218) entspringen.14  

                                                        
13 Martina Löw, „Raumsoziologie“, Frankfurt am Main, 2001, künftig in folgender Form angeführt: 
(Löw, Seite) 
14 Auf Merleau-Ponty verweisend, konstatiert Waldenfels in diesem Zusammenhang außerdem: „Leib-
lichkeit bedeutet in Bezug auf die Räumlichkeit, daß jede Gestalt auf einem doppelten Hintergrund er-
scheint, auf dem Hintergrund eines Außenraums, in den die Gestalt eingezeichnet ist, und eines Körper-
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Die spezifischen Formen der räumlichen Anordnung, die wir unserer Welt geben sind 

jedoch durch den Leib nicht a priori gegeben. Vielmehr sind sie zu einem großen Teil 

auf habituelle Handlungen gegründet, die, so Löw, Folge der Ausbildung eines „prakti-

schen Bewußtseins“ (Löw, 161), also eines Lernprozesses sind, wie wir den Raum am 

besten gemäß unserer Leiblichkeit strukturieren. Nur aufgrund der Ausbildung und den 

Rückgriff auf einen Habitus ist ein unbewußtes repetitives Konstruieren von Raum 

möglich (siehe Löw, 162). Der Rückgriff auf den Habitus setzt ein weiteres menschli-

ches Vermögen voraus: die Fähigkeit sich zu erinnern. Auf dieses Erinnerungsvermö-

gen hebt Waldenfels an, wenn er von der Einbettung des Hierseins in eine „Leib- und 

Raumgeschichte“ spricht: „Der aktuelle Leib stützt sich auf einen habituellen Leib, der 

uns in der Vergangenheit verankert. Die leibliche Gewöhnung läßt uns in der Welt 

wohnhaft werden.“15 Das Erinnerungsvermögen, welches die Verbindung zur Vergan-

genheit herstellt, ist wiederum mit der Wahrnehmung eng verknüpft, die ihrerseits für 

die Raumkonstitution entscheidend ist. Da ist zum einen die unbewußte „Erinnerung“, 

die vielleicht besser auch als eine kulturell konditionierte Verknüpfung bezeichnet wer-

den kann, an konventionalisierte Symbolik bestimmter „sozialer Güter“ eines Raumes: 

Ein Tisch mit Stühlen drum herum kann zu Beispiel auf ein Eßzimmer verweisen, oder 

einen Sitzungssaal, ein Restaurant usw., je nachdem, mit welchen anderen „sozialen 

Gütern“ der Raum ausgestattet ist. Diese konventionalisierten Bedeutungen, bzw. Über-

schneidungen in der „Lesart“ eines Raumes, sind abhängig von der gesellschaftlich ha-

bitualisierten Raumwahrnehmung und -nutzung des Betrachters. Doch es ergeben sich 

auch stets Unterschiede in der Bedeutungszuweisung, die ein Raum erfährt – selbst bei 

Menschen des selben Kulturtkreises. Diese gründen sich auf die individuelle Symbolik, 

welche den Raumelementen anhaften kann, und die Erinnerung des Betrachters an jene. 

Die Kombination von Tisch, Stühlen, Couch, Teppich, Fernseher wird zwar von vielen 

Menschen als „Wohnzimmer“ gedeutet werden, doch die spezifische materielle Be-

schaffenheit der Elemente – Form, Farbe, Textur, Anordnung etc. – wird immer auf in-

dividuelle Erinnerung verweisen. Für den einen mag vielleicht ein schwerer Holztisch 

mit vier Stühlen auf einem roten Teppich ganz konkret an das elterliche Wohnzimmer 

erinnern, in dem er sich wohlfühlte. Folglich wird jene Person dem Raum die positive 

Bedeutung: „gemütliches Wohnzimmer“ verleihen. Das selbe Setting erinnert vielleicht 

                                                                                                                                                                             
raums, der mit vorausgesetzt ist.“  in: Bernhard Waldenfels, „Das leibliche Selbst. Vorlesungen zur Phä-
nomenologie des Leibes“, Frankfurt am Main, 2000, S.117 
15 Bernhard Waldenfels, „Ortsverschiebungen. Zur Phänomenologie des Raumes im Anschluß an Mer-
leau-Ponty“, in: Tom Fecht/ Dietmar Kamper (Hrsg.), „Umzug ins Offene. Vier Versuche über den 
Raum“, Wien, New York, 1998, S. 150-151, künftig in folgender Form angeführt: (UiO, Seite) 
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eine andere Person an einen Raum, wo er oder sie schwerwiegende Auseinandersetzun-

gen erlebt, oder gar körperliche oder psychische Verletzungen erfahren hat, was den 

Raum für diese Person zu einem Ort der Angst oder Unterdrückung werden läßt. Die 

Erinnerung ist somit immer unwillkürliche Narration der (eigenen) Vergangenheit, die 

sich an Wahrnehmbarem entzündet und zur Sinnbildung führt. Nun wird deutlich, daß 

aufgrund konkreter oder diffuser Erinnerungen, die von den individuell symbolischen 

Eigenschaften der Raum-Elemente ausgehen, unterschiedliche Räume am selben Ort 

entstehen können (siehe auch Löw, 273). Überschneidungen und Unterschiede hinsicht-

lich der Raumkonstitution sind folglich abhängig vom gesellschaftshistorischen Kontext 

der jeweiligen Person, sowie individuellen Erfahrungswerten, das heißt auch Wahrneh-

mungsprozessen, die mit bestimmten Elementen eines Raumes symbolisch verknüpft 

sind. Meine Wahrnehmung eines Raumes läßt mich an frühere Wahrnehmungserfah-

rungen erinnern, woraus ich die Bedeutung des Raumes ableite, den ich gegenwärtig vor 

mir sehe.  

 

 

4.2 Das Haus: Körper-Metapher und körperlicher Schutz 

 

Einem grundlegenden Aspekt von Räumen wurde bei unserer Untersuchung von 

Raumwahrnehmung und -konstitution anhand ihrer symbolisch/ materiellen Elemente 

bislang zu wenig Beachtung geschenkt: Der Tatsache, daß ein Raum immer ein Innen 

und ein Außen besitzt. Wie bereits erwähnt, gründet sich die Wahrnehmung von einem, 

bzw. Einteilung in ein Innen und Außen auf ein „ leibliches Hier“, um in Waldenfels’  

Terminologie zu sprechen. Das Außen, das bzw. der Andere besteht nur aufgrund der 

Fähigkeit zur Selbstwahrnehmung des Individuums. Da der Mensch ausschließlich sich 

selbst unmittelbar wahrnimmt, alle(s) andere(n) jedoch nur mittelbar, ist diese Abgren-

zung in erster Linie ein Schutz gegen potentielle Gefahren, die vom Unbekannten, weil 

Ungekannten ausgehen könnten. Innen und Außen bedingen also Denk- und Hand-

lungsschemata von gleichzeitiger Ein- und Ausgrenzung. Die Schlußfolgerung liegt na-

he, unseren Wohnraum als eine Erweiterung unseres Körperraumes zu sehen, der das 

leibliche Selbst schützt. Diese Ansicht vertritt auch Bernhard Waldenfels: „Das Haus, 

das wir bewohnen, läßt sich schließlich verstehen als Erweiterung des leiblichen Selbst, 

so daß im Hausfriedensbruch auf gewisse Weise auch ein Leibfriedensbruch geschieht.“ 

(UiO, 149-150)  
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Von dieser Position aus bieten sich zwei Blickweisen auf das Haus, bzw. die Räume an, 

die wir bewohnen: Zum einen natürlich der analytische Blick, der die Fragen nach der 

genauen Funktion dieser erweiterten leiblich-räumlichen Hülle aufwirft. Was wollen 

oder müssen wir schützen und warum? Zum anderen knüpft ein geläufiger Analogie-

schluß an dieser These an, welcher vielleicht nicht mehr als ein metaphorisch-poetisches 

Gedankenspiel ist, allerdings ein interessantes und für unsere Zwecke ganz aufschluß-

reiches: Das Haus als Analogie zum menschlichen Körper.  

Bevor ich mich der analytischen Erörterung der Schutzfunktion privater Räume zuwen-

de, möchte ich zunächst kurz die Haus-Körper-Analogie näher erläutern: Das Haus als 

funktionierendes System gleicht in mancher Hinsicht dem System des menschlichen 

Organismus. Es wird von einem (Stahl-)Skelett zusammengehalten, seine Außenwände 

schützen sein Inneres wie eine Haut, die jedoch Öffnungen nach Außen aufweist: Türen, 

Fenster, Schornstein, Kanalisation. Es ist durchzogen von einem Netzt von Versor-

gungsleitungen: Stromkabel, Wasserleitungen, Heiz- und Belüftungssysteme, die wie 

menschliche Nervenbahnen, Blutgefäße oder Verdauungsorgane für ein einwandfreies 

Funktionieren des „Organismus’ Haus“ verantwortlich sind. Viele alltägliche Redewei-

sen und Denkbilder entspringen dieser Analogie: Verlassene Häuser „starren“ oder 

„gähnen“ uns aus leeren Fensterhöhlen an, ein erleuchtetes Fenster jedoch „blickt“ 

feundlich und einladend, bei einer Party „rockt“ das Haus, Wände „erzittern“, undichte 

Fenster „schwitzen“ etc. Natürlich verweisen solche metaphorischen Redensarten auf 

die an- oder abwesenden Bewohner des Hauses, die potentiell aus Fenstern blicken, 

bzw. generell auf physische Vorgänge der Hausbewohner. An solch einer Sprechweise 

wird die enge Verknüpfung von Haus und Leib besonders deutlich. Der Leib trägt nicht 

mehr nur Rechnung für die Art und Weise des Bauens von, und Wohnens in Häusern, er 

ist gleichsam das Haus; das Haus ist seines Bewohners Leib. Allzu selbstverständlich 

benutzen oder verstehen wir diese metaphorischen Redewendungen, ohne uns dabei je-

doch stets den komplexen Zusammenhang vor Augen zu führen, warum wir private 

Räume um uns errichten und welcher Mehrwert der Schutzfunktion durch sie entsteht.  

 

Der Schutzwert geschlossener Räume läßt sich natürlich einerseits auf den körperlichen 

Schutz beziehen. Vor dem Hintergrund eines psychoanalytischen Ansatzes wird der Ur-

sprung des Schutzes, den uns geschlossene Räume bieten, im Schutz des Mutterleibs 

verortet. „Das Wohnen beginnt“, behauptet beispielsweise Waldenfels, „sobald der 

Mensch der Höhle des Mutterleibes entweicht und einen Unterschlupf sucht“ (WF, 



 16

208). Sozusagen die „Urfunktion des Wohnens“16 wird hier abgeleitet aus dem leibli-

chen Schutz, den uns der Mutterleib bietet. Der unterbewußte Wunsch, in den Mutter-

leib zurückzukehren und die Einsicht der Unmöglichkeit dessen, läßt den Menschen 

sich behelfsmäßige Geborgenheitsräume errichten. In dieser Hinsicht kann man auch 

wie Dietmar Kamper von der „Schoßrealität des Raumes sprechen“, welche daher rüh-

ren könnte, daß wir „als Geborene immer eine Verbindung zu geschlossenen Räumen 

behalten müssen“17. Grundsätzlich läßt sich auch die Schutzfunktion, welche Gaston 

Bachelard in seiner phänomenologischen Schrift „Poetik des Raumes“18 immer wieder 

hervorhebt, vor diesem psychoanalytischen Hintergrund sehen. Doch die Begriffe, auf 

welche er in seiner Beschreibung dieser Schutzfunktion zurückgreift, führen uns einen 

Schritt weiter: Bachelard spricht von „Intimitätswerte(n) des inneren Raumes“, von „be-

schützter Innerlichkeit“ (B, 30), die wir in Räumen erfahren und suchen. Diese Begriff-

lichkeiten verweisen auf das Individuum nicht nur als leibliches Wesen, das in Räumen 

physischen Schutz sucht, sondern auch als soziales Wesen, das in privaten Räumen eine 

Rückzugsmöglichkeit, und Besinnung auf sich selbst sucht.  

 

 

4.3 Schutz des privaten Raumes  

 

Die Bedürfnisse nach Intimität und Privatheit sind keineswegs angeboren. Sie sind so-

ziale Konstrukte, die bei der Herausbildung von Gesellschaftsformen entstehen. Sie 

werden als grundlegende, individuelle Bedürfnisse wahrgenommen, müssen jedoch an-

hand gesellschaftlicher Konventionen erst erlernt und verinnerlicht werden. Das Maß an 

bedurfter Privatheit sowie die Grenzziehung zwischen öffentlich und privat variieren je-

doch stark, da sie primär in Abhängigkeit von der jeweiligen Gesellschaftsform und 

dem Kulturkreis stehen und auch innerhalb dieser von unterschiedlichen Faktoren be-

einflußt werden. Das grundlegende Bedürfnis nach individueller Privatheit findet sich 

allerdings wohl in den meisten Formen gesellschaftlichen Zusammenlebens und ist zu-

meist im privaten (Wohn-)Raum institutionalisiert.  

                                                        
16 Siehe hierzu auch Gaston Bachelard, „Poetik des Raumes“,Frankfurt am Main, 1987, künftig in folgen-
der Form angeführt: (B, Seite) Bachelard spricht von einer „angeborenen Hingabe an die Urfunktion des 
Wohnens“ (B, 31) 
17 Dietmar Kamper in: „Paul Virilio im Gespräch: Der Körper – die Arche“ in: (UiO, 110) 
18 siehe Fußnote 16 
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Beate Rössler hat diesen „Wert des Privaten“ in ihrem gleichnamigen Buch unter-

sucht19. Ihr geht es dabei in erster Linie um die Erarbeitung einer Theorie, die das Be-

dürfnis nach individueller Privatheit klärt, wobei sie sich an gegenwärtigen, westlich-

liberalen Gesellschaftsformen orientiert. Die zentralen Begriffe sind bei Rössler Auto-

nomie und Kontrolle. Ihrer Ansicht nach ist die Autonomie des Individuums in liberalen 

Gesellschaften ein hochgestellter Wert, zu dessen Schutz und Ermöglichung die Institu-

tionalisierung von Privatbereichen erforderlich ist (siehe Röss, 10). Ein Privatbereich, 

der individuelle Autonomie gewährt ist nur denkbar, wenn das Individuum selber die 

(größtmögliche) Kontrolle über diesen abgeschlossenen Bereich hat20. Dieser selbst 

kontrollierte Bereich gewährt dem Individuum körperlichen wie auch mentalen Schutz 

der individuellen Persönlichkeit, ja, gibt zunächst einmal Raum für die Ausbildung und 

Versicherung eines individuellen Selbst. Über dieses „Selbst“, unsere Identität, scheinen 

wir uns ständig vergewissern zu müssen, bzw. es ständig vor uns selbst überprüfen zu 

müssen. Der private, selbst kontrollierte Bereich der eigenen Wohnung zum Beispiel, 

bietet, Rössler zufolge, Bedingungen zur „Selbsterfindung“ und „Selbstdarstellung“ 

(Röss, 259), das heißt „Weisen des Sich-zu-sich-Verhaltens auszuprobieren, die ver-

standen werden können als Versuche der Selbst-Definition“ (Röss, 261). Dazu gehört 

auch in großem Maße die individuelle Einrichtung des privaten Bereiches: Die Auswahl 

und spezifische Anordnung des Interieurs trägt bei zur Selbstdefinition; Gegenstände 

sind angereichert mit unverwechselbarer, individueller Symbolik und werden somit un-

abdingbarer Bestandteil der Inszenierung von Identität und Authentizität in privaten 

Räumen. Neben der mentalen Seite der Selbstdefinition, der Entwicklung und Versiche-

rung einer „Idee“ des Selbst in privaten Räumen, haben diese natürlich auch noch eine 

Bedeutung in physischer Hinsicht: Körperliche Integrität zu vermitteln bzw. zu garan-

tieren. Der private Raum gewährt dem Individuum die Möglichkeit, sich „den Blicken 

des anderen (zu) entziehen, die Inszenierung des Körperlichen selbst (zu) kontrollieren“ 

                                                        
19 Beate Rössler, „Der Wert des Privaten“, Frankfurt am Main, 2001, künftig in folgender Form ange-
führt: (Röss, Seite). Rössler diskutiert die Bedeutung von ‚öffentlich‘ und ‚privat‘ vornehmlich in Bezug 
auf deren Diskursivierung im philosophischen Kontext des  „klassischen“ Liberalismus  (u.a. mit Verweis 
auf Hobbes, Locke, Mill und Rawls), räumt allerdings ein, daß dieser Diskurs philosophiegeschichtlich 
älter ist, das heißt eine „vorliberale Geschichte“ besitzt und sich „auf die eine oder andere Weise in der 
gesamten abendländischen politischen Philosophie [findet]“ (Röss, 47). Da ein Überblick über die lange 
philosophische Tradition dieses Diskurses den Rahmen dieser Arbeit sprengen würde, soll an dieser Stelle 
der Verweis auf die Ausführungen Rösslers genügen.  
20 Rössler versteht diesen abgeschlossenen Bereich des Privaten sowohl in konkret physischer Hinsicht, 
das heißt auch räumlicher Sicht, als auch „metaphorisch“, das heißt zum Beispiel hinsichtlich der „Kon-
trolle, wer welchen ‚Wissenszugang‘ zu mir hat, also wer welche (relevanten) Daten über mich weiß [...], 
welche Personen ‚Zugang‘ oder ‚Zutritt‘ zu mir haben bei Entscheidungen, die für mich relevant sind.“ 
(Röss, 24) Es ist klar, daß zwischen diesen beiden Bereichen ein Zusammenhang besteht (siehe auch 
Röss, 262), uns soll hier allerdings primär der Privatbereich in konkret-räumlicher Hinsicht interessieren. 
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(Röss, 271). Hier stößt man an die, von Rössler auch immer wieder hervorgehobene 

Zweischneidigkeit des privaten Raumes in Abgrenzung zur „Öffentlichkeit“: Natürlich 

ist die Funktion von privaten Räumen, dem Individuum Autonomie, das heißt Selbstbe-

stimmung und Selbstdefinition zu gewährleisten, ideell gesehen ein positiver Wert. Auf 

der anderen Seite konfligieren hier auch ständig gesellschaftliche Normen und Konven-

tionen, welche, solange sie mit den individuellen Bedürfnissen konform gehen, der be-

freienden Funktion des Privaten nicht im Weg stehen. Ist dies jedoch nicht der Fall, 

kann die positiv gedachte Privatheit ins Negative, Repressive umschlagen, der Privatbe-

reich kann zum Ort körperlicher oder mentaler Unfreiheit werden. Historisch gewach-

sene Konventionen, welche die Grenzen des Öffentlichen und Privaten definieren und 

auch zur gesellschaftlichen Norm erheben, was in den Bereich des Privaten gehört, 

müssen dann hinterfragt und gegebenenfalls verschoben werden. Diese Grenzen und 

Konventionen bestehen primär aus dem Grund, Individuen in der Öffentlichkeit vor zu-

viel Privatheit anderer zu schützen, das heißt paradoxerweise, ihnen ein konventionell 

festgesetztes Mindestmaß an Autonomie in der Öffentlichkeit zu gewährleisten. Daher 

werden bestimmte Dinge in den Bereich des Häuslich-Privaten verdrängt. Traditionel-

lerweise ist das Familienleben, bzw. intime individuelle Beziehungen, an das räumlich-

häusliche gebunden; das Familienleben ist geradezu räumlich institutionalisiert. So 

stellt, wie Rössler behauptet, „die Institution der Familie seit dem neunzehnten Jahr-

hundert verdichtet die Symbolisierung des privaten Raums dar“ (Röss, 280). Zwar ist 

mittlerweile das Bewußtsein eingekehrt, daß gewisse Stilisierungen in bezug auf den 

privaten, familialen Raum als „Hort von Ruhe, Liebe und Geborgenheit gegenüber den 

Schrecken und der kühle der wirtschaftlichen und rechtlichen Beziehungen“ (Röss, 280) 

äußerst fragwürdig sind. Doch ich meine, daß den Grundzügen unseres Denkens und 

Handelns immer noch diese stilisierte Sichtweise auf das Öffentliche und das Private 

zugrunde liegt. In vielen Familien und Lebensgemeinschaften ist die Idee vom guten, 

befreienden Privaten in der Realität nur noch Illusion, bzw. verinnerlichte Konvention – 

und dies nicht erst seit dem neunzehnten Jahrhundert –, der es zu folgen gilt. Das Resul-

tat ist oft das Gegenteil: An das Private knüpfen sich Zwänge und Repressionen, das In-

dividuum büßt seine Autonomie ein.  

Dieser kontroverse, doppelseitigen Charakter des Privaten, speziell des privaten Wohn-

raumes, spiegelt sich meines Erachtens wieder in den Rezeptionsvorgängen, die White-

reads ausgegossene Räume auslösen. Die Assoziationen und emotionalen Reaktionen 

auf ihre manifestierten, und öffentlich zur Schau gestellten Privaträume ergeben sich 
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vor dem Hintergrund physischer und psychischer Raumerfahrung sowie den verinner-

lichten Implikationen des „Privaten“.  

Ich möchte im folgenden versuchen, die Verbindung zwischen dem Erleben von White-

reads Kunstwerken und dem Erleben und Denken von (Wohn-)Räumen herzustellen. 

 

 

5. Affront gegen den gewohnten Raum – Affront gegen den ersehnten Raum? 

 

Der Ausgangspunkt für Raumerfahrung ist, wie im vorhergehenden dargelegt wurde, 

der Körper; seine Fähigkeit zur Wahrnehmung und zur Erinnerung läßt uns Räume in 

bestimmter Weise habituell konstituieren. Genau dies ist auch der Ausgangspunkt für 

das Unbehagen, den Whitereads Raumabgüsse beim Betrachter auslösen, da sie diese 

Kette durchbrechen. Jon Bird bringt es in seinem Artikel über „House“ auf den Punkt, 

wenn er diesen Vorgang als „disturbance located between perception and cognition“ 

(„House“, 119) bezeichnet. Wir glauben, anhand von uns bekannten Merkmalen, einen 

Raum vor uns zu sehen, welcher jedoch keiner in uns bekanntem Sinne ist, da hier nicht 

Material ein immaterielles Innen umschließt. Dieser Raum hat also kein „Innen“ in her-

kömmlichen Sinne und müßte eigentlich, aufgrund unserer Wahrnehmungsgewohnhei-

ten, nicht mehr als Raum sondern als raumblildendes Objekt gedeutet werden. Doch 

hier geschieht beides: In ihrer Materialität werden Whitereads Kunstwerke durchaus zu 

raumbildenden Objekten, die jedoch gleichzeitig behaupten, Raum zu sein. Unsere Ge-

wohnheit, Raum als Volumen wahrzunehmen, das durch materielle Dinge und Gege-

benheiten ein Innen von einem Außen abtrennt, wird überführt, da das Volumen nun 

selber Material geworden ist. Die vormals raumbildenden materiellen Elemente fehlen. 

Sie sind wenn, dann nur noch quasi als ihr Schatten, als ihr, unserer Wahrnehmung so 

vertraut erscheinender Abdruck im fest gewordenen Rauminhalt übrig. So wird auch der 

aufkeimende Wunsch des Eindringens in diese vermeintlichen Räume obsolet, da es 

keine materielle „Hülle“, bzw. keine Öffnungen gibt, durch welche man sich Zutritt in 

diesen Raum verschaffen könnte. Wenn ich hier vom Bedürfnis, in diese Räume einzu-

dringen spreche, meine ich nicht, daß in jedem Betrachter dieser Wunsch so konkret 

auftreten muß. Aber allein schon das „Umdenken“ der negativen Strukturen in positive, 

das ja wohl die Essenz des Rezeptionsvorganges ausmacht, ist eine Form von Eindrin-

gen. Indem wir die negativ-Strukturen wieder ins positive zurückdenken, schaffen wir 

uns gedanklich wieder einen Raum im herkömmlichen Sinne, mit materieller „Hülle“ 
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und „leerem“ Innern, welches uns aufnehmen kann. Das aufgrund unserer Leiblichkeit 

herausgebildete Raumverständnis ist angewiesen auf ein Innen, in dem wir sein können. 

Bezieht man die benannte Schutzfunktion für das leibliche und psychische Selbst mit 

ein, die gerade Wohnräume für uns haben sollen, ist das diffuse Unbehagen, welches 

man bei der Betrachtung von Whitereads Objekten verspürt, um so erklärlicher. Man 

steht vor einem Innen, das kein Innen in uns bekanntem Sinne mehr ist und folglich un-

ser „Innen“ auch nicht mehr beschützen kann. Hieraus erklärt sich auch die Anzie-

hungskraft der 5cm breiten Wand-Spalte welche, ich bei der Betrachtung von „Untitled 

(Apartment)“ verspürte: Sie war das einzige bißchen „wirklicher Raum“, der am Kunst-

objekt, das behauptet, ein Raum zu sein, zu finden war. Ich stelle fest, daß ich scheinbar 

von beschützendem Zwischenraum, der sich zwischen den materiellen Elementen auftut 

umgeben sein will. Ich scheine der „Schoßrealität“ des Raumes zu bedürfen. Außerdem 

erscheint mir die Tatsache, daß ich mich bei der Umrundung von „Untitled (Apart-

ment)“ allein an das „Umdenken“ vom Negativ- zum Positiv-Raum geklammert habe 

und meine weiterführenden Assoziationen erst aus physischem Abstand zum Objekt 

heraus einsetzten, ein Beweis dafür zu sein, daß wir Raum als immateriellen Zwischen-

raum nicht nur zur konkreten leiblichen, sondern auch zur mentalen Bewegungsfreiheit 

brauchen. Dieser Anspruch auf Bewegungsfreiheit im Raum und das Unbehagen einem 

versteinerten Raum gegenüber, welcher Bewegung in jeglicher Form verhindert, kommt 

sehr deutlich in jenem Cartoon zum Ausdruck, der im Zuge der öffentlichen Debatte um 

„House“ erschienen ist21. 

 

In diesem Cartoon kommt sehr gut die „Untrennbarkeit“ von Räumen und ihren Be-

wohnern zum Ausdruck. Er verbildlicht den diffusen, unbehaglichen Eindruck des Be-

trachters, im fest gewordenen Raum irgendwie auch – natürlich nur im übertragenen 

Sinne – fest gewordene Leben vorzufinden. Dem liegen die Feststellungen über die 

Raumwahrnehmung und -konstitution zugrunde, welche in den vorangegangenen Kapi-

teln gemacht wurden. Wir wissen aus eigener Erfahrung, daß jeder Raum, vor allem der 

Wohnraum, für uns mit spezifischer, persönlicher Bedeutung aufgeladen ist, die ihm 

                                                        
21 Der im Original an dieser Stelle eingefügte Cartoon besteht aus zwei Bildern. Im ersten sind zwei Fi-
guren zu sehen, die vor einem Hinweisschild "House Sculpture. Concrete Cast" stehen und offenbar 
"House" betrachten, welches im Bild jedoch noch nicht zu sehen ist. Die eine Figur sagt zur anderen: "As 
a work of art, there's just one thing spoils it for me". Rückfrage der anderen Figur: "What's that?" Im 
nächsten Bild antwortet die erste Figur: "The squatters". Man sieht nun "House", aus dessen betongefüll-
ten Fenstern und Türen Arme und Beine ragen, als seien Personen im Haus mit versteinert. 
Kipper Williams, „The Lady and the Whimp“, cartoon, Time Out, November 3-10, 1993, in: (House, 69) 
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anhaftet und worüber wir uns in großem Maße definieren.22 Von uns auf die ehemaligen 

Bewohner von Whitereads Räumen schließend, bekommen wir das Gefühl, als sei deren 

intime, dem Raum anhaftende, symbolische Bedeutung als Teil ihres Selbst in White-

reads Kunstwerken mit versteinert, und folglich „dingfest“ und sichtbar gemacht. Doch 

sehen tun wir nichts dergleichen. Die im Cartoon hegerausragenden Arme und Beine 

stehen jedoch synonym für das von uns dort mitgedachte „Innenleben“. 

Interessanterweise hat Whiteread bei ihren Kunstwerken gerade darauf geachtet, daß 

nur die rein architektonischen Gegebenheiten des Raumes abgegossen wurden. Es fin-

den sich keine persönlichen Gegenstände oder deren Abdrücke im Raum-Abguß, wel-

che auf das individuelle Leben der Bewohner hindeuten könnten. Doch als Betrachter 

greift man offenbar nach Strohhalmen, um in den gewohnten Bahnen der Erinnerung 

und Raumkonstitution zu denken und sich die Bedeutung oder Geschichte der Räume zu 

konstituieren. Die Beachtung, welche z.B. Rußpartikel, die „Ghost“ noch anhaften, er-

fahren, oder die frühere Nutzung des Gebäudes, aus welchem „Untitled (Apartment)“ 

entstand oder auch das Interesse an der Lebensgeschichte von Sydney Gale, dem frühe-

ren Bewohner von „House“ – das alles sind Belege dafür, daß unsere klassische Raum-

wahrnehmung mit narrativer Erinnerung verbunden ist. Der Betrachter sucht geradezu 

nach Indizien für sein vages Gefühl, in diesen Gips-Räumen eine persönliche Vergan-

genheit ihrer Bewohner zu entdecken, oder seine hinein zu projizieren. Doch die Uni-

formität der Gips- oder Betonklötze stellt sich diesem Habitus der Raumkonstitution 

anhand narrativer Erinnerung in den Weg. Die Räume selbst weisen keine wahrnehmba-

ren Elemente auf, aus deren symbolischer Aufladung sich eine persönliche Raumbedeu-

tung oder gar Geschichte ablesen ließe. Rudolf Schmitz hat in einem Artikel über Whi-

teread diese Tatsache sehr treffend mit „Ereignisnivellierung“ bezeichnet: „Vorkomm-

nisse, Bewegungen, Emotionen, Biographien, die man unwillkürlich mit den von ihr 

ausgestellten Räumen [...] verbindet, sind aufgesaugt in einem homogenisierenden Ab-

formungsverfahren.“ 23  

In diesem Zusammenhang steht meines Erachtens auch der Assoziationsbereich von 

Verlust und Tod. Mit dem Erstarren von Raum-Volumen geht nicht nur die Möglichkeit 

des Seins in ihm verloren, sondern der homogene, starre Raum gibt keine Identität sei-

ner Bewohner mehr preis. Und ist der Tod nicht die ultimative Ereignisnivellierung? 

Hinzu kommt, daß Material und Form der Objekte eine gewisse Ähnlichkeit zu Grab-

                                                        
22 Siehe hierzu nochmals Rössler: „Es sind existentielle Erfahrungen, die wir mit dem privaten, dem häus-
lichen Leben verbinden [...] so ist es doch nach wie vor das Zuhause, dem wir die Funktion zuschreiben, 
in fundamentaler Weise unser Leben, unsere Identität schützen und ermöglichen zu können.“ (Röss, 256) 
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malen oder gar – wie besonders bei „Ghost“ immer wieder festgestellt wurde – Mauso-

leen aufweisen, die diese Assoziationen zu Tod, aber auch zu Erinnerungsstätten für die 

Toten, unterfüttern. 

Sieht man sich also angesichts dieser Räume von homogener Massivität, die keine Hin-

weise auf persönliche Identität mehr aufweisen, mit Ereignisnivellierung und Erstarrung 

von Lebensraum konfrontiert, warum hört und liest man dann immer wieder von he-

raufbeschworene Erinnerungen an Kindheit und Familienleben angesichts Whitereads 

Raum-Abgüssen? Dies ist meiner Ansicht nach primär zurückzuführen auf die gesell-

schaftlich konventionalisierte Symbolik, die den Objektvorlagen – den Wohnräumen – 

innewohnt.  

Wie im vorangegangenen Kapitel über den Schutz privater Räume deutlich wurde, sind 

bestimmte Dinge dem Lebensbereich des häuslich-privaten konventionell zugewiesen: 

Familienleben, intime Beziehungen finden traditionell in Wohnräumen statt. Häuser, 

Wohnräume, Zimmer bergen somit auch kulturell tradierte und verinnerlichte Implika-

tionen von Familienleben und Kindheit, was das Assoziationsfeld Familie, Kindheit klä-

ren würde. Doch genau aus diesem Zusammenhang heraus erklärt sich auch ein weiterer 

Effekt von Whitereads Kunstwerken: Der Betrachter wird mit seiner Verhaftung in stili-

sierten Denkschemata konfrontiert. Das Unbehagen, welches die materialisierten Privat-

räume fremder Personen auslösen, wird meines Erachtens nicht nur aus Respekt vor der, 

in ihnen potentiell manifestierten Automie und Individualität seiner Bewohner auftritt. 

In diesem Sinne ist der Betrachter mit dem unbekannten Hausbewohner zwar solida-

risch, da er die individuelle, und ideelle Bedeutung privater Räume nachvollziehen 

kann, ist jedoch in seiner Betrachterposition Teil der Öffentlichkeit und somit gleichzei-

tig in der klassischen Opposition: Was hinter den vier Wänden anderer geschieht, hat in 

der Öffentlichkeit nichts zu suchen und möchte ich nicht wissen. Eine Abwehrhaltung 

vor der Privatheit anderer, die, wie im vorhergehenden Kapitel dargelegt, Resultat der 

verinnerlichten normativ gesetzten Grenzziehung zwischen Öffentlichkeit und Privat-

sphäre ist. Dem Betrachter wird seine Verhaftung in den fragwürdig gewordenen Stili-

sierungen bezüglich des „guten“ Häuslich-Privaten implizit vor Augen geführt. Die 

Uniformität der Räume, ihre fest gewordene Masse, die keinerlei sichtbare oder gar 

dingliche Elemente besitzt, an welchen man ein „Privatleben“ tatsächlich ablesen könn-

te, überführt den Betrachter: Er möchte nicht sehen und nicht wissen, was in den priva-

ten Räumen fremder Leute abläuft, und genau das zeigen Whitereads Räume ihm auch 

                                                                                                                                                                             
23 Rudolf Schmitz, „Die gebremste Monumentalität des Unsichtbaren“, in: Parkett (s.o.), S. 97 
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nicht. Sie sind uniform und unpersönlich, bieten, zu Stein geworden, keinen Raum für 

Bewegung, keinen Schutz, müßten alles zeigen, zeigen jedoch nichts, verschweigen 

mehr als ein verriegeltes Haus mit undurchdringlichen Mauern verschweigen würde. 

Keine dieser wahrnehmbaren Eigenschaften von Whitereads Kunstwerken möchte dem 

Betrachter sein verinnerlichtes Bild vom guten, schützenden, Autonomie und Individua-

lität gewährenden Privatraum bestätigen. Das was der Betrachter bei Rachel Whitereads 

Kunstwerken wahrnimmt, oder gerade nicht wahrnimmt verweist natürlich implizit auch 

darauf, daß in der Realität private Räume allzu oft zu negativen Orten der Repression 

und Einschränkung der individuellen (Bewegungs-) Freiheit werden, und gerade diese 

Dinge aus dem Bereich des „Privaten“ sind es, von denen die „Öffentlichkeit“ verschont 

bleiben soll. Jeder weiß, möglicherweise gar aus eigener Erfahrung, daß solche Vorgän-

ge in privaten Räumen geschehen, aufgrund konventioneller und idealisierter Stilisie-

rungen jedoch nicht sichtbar werden dürfen. Nicht zuletzt aus diesem Konflikt heraus 

entstehen die Assoziationen und Diskurse, welche Whitereads Skulpturen auslösen. 

Dieses Potential besitzt Whitereads Kunst nicht aufgrund einer direkten Umsetzung so-

zialpolitischer Themen, statt dessen „it patrols the boundary between „me“ and „not 

me“24. Gerade in Bezug auf „House“ geschieht diese Diskursivierung in besonderem 

Maße, da es als öffentliche Skulptur noch viel stärker im Kontext mit seiner Umge-

bung25 steht, und somit den Diskurs auch auf eine „Öffentlichkeit“ reflektiert, die sich 

ihm nicht freiwillig, z.B. als potentielle Galeriebesucher, stellten. Gerade hier wurde, 

mit den Ressentiments und der teilweise vehementen Ablehnung, die viele Leute dem 

Kunstwerk entgegenbrachten, besonders die Verhaftung in und das Festhalten an den 

konventionellen Grenzen zwischen öffentlich und privat und den Stilisierungen des 

Häuslich-Privaten deutlich. Der Wunsch, das Kunstwerk so schnell wie möglich wieder 

los zu werden, ist meines Erachtens, abgesehen von der öffentlich geführten Debatte, 

„ob das Kunst sei“, die ich hier außen vor lassen möchte, auch Anzeichen für eine 

Flucht vor dem notwendigen Diskurs über gesellschaftlich fragwürdig gewordene Kon-

ventionen. Simon Watney bringt diese Verhältnisse in seinem Artikel „über House“ 

nochmals auf den Punkt: House „verweist auf unsere tiefe Ambivalenz gegenüber Häus-

lichkeit und familialen Werten; auf Elternschaft; auf die Beziehung zwischen ‚Öffentli-

                                                        
24 in: „Rachel Whiteread: Inside Out“, published as the introduction to Rachel Whiteread, published by 
Van Abbemuseum, Eindhoven, 1992, in: Ian Hunt (Hrsg.), „What the Butler Saw“. Selected Writings by 
Stuart Morgan, London, 1996 
25 Und seiner Geschichte, der Geschichte seiner Bewohner, der Geschichte dieses spezifischen Londoner 
Viertels und allem, was der Betrachter als narrative Aspekte für sein „Verständnis“ der Skulptur zu sei-
nem unbefriedigten Erkenntnisgewinn durch bloße Wahrnehmung addieren mag. (siehe Ausführungen 
auf S.21) 
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chem‘ und ‚Privatem‘. [House] markiert [...] doch weiterhin eine komplexe Überschnei-

dung unterschiedlicher und häufig widersprüchlicher Ebenen von kollektivem Gedächt-

nis (und Vergessen) – jene Kluft zwischen den ideal-imaginierten Werten von ‚Kind-

heit‘ und ‚Zuhause‘ einerseits und jener Kindheit, jenem Zuhause wie wir es tatsächlich 

erinnern (und vergessen haben) andererseits. Und noch viel mehr.“26 Erinnern oder 

Vergessen? Eine Entscheidung, vor die Whitereads Kunstwerke den Betrachter stellen. 

Unbewußte Erinnerung läßt sich, wie hier gezeigt wurde, schon aufgrund unserer 

Wahrnehmungsgewohnheiten nicht vermeiden. Nur durch das Sich-bewußt-Machen des 

Ursprungs von Assoziationen und emotionalen Reaktionen, welche Whitereads Raum-

Abgüsse auslösen, kann der Betrachter sein individuelles und gesellschaftlich geprägtes 

Verhältnis zum privaten Raum hinterfragen und gegebenenfalls ändern.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
26 Simon Watney, „Über House“, in: Parkett (s.o.), S. 109 
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