


Carr;era obscura und die illusionistische Attraktion der Laterna magica
verschmelzen miteinander.

Damit ist ein ganzer Komplex von'Fragen angesprochen, welche die
Funktion und die Mechanismen des abgedunkelten Raumes als Sonder-
form des Ausstellungsraumes betreffen. Bilden die in den letzten Jahren
in Museen und Ausstellungen immer zahlreicher werdenden abgedunkel-
ten Installationsrdume einen Gegenpol zum White Cube?? Wie wird das .
Verhiltnis zwischen dem Licht des Werkes und der Dunkelheit des Rau-
mes legitimiert und rezipiert? Was sind die Implikationen einer Rezep-
tionssituation, die Authentizitit verspricht und »Virtualitit« bietet? Mit

welchen Inhalten korrespondiert das Verlangen, mit der abgedunkelten

Zelle einen »Erfahrimgsraum« zu schaffen?

Die Black Box als Installation operiert buchstiblich im Brennpunkt der Auseinandersetzung der Kunst mit jhrer
medialen Erweiterung in Fotografie, Film, Video und digitaler Manipulation. Durch die Multiplikation der Techni-
ken i;l der Bildproduktion und Reproduktion scheint man Kunst und Medium nicht mehr eindeutig zuordnen zu
kdnnen.* In der Black Box als Aﬁsstellunéssituation und Installation erfihrt die Frage der konstituierenden Ver-
ortung des Kunstobjektes im AusStellungsraum ebenso eine Verschiebung, wie das alte rezeptionsisthetische
Argument der Gegenwart des Betrachters Aktualitéit«beweist. Parallel zur seiner Bedeutung als Basis fiir techno-
logielastigen Ehrgeiz auf dem Gebiet der »Virtualitit« bietet der Dunkelraum der kiinstlerischen Suche nach den

Axiomen menschlicher Wahrnehmung und Empfindung einen erhellenden Ort des Experiments.

Umraum und Schutzraum Die intensivierten Diskussionen um die Orte der Kunst weisen darauf hin, dass der
Dunkelraum als Steigerung einer Konstruktion des Museums verstanden werden kann, das seine Bilder vor zu
viel Tageslicht schiitzen muss und sich im Spannungsfeld zwischen Innen und AuRen Iegitiﬁliert. Eine zentrale
Funktion des Museums liegt in der Schaffung eines geschiitzten Erlebnisraumes, der die Kunsterfahrung als
Sonderform unserer Wahrnehmung erméglicht.

Bel aller kritischen Auseinandersetzung der Avantgarden mit der Undurchlissigkeit der Mauern der Ausstel-
lungsinstitutioﬁen, bei aller Kritik an der scharfen Trennung von Kunst- und Lebenswelt ist bei der Suche nach

2 Rudolf Steiner, Camera obscura (fiir Pictures of me, shooting myself into a picturs), 1997
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den mdglichen und idealen Orten fiir die Kl;nst die Idee eines »absoluten Raumes« immer wieder aufgegriffen
worden.5 Wennv Harald Szeemann 1972 fiir die documenta 5 »Museen von Kiinstlern« versammelte,® die als kriti-
sche Auseinandersetzung mit der institutionellen Rahmung 2u lesen sind, so wurden in den neunziger Jahren
Entwiirfe e_ines idealen, kontrollierten und hermetischen Raumes mit neuer Er}nsthaftigkeit vorgetragen. Wenige
Kiinstler haben eine so krasse Formulierung gewagt wie Katharina Fritsch. Auf der Jubiliums-Biennale 1995 pra-
sentierte sie in Venedig ihr Modell eines idealen Ortes fiir ihre Kunst, ein kleines Grals-Tempelchen, abgeschirmt.
im dunklen Wald, mit goldenen Winden.? Der von ihr entworfene Raum sollte nicht nur die Autonomie der Kunst-
werke garantieren, sondern als Ort des Kunsterlebnisses spirituelle Konzentration und Erfahrung érmﬁglichen.
Installationskunst arbeitet mit dem Aufbau ortsspezifischer Referenzsysteme. Sie kann aber ebenso in Form in
sich geschlossener, autarl:er Einheiten eine gesonderte Ausstellungsarchitektur fordern: nKunstriume« entste-
hen, die es in bestehendé Museumsarchitekturen zu implementieren gilt. »Totale Installationen«® lassen nicht
ldnger differenzieren zwischen Werk und Umfeld, die Installation als Gesamtkunstwerk bildet einen eigenen
Raum, der mit anderen Werken kaum noch ein interaktives Spannungsfeld aufzubauen vermag. Die Medialitat
der Instaliationen ist tendenziell eine multiple, die verschiedenste Materialien und Gattungen kiinstlerischen
Ausdr.ucks einsetzt. Die kiinstlerische Regie vermag die Sinne der Rezipienten beinahe umfassend anzusprechen,
mit‘Geruch und Gerduschen ebenso wie mit Bildern und Licht.® Ausstellungsinstitutionen mit multimedialen
Installationen miissen sich der Konsequenz des autistischen Nebeneinanders von »Medienzellen« stellen.®

Der Dunkelraum als Phinomen moderner Ausstellungsarchitektur und Installationsform stellt die Fragen nach

den Momenten der lsolation von Werk und Betrachter in verschirfter Form. Vorstellungen vom Kunstobjekt,

Rezeptionsmuster und Wirkungsutopien miissen neu formuliert werden. Der Gang in die abgedunkelten Bretter-

buden, Stoffzelte und Videokabinen demonstriert eine Werk-
form, die nicht nur ihren eigenen Umraum fordert, sondern
auch die Vereinzelung der Rezipienten bedingt.

Der abgedunkelte Inst»allationsraum kann als konsequentes
Extrem beschrieben werden, dessen Mechanismen sich keines-
falls- aus einer technischen Notwendigkeit heraus erkliren.
In ihm volizieht sich eine Rezeptionssteuerung, deren Sensibi-

lisierungen und Intensivierungen mit dem Grenzfall der »Auf-

3 Heimo Zobernig, Ausstellung als Kunst, 1998, Bonner Kunstverein
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18sung« eines realen Betrachter-Raumes operie-
ren. Der Schwarzraum als Ort der Kunst iiber-

steigt in seiner Potenz, Kunstwelten durch Isola-

tion zu verabsolutieren, bei weitem das Modell
des White Cube. Der weiRe, objektivierende Aus-
stellungswiirfel gibt sich immer als ein realer
Raum mit Steckdosen, Feuerlﬁscher und EXIT-
Zeichen zu erkennen. In der Reduktion der Orien-
tierung im Raum durch seine Abdunkelung kann

ein Spiel beginnen mit der sensuellen Unmittel-

€

barkeit einerseits und der Auflésung des Objektes, der' Verfliichtigung der Projektionsebenen andererseits.

Heimo Zobernig stellte(: 1998 fiir den Bonner Kunstverein Ausstellungsmodule zusammén, die die Rhetorik der
Pridsentationsformen kiinstlerischer Produktion offenlegen und sich als Kunstobjekte verselbststindigen
(Abb. 3)."" In seiner Kunstraum-Inszenierung betreten die Besucher zunichst einen leeren, hell erleuchteten Gale-
rieraum. fhm steht kontrastierend eine Black Box, eine mit schwarzem Molton abgedunkelte Kammer, gegeniiber.
Der helle und der dunkle Ausstellungsraum, zu denen Zobernig eine Blue Box,'? einen schallgedimpften Schaum-
stoff-Raum und einen oktogonalen Kultraum gesellt, werden als Kulissen, als Ausgangspunkte der Theatralik der
Kunst, ad oculos demonstriert. Kunst vermaé sich als Umraum so zu inszenieren, dass der Verzicht auf Objekte

durch die Gegenwart des empfindenden Betrachters kompensiert wird.

Erfahrungsraum Der installative Dunkelraum als rezeptionsdsthetische Konstruktion steht dabei in der Tradi-
-tion von nBetrachteranweisungenc, Utopien einer Intensivierung der Selbsterfahrung des Rezipienten und Ober-
héhung der Kunstwahrnehmung.?

Bereits Barnett Newman strebte eine Steuerung der Rezeption seiner groRformatigen Kompositionen an und for-
mulierte fiir eine Ausstellung die Anweisung, nahe an die Werke heranzutreten. Die Grenzen der Farbflichen soll-
ten in der idealen Betrachterposition verschwinden und der Moment der Konfrontation verstirkt werden. Als
Begrifflichkeit fiir diese angestrebte Wirkung hatten die abstrakten Expressionisten fiir die Asthetik der ameri-
kanischen Kunst den historischen Begriff des »Sublimen« 1948 wieder aufgegriffen.’s

4 Peter J. Schneemann, Hingung und Beleuchtung im Museum of Modern Art, 1998
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Das Museum of Modern Art versuchte unter
Alfred H. Barr durch eine weitgehende Abdun-
kelung des Raumes und fokussierte Beleuchtung
der Gemailde mittels einer verdeckten Lichtleiste
visuelle Wirkungen im Museumsraum zu opti-
mieren.’® Fiir die Gemilde von Kiinstlern wie
Newman, Pollock, Rothko oder Still wurde durch
diese Regie der ie_uchtenden Bilder die Asthetik

des Erhabenen und der »Bildmacht« wirkungsvoll

umgesetzt (Abb. 4). Nicholas Serota beschrieb

-

das so inszenierte immaterielle Leuchten der Gemilde im dunkien Raum als Mystifikationi »The walls are

.

illuminated by a wash of artificial light dramatizing the paintings and separating them from the space of
the spectator [...]. The control of space and light and the focus on a group of related paintings serve to intensify
the experience of Pollock’s work, creating that hushed transcendental mood which we associate with
a chai:el.«"’

Die abstrakten Expressionisten rangen um eine Potenz ihrer Werke, als Verkiirperuhg spiritueller Qualitiiten mit
dem Betrachter in unmittelbare Interaktion zu treten. lhr auratisches'” Moment stiitzte sich noch auf ein Konzept
des singuldren Objektes.

Auf der documenta 9 setzte der japanische Kiinstler Kazuo Katase einen Container in die Riume der neuen Gale-
rie, der einen in dunkles Blau getauchten Kunstraum bot (Abb. 5). Seine aus Holz gezimmerte Box nannte er
Nachtmuseum.™ In der luzid-blauen Atmosphiire seiner dialektischen Umkehrung von Licht und Dunkel instal-
lierte Katase gro3formatige Negativabziige von Aufnahmen eines Museumsdisplays mit alten Meistern. Erneut
ist die Begrifflichkeit des Sublimen gegenwiirtig. Das Nachtmuseum ist jedoch als sakralisierte Innenwelt mit
therapeutischer Surrogat-Strategie konzipiert. Kunsterfahrung kann zum Selbstzweck kiinstlicher Heilserfah-
rung werden: »Wenn wir eintreten in einen der von Kazuo Katase gebauten Riume, fithlen wir uns unmittelbar in
eine gereinigte Sphire versetzt.«?

Gleich einen ganzen Weg der Initiation bot die groRe Retrospektive des amerikanischen Videckiinstlers Bill
Viola, die 1998-1999 in verschiedenen Museen gezeigt wurde (Los Angeles, New York, Amsterdam und Frankfurt

5 Kazuo Katase, Nachtmuseurr, 1992, documenta IX, Kassel
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a.M.). Das Whitney Museum of American Art empfing die Besucher in
zwei vollstindig abgedunkelten Stockwerken. Die Videoinstallationen
selbst bildeten die einzige Lichtquelle und Orientierungsméglichkeit im
Labyrinth der nichtlichen Bildkammern.

Bill Viola bietet ein Musterbeispiel fiir den Anspruch, die im dunklen
Raum multimedial stimulierten Rezipienten existentielle Erfahrungen
durchleben zu lassen. Im Kommentar zu seinen Werken ist der Begriff
der »Wahrnehmung« abgenutzt und wird erse'tzt durch wirkungsisthe-
tische Superlative: »Kérperliche Erfahrung«, »Bewusstseinszustinde«
und »emotionale Schliisselerlebnisse« vermitteln Inhalte der mittelalter-

lichen Mystik und des Zen. Seine technisch aufwiéndigen und monumen-

talen Nachtrdume zielén konsequenterweise auf die wirklich grof3en Themen: Leben und Tod, Feuer und Wasser,
Jung und Alt, Gegenwart und Erinnerung.

Die Einschrinkungen des Bewegungsspielraumes der Rezipienten in zahlreichen Projektions-Installationen deu-
ten auf ein Spannungsfeld hin zwischen der Programmatik von Intensitét und Irritation einerseits und dem Kon-
zept des aktiven Betrachters andererseits.20 Selten wird dem erlebenden Subjekt eine reflektierende Position
innerhalb der Installation eingerdumt. im Moment, da er den Raum betritt, beugt er sich den Regieanweisungen,
kann Nahe und Ferne zum Werk nicht langer selbst bestimmen. Die Verarbeitung der Eindriicke, die individuelle
Reaktion auf seine Inszenierungen verlagert Viola éuf die Zeit nach dem Besuch seiner Ausstellung, als Moment
der Erinnerung an eine Reise in die Tiefenschichten des Unbewussten.?

Gerne wird hervorgehoben, dass Installationen sich von Skulpturen durch die Integration der Betrachtenden als
Teil des Werkes unterschjeden. In den Installationen wiirde nicht nur der Rﬁum, sondern auch der Rezipient zu
einem konstitutiven Bestandteil des Kunstwerkes. In der Intensivierung der Effekte des Erfahrungsraumes bleibt
Jedoch bei allen Verweisen auf meditative Potenzen die Frage zu stellen, inwieweit seine Rolle eine passive
bleibt. Die Black Box ldsst die Reaktionen unsichtbar werden. Das bedeutet nicht zuletzt eine wesentliche Ver-
dnderung der Betrachtung der Kunst als gesellschaftlichen Akt. Der Besucher begibt sich meist allein in die
Installation und schweigt.?2 Dabei war im 18. Jahrhundert der abgedunkelte Ausstellungsraum Ort eines gesell-
schaftlichen Spieles. Die nichtliche Betrachtung von Skulpturen mit Fackelschein spielte mit dem pygmalioni-

8 Joseph Wright of Derby, Antikenstudium bei kiinstlichemn Licht, 1789, Yale Center for British Art, Paul Mellon Collection
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schen'Gedanken. Durch die Bewegung um die Marmorfiguren und die wechselnde Beleuchtung soliten die Besu-

cher selbst diebLeistung der Belebung der Antiken erbringen.?? (Abb. 6)

Erinnerungsraum Der Dunkelraum scheint die Erfiillung des traditionsreichen Verlangéns anzukiindigen, »im
Bild« sein zu kénnen. Stationen dieser Medienutopie sind in der Entwicklung der Rundbilder, des Stereopticons
und der Rundprojektionen zu verfolgen. Medienutopische Suggestionspotentiale, wie sie in Aldous Huxleys
Roman Brave New World formuliert wuden,2 finden hier ein machtvolles Instrument.

Dabei liegt es in der GesetzmiiRigkeit der Black Box begriindet, dass sich die Wahrnehmung mit den Qualititen
»abwesend versus anwesend«, mit dem »Schatten« als Abbild anstelle des Objektes selbst auseinandersetzen
muss. Das Licht als Trdger und als Potenz von Abbildung bedarf nur noch der Projektionsfliche. Solche Uber-

d
ginge zwischen Stofflichkeit und transitorischen Bildern demonstriert etwa Tony Oursler, der konturlose

Objekte durch ihre(Funktion als Projektionskt'irper‘Ieben’dig werden ldsst. Die illusionistische Kraft der Projek-
tionen schdpft aus einem Referenzsystem, das sich als labil erweist. Den Widerspruch zwischen Objekt und Pro-
jektion verdeutlichen Requisiten, die am Betrachtungsort als zuriickgebliebene Bruchstiicke an das Versprechen
der A‘uthentizit%it erinnern. Der Boden der Black Box ist mit Sand bestreut, die Riistung des Helden liegt vor der
Projektionswand.25

Zur Metapher der Erinnerung wird bei Christian Boltanski der Dunkelraum. Als Erweiterung seiner gescﬁlossenen
Archivboxen und vergréRerten unscharfen Dokumentarfotos erscheinen in seinen nichtlichen Installationen die
Objekte als Schatten einer verdringten Vergangenheit. Anders als in der Videoinstallation wird hier das ebenso
einfache wie assoziationsintensive Verhiltnis von Lichtquelle, Erinnerungsgegenstand und Schattenbild als
Memorialkonstruktion genutzt. Das Schattenbild seiner Figuren bleibt jedoch in einem festen Bezugssystem ein-
gebunden, die Orientierung im Raum geht nicht verloren. Die KdIner Kiinstlerin Anna Anders spielte_dagegen in
der Installation Im Dunkeln?s mit der Uberlagerung von zwei Realitiitsebenen: Mit Taschenlampen kann der dun-
kle Raum erkundet werden. Eine Videoprojektion wirft gleichzeitig Bilder weiterer Besucher, welche die gleichen
Mauern mit Taschenlampen absuchen, an die Wand. Durch den Strahl der realen Taschenlampe wird die Projek-
tion zerstort, und der Schatten der Besucher liberdeckt die Protagonisten der Videobilder.

In die umgekehrte Richtung weisen die Arbeiten von James Turrell. Im scheinbar total abgedunkelten Raum

beginnen die Besucher nach einer Phase der Gewdhnung der Augen an die Dunkelheit Farbfelder, Farbriume zu
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‘erleben. Der nichtliche, objektfreie Raum dient dazu, in der
Wahrnehmung eine »Materialisierung« von Licht zu erreichen.

Der Raum beginnt sich dabei aufzulGsen.??

Isolationsraum Wird die letzte Offnung der leeren Black Box
geschlossen, lassen sich in ihr nicht mehr die Schatten oder das
Echo einer iuBeren Welt entdecken. Wir betreten keine Camera
obscura mehr, um in Sicherheit einer- Erkenntnis der Blendung

beizuwohnen, sondern werden nur noch von eigenen Bildern

bedringt, unsere Sinne richten sich nach Innen. Die konsequente Steigerung der Intensivierung von Erfahrung
‘
findet ihren Héhepunkt in der Deprivation sinnlicher Eindriicke.?® In der Serie seiner Perceptual Cells entwarf
Turrell die Kammer S;Iitary {Abb. 7), die an die einzelne Person, die in ihr gefangen sitzt, bedrohlich heranriickt.
Turrells Arbeit ging aus seiner Beteiligung am »Art & Technology«-Programm 1968-1969 des Los Angeles
County Museum of Art hervor.?® Kiinstler wurden eingeladen, Projekte, die im Atelier unméglich wiren, mit der
Unterst{itzung von Technoleogieunternehmen zu realisieren. Turrell entwickelte im engen Austausch mit dem
Kiinstler Robert Irwin ein besonderes Interesse an den wahrnehmungspsychologischen Forschungen, welche die
Raumfahrtindustrie durchfiihrte. In abgeschirmten Zellen, schall- und lichtisoliert, wurden die menschlichen
Reaktionen auf selektiv ausgeldste Sinneseindriicke getestet. Welcher Reize bedarf es, um das Gefiihl der Orien-
tierung und das Raumempfinden aufrechtzuerhalten? Mit Hilfe der Wissenschaftler wurden Experimente durch-
gefiihrt zur Reaktion der Rezipienten auf Schallisolation und Sichtfeld-Manipulationen in einer totalen »Sinnes-
isolation« durch ein dunkles »anechoic chamber«.?® Raumfolgen als kontrollierte Bedingung einer »overall
experience« und kontrollierte Stimulation der Wahrnehmungsorgane bildeten die Schnittstelle wissenschaft-
licher und &sthetischer Interessen. Das »Ganzfeld«-Erlebnis beruhte auf der Vermittlung eines kompletten 360°
hovmogenen Farbfeldes, das keine Grenzen, Artikulationen, keine Kérper bietet.3! Ziel der Experimente Turrells
war es, die Black Box als Medium der Introspektion zu testen. Die Installationen sollten jeweils nur von einer ein-
. zigen Person betreten werden, die Verweildauer ist vorgeschrieben, die Bewegung durch einen hydraulischen
Stuhl gesteuert. Bilder werden keine verwendet: »What we [want] to accomplish is to bring you to an awareness

of perception, of perceiving yourself perceiving,vpressing the information against the senses — making the sense

7 James Turrell, Perceptual Cell (Solitary), 1992 (Aufenthaltsdauer: 20 Minuten Minimum bis zu 4 Stunden)
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of"reality a sense of the senses ... the experience is the >thing¢, the
experiencing is the robjectc.«32

Die Box im Museum wird als Konditionierungsmitteli beschrieben. Zen-
trale Bedeutung kommt dabei dem Meditativeh zu, der Erfahrung des
eigenen Ichs als Raum.

Die Black Box als Ort, der fiir die Entwicklung und die Ausstellung
neuer Medien zentrale Bedeutung hat, wurde zum gemeinsamen For-
schungsprojekt von Industrie, Wahrnehmungspsyt-:hologie und Kunst.

Ktinstler wie Turrell waren auf der Suche nach einer neuen Asthetik

und trennten sich mit diesem Anspruch wieder von dem naturwissenschaftlich ausgerichteten Programm. lhre
’

Kunst wird von einem Diskurs der spirituellen Erfahrung begleitet. Die Implikationen der Black Box als Isola-
tionsraum mit gese;lschaftlichen Kennotationen sind jedoch greifbar. Diese wurden etwa von den Berliner Kiinst-
lern Olaf Arndt und Rob Moonen 1994 in ihrer Installation Camera Silens offengelegt (Abb. 8).3% Das »offene
Kunstwerk« der sigbziger Jahre, empfinglich fiir die individuellen Projektionen der Rezipienten, erfiillt seine
VerhéiBung, indem es uns isoliert und einschlieRt.?* Die Installation von Arndt/Moonen bezieht sich auf eine
schallschluckende, isolierende Kammer des totalen Reizentzugs und der Vereinzelung, wie sie das Universitits-
klinikum Hamburg-Eppendorf 1969 testete und wie man sie als MaBnahme der Isolationshaft in Stammheim
einsetzte.

Im Kontext des Medienmuseums in Karlsruhe kann in dieser Kammer das Echo wahrgenommen werden, das
einem léngeren Besuch der aneinander gereihten multimedialen Boxen folgt. Die Orientierungslosigkeit steigert
sich nach wenigen Minuten zu einem Schwindel. Diesmal richtet sich das Auge der Filmkamera auf das Opfer im

Innenraum. AuBerhalb der Box kann am Bildschirm mit vermitteltem, voyeuristisch anonymen Blick d_ie qualvolle

Ausrichtung der Sinneswahrnehmung nach Innen, auf das eigene Ich, verfolgt werden.

8 Arndt/Moonen, Camera Silens, 1995, Installation in der Parochialkirche, Berlin
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