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Claudia Schmacke

DARK ENERGY

Wie Uberdimensionale Vinyl-Schallplatten
oder Lakritzschnecken wirken die sieben
Schlauchinstallationen mit Durchmessern
von jeweils 2,60 bis 4,50 Meter von Claudia
Schmacke. Auf dem Boden ist jeweils ein
transparenter Schlauch spiralférmig aus-
gelegt und mit einer Pumpe verbunden.
Diese pumpt mit Kohlestaub eingefarbtes
Wasser durch den Schlauch, wobei zugleich
Luft eingeflihrt wird. Das so mit Luftblasen
versetzte Wasser macht die FlieBbewegung
im Schlauch erst deutlich sichtbar. Dennoch
gerat der Kreis auf dem Boden so eher in
eine unmerkliche Bewegung, denn die Ge-
samtformation, die sieben Kreisscheiben,
andern ihre Position im Raum nicht — duRe-
re Ruhe und innere Bewegung.

Dabei besetzen die Scheiben den groBten
Teil des Raumes, in dem sich auch der Be-
trachter bewegt. lhm wird sein Bewegungs-
raum streitig gemacht. Er kann sich nicht
mehr so frei bewegen, wie er es im Ausstel-
lungsraum gewohnt ist, in dem die Sphare
der Kunst von der des Betrachters klar ge-

trennt ist — das Bild an der Wand, die Skulptur auf dem Sockel. Dabei sind
die Scheiben zwar raumgreifend aber keineswegs raumfiillend, sondern viel-
mehr zweidimensional-flach in ihrer Erscheinung. Das plastische Moment
steht hinter dem bildméaRBigen zuriick — eine flache Scheibe mit sehr verhal-
tenen, reliefartigen Erhebungen und Vertiefungen.

Das lineare Moment, der Schlauch, verwandelt sich durch die besondere,
spiralformige Konstellation in ein flachiges Moment. Raum wird dennoch
massiv besetzt, denn auch der Raum Uber den Kreisflachen ist virtuell Teil
des Werkes — schon deshalb, weil er anderweitig kaum genutzt werden kann.
Das flache Exponat hangt nicht an der senkrechten Hangeflache der Wand
sondern wird in die Waagerechte des Bodens iiberfiihrt. Dies hat zur Wir-
kung, dass der Kreis als solcher gar nicht wahrgenommen werden kann. Der
Betrachter kann nun, im Gegensatz zur Wandflache, keine senkrechte Blick-
achse zum Objekt mehr einnehmen. Er ist immer in der Schragsicht, so dass
sich durch die optische Verzerrung die Kreisflachen nur als Ovale zeigen.

Schlauche und Schniire spielen bereits bei der informellen Malerei von
Gerhard Hoehme eine Rolle. Hier ragen und fallen diese Linien wie zu-
fallig aus dem Bild und erweitern so das traditionelle Tafelbild in den Raum
hinein. Es demonstriert ein Ungeniigen an den asthetischen Grenzen der
Malerei. Eva Hesse hat, ebenfalls in den 1960er Jahren, diese Lineamente
wie Kunststoffschniire, Draht, Schlauche als Mittel zur Verlebendigung des
Minimalismus genutzt. Claudia Schmacke schlieBlich hat das energetische
Moment hervorgehoben und dabei das plastische Moment, das bei
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Hoehme und auch bei Hesse so wichtig war, eher wieder zuriickgedrangt.
Tatséchliche Bewegung ist ihr wichtiger. Allein Joseph Beuys hat 1977 auf
der Documenta 6 in Kassel mit seinem Werk ,Honigpumpe am Arbeitsplatz”
die Idee des ,Blutkreislaufs der Gesellschaft” in ein uniiberbietbares Bild
gebracht. Mit Hilfe eines Schlauchsystems wurde Honig durch das gesamte
Ausstellungsgebaude des Fridericianums gepumpt.

Im Gegensatz hierzu wiederum akzentuiert Claudia Schmacke die kiinstleri-
sche Form. Auch wenn sie den Betrachter als ,Mitspieler” braucht, so betont
sie doch die Distanz zu ihm. Der Biihnencharakter ist ausgepragter. Das,
was geschieht, ereignet sich im Status des ,als ob” — nicht als Wirklichkeit,
sondern als Kunst. Die dsthetische Grenze von Bild und auRerbildlicher
Wirklichkeit bleibt erhalten. Somit bewahrt sich auch die besondere Erkennt-
nisméglichkeit des Asthetischen iiber das rational-diskursive Denken hinaus.
Auch das Werk von Claudia Schmacke kann als Metapher des Lebens begrif-
fen werden. Sie beharrt aber auf einer formalen Stringenz und Reduktion
auf abstrakt-geometrische Formen. Grundséatzlich geht es darum, eine allge-
meine Form zu finden und nicht eine spezifische: Kreis, Punkt, Linie. Insofern

sind diese Werke zwar an einem Ort und in
der Regel fiir einen Ort geschaffen, aber zu-
gleich sind sie an anderen Orten der Welt
vorstellbar, wo sie eine ahnliche wenngleich
keine identische Wirkung entfalten kénnen.

Claudia Schmacke hat die Idee der spiral-
formig ausgelegten, transparenten Plas-
tikschlauche bereits in anderen Zusam-
menhdngen in Installationen umgesetzt.
,Lambda, Lambda" von 1999 in Marfa,
Texas und ,Nagare” von 2005 in Kyoto zei-
gen zwei nebeneinanderliegende, transpa-
rente Schlauchspiralen. Das mit Luftblasen
versetzte Wasser wird in jeweils unterschied-
licher Richtung durch die Schlauche gepumpt,
vom Zentrum an die Peripherie und umge-
kehrt. Der in sich geschlossene Kreislauf

funktioniert auch unabhangig vom jeweili-
gen Ort. Dennoch wird die Idee erst an ei-
nem Ort sinnfallig. Ohne den spezifischen
Ort existiert das Werk nur im Zustand seiner
Bestandteile, als bloBes Material.

So ist ,Dark Energy” in den Flottmann-
Hallen in Herne eine weitere Variante,
die sich schlissig in das Gesamtkonzept
einreiht. Sie ist aber mehr als eine Wieder-
holung, da sie sich doch vom Ort, seinen
praktischen und formalen Bedingungen
aber auch von seiner Geschichte inspirieren
lasst. Gerade durch die schwarze Einfar-
bung des Wassers mit Kohlestaub verzich-
tet ,Dark Energy" auf den spielerischen
Charakter zugunsten von Ernsthaftigkeit
und formaler Strenge. Die Kreisscheibe
erscheint hier als schwarzer Nimbus, der

dem Ort eine besondere Aura gibt. Auf diese Weise werden die ehe-
maligen Werkhallen eines Bergbauzulieferers nobilitiert, in denen unter
anderem Presslufthdmmer fiir den Untertagebetrieb des Kohlebergbaus
gefertigt wurden. Kohle und Wasser — das sind zwei Momente, die unmit-
telbar zusammengehdren. Ohne die sehr umfangliche Wasserhaltung, ware
der industrielle Kohleabbau nicht méglich. Und auch nach dem absehbaren
Ende der Kohleférderung wird die Wasserhaltung weiter betrieben werden
miissen, damit die Region nicht untergeht. Dies muss fiir alle Zeiten betrie-
ben werden. Nicht umsonst spricht man in diesem Zusammenhang von den
sogenannten ,Ewigkeitskosten” des Bergbaus.

Die Spiralform ist eine Ewigkeitsform, eine Form der Endlosigkeit. Claudia
Schmacke vervielfaltigt diese Form siebenfach. Im Gegensatz zu den Ge-
geniiberstellungen von jeweils zwei Formationen in Marfa und Kyoto, wird
nun die Mdoglichkeit der endlosen Vervielfaltigung der Formen Uberhaupt
eroffnet. Der Betrachter versenkt sich also nicht nur in ein einzelnes Werk
wie in ein Tafelbild, bei dem er die Bildgrenze assoziativ erst iiberschrei-
ten muss. Nun ist er mitten in einem Bild gleicher Formen, die unendlich
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