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Abends in einer Galerie: An der Wand hangen groBformatige Fotografien, rahmenlos auf Dibond
kaschiert. Im Zentrum jedes dieser Fotos sieht man einen Menschen, gekrimmt am Boden
liegend, sich aufrichtend, sich anlehnend etc. Sein Gesicht ist nirgends sichtbar; umso prasenter
ist der K&rper, obwonhl er durch ein eng anliegendes Tanzkostim verhullt wird oder gar von
Verpackungsmaterial umschlossen. Vor den Fotografien, am Boden, hockt dieser Mensch noch
einmal, doch nun realiter, nicht in effigie. Langsam bewegt sich dieser Mensch, in dem wir nun,
trotz seiner Verhliillung, eine Performerin erkennen kdnnen. Sie verandert ihre Haltung, wechselt
die Position im Raum. Er6ffnet wird mit dieser Performance eine Ausstellung, die Arbeiten der
jungen Kunstlerin Chris Kremberg prasentiert. Zwar zeigen die Fotografien andere Rdume, doch
die Bezugnahme der Performance im Raum auf die Fotos an der Wand ist nicht zu verkennen.
Weniger leicht zu beantworten scheint jedoch eine andere Frage: Nehmen die Fotografien Bezug
auf die aktuelle Performance (indem sie derartige Auffihrungen dokumentieren) oder nimmt die
Performance, der wir augenblicklich beiwohnen, Bezug auf die Fotografie (im Sinne eines
theatralischen Kommentars zu den Bildern). Welches Medium hat die Prioritat in diesem
Zusammenhang: das statische Bild oder die konkrete Bewegung, die Aufflihrung? Der Versuch
einer Antwort darauf flihrt uns zunachst zurlck in die Geschichte der Liaison zwischen Fotografie
und Bewegung.

Von Beginn an haben Fotografen versucht, den lebendigen Strom des Lebens, die sich dem Auge
(und dem fotografischen Objektiv) darbietende Bewegung, in ihre statische Kunst zu integrieren.
Was Daguerre 1838 noch nicht gelang, als er den Boulevard du Temple in Paris zwei Mal kurz
nach Mittag aufnahm - die Ansicht der StraBe wirkt wie ausgerdumt, weil kein bewegtes Objekt
eine sichtbare Spur in der fotoempfindlichen Schicht des Bildtragers hinterlassen hatte —, das war
nur zwei Jahrzehnte spater mittels kurzer Verschlusszeiten kein Problem mehr. Bereits 1872
fotografierte der Englander Eadweard Muybridge die einzelnen Bewegungsphasen eines Pferdes
in zuvor nicht gekannter Genauigkeit. Doch schwand aus diesen scharf gestochenen Aufnahmen
jede Andeutung von Bewegung. Alles Lebendige, Veranderliche schien wie eingefroren. In



wechselseitiger Anregung nahmen sich in den 1920er Jahren einige Maler und Fotografen des
italienischen Futurismus — wie Giacomo Balla und Arturo Bragaglia — vor, diese Starre zu I6sen
und Zeichen von Bewegung ins statische Bild hinlber zu retten: Ironie der Geschichte, dass im
Falle der Fotografie die Unzulanglichkeiten der alten Technik — die Bewegungsunschérfen — dabei
eine Rehabilitierung erfuhren.

Um 1960 machten sich Kiinstler daran, im Schnittpunkt zwischen Theater und Bildender Kunst
Auffiihrungen (Performances) in Echtzeit durchzuflihren — mit und ohne Publikum. Nach Allan
Kaprow, einem der Protagonisten der Bewegung, sollte es eine konkrete Kunstform sein — konkret
in Bezug auf Ort, Handlung und Zeit — ohne handwerkliche Raffinesse und ohne das Diktum,
Objekte von Dauer schaffen zu missen. Was allein z&hlte, war die Aktion (und Interaktion) hier
und jetzt — ein Auftritt, der ,,just happens”. Bereits Aristoteles hatte die Einheit von Ort, Zeit und
Handlung als unverzichtbare Grundform der Tragddie bezeichnet. Und vielleicht wére alles nur
Theater geblieben, hatten die Akteure der Performance art nicht die traditionellen Orte der
BUhnenkunst gemieden. Wir wissten von den Happenings nur durch Hérensagen, wenn nicht
Fotografen dabei gewesen waren, um das Erlebte visuell zu konservieren. Wie bei der Life-
Fotografie Ubernahmen sie die Rolle von Augenzeugen, die das Geschehen aus unterschiedlichen
Perspektiven verfolgen und in Bilder Ubersetzen. Yves Klein nutzte diese Mdglichkeiten zur
Aufzeichnung und medialen Vermittlung einer konkreten Performance von Beginn an offensiv. Sein
symbolisch aufgeladener ,,Sprung in die Leere”, den er im Oktober 1960 in der Stadt Fontenay-
aux-Roses aus einem Fenster auf die Rue Gentil-Bernard unternahm, war einer fUr die Kamera. Er
war explizit fir seine Verbildlichung und Verdffentlichung in einer Zeitung bestimmt.

Zwischen nur summarisch choreografierten Happenings (a la Fluxus) und durchchoreografierten
theatralischen Aktionen (wie den GroBaufflihrungen des Orgien Mysterien Theaters von Hermann
Nitsch) entwickelten sich seit Ende der 1950er Jahre zahlreiche Spielarten der Performance art,
von den SchieB-Performances der Niki de Saint Phalle Gber die intuitiven, symbolisch
aufgeladenen Auffiihrungen von Joseph Beuys bis zu Performances, in denen der eigene Kdrper
zum Malen (Action Painting) benutzt wurde, wie bei Carolee Schneemann. Auch die Wiener
Aktionisten Otto Muehl, Ginter Brus und Rudolf Schwarzkogler wandten sich dem Korper als
Medium, Material und Ort der Kunstauslibung zu, zum Teil in Form von ausgesprochen
autoaggressiven Handlungen. Die Ubergédnge zur Body art waren flieBend. Konnten Klein und
Nitsch noch bearbeitete Leinwénde als Relikte der Aktionen vorweisen (und verwerten), hinterlieB
auch Beuys Aktionsrelikte verschiedener Art, die er spater in Vitrinen oder raumgreifenden
Installationen neu ordnete, so waren Body-Artisten wie Brus, Muehl oder auch Marina Abramovic
und Ulay auf die Reportagemittel Fotografie und Film/ Video angewiesen, um ihre Performances
Uber die aktuelle Auffiihrung hinaus présent zu halten.

Schon Schwarzkogler inszenierte die kiinstlerischen Aktionen mit seinem Modell Heinz Cibulka
speziell fiir die Ubersetzung in das statische Bildmedium Fotografie. Auch bei Dieter Appelt,
Jurgen Klauke sowie Bernhard und Anna Blume diente die Performance des eigenen Kérpers nur
noch dem Ziel, in fotografische Bilder Ubersetzt zu werden. Sie agierten nicht mehr vor Publikum,
sondern vor der Kamera. Die fotografischen Mittel leisten nun einen wesentlichen Beitrag zur
Formbildung der Projekte, die Bildsequenzen oder als vielteilige fotografische Zyklen eine ganz
eigenstandige narrative Wirkung entfalten. In &hnlicher Weise waren die friihen Performances von
Rebecca Horn, fiir die sie verschiedene Kérper-Extensionen zur sensitiv gesteigerten Erkundung
des Korpers und des Raumes erfand, auf ihre Wirkung in Super-8-Filmen und Fotografien hin
berechnet. |hr Film ,Kérperfarbe” (1971), der mehrere Malaktionen hintereinander reiht, in denen
sukzessive Farbe auf die Haut eines weiblichen Kérpers aufgetragen wird, blendet die



ausfiihrende Hand véllig aus. Die Performance wird zum Rohstoff, den die filmischen
Gestaltungsmittel in eine neue Form gieBen.

SchlieBlich darf in unserem Zusammenhang das klnstlerische CEuvre von Valie Export nicht
unerwahnt bleiben. Ihre aktionistische Arbeit mit dem eigenen Kérper widmete sie einerseits
Untersuchungen zur weiblichen Rollenidentitat, andererseits der Bezugnahme des Kérpers auf
den umgebenden Raum. So diente die Werkgruppe ,,Kérperkonfigurationen“ (1972-1976) der
Darstellung von Kérperhaltungen, die sie als ,Anpassung®, ,Einfigung®, ,,Zufigung®, ,,Abfigung®,
»Zuhockung® etc. ihres Koérpers in natirliche und architektonische Umgebungen vollzog, wahrend
der Fotograf Hermann Hendrich sie dabei fotografierte. Die ,Kérperkonfigurationen sollten innere
Zustande externalisieren, aber auch die Rolle (den thematischen Ort) des weiblichen Kérpers im
gesellschaftlichen Raum bezeichnen. Aufféllig an dieser Werkgruppe sind die geometrisierenden
K&rperstellungen, mit denen sich Export in den ebenso geometrisch konstruierten Stadtraum
geradezu hinein schmiegt. Sie kbnnen als (zwanghafte) Einpassung eines erstarrenden Kdrpers in
den erstarrten ,Umgebungskdrper” des architektonisch dominierten Raumes gelesen werden,
aber durchaus auch im Sinne der kontrdren Zuordnung einer lebendigen Figuration zu einer
kristallinen, erstarrten Figuration, als Form der kritischen Aneignung und Raumvereinnahmung.

Vor dem Hintergrund dieser Traditionslinien entwickelt auch Chris Kremberg ihre eigene
szenografisch- fotografische Arbeit. Seit mehreren Jahren arbeitet sie eng mit Téanzern und
Tanzerinnen zusammen, studiert an ihnen Bewegungsablaufe, Kérperhaltung, Atmung etc., um
sie in choreografierte Aktionen und fotografische Bilder zu Uibersetzen. Dabei spielt der
menschliche Kérper als Hulle subjektiver Innerlichkeit und seine sensitive, osmotische Interaktion
mit der Umwelt eine wichtige Rolle. Nicht selten agierten die Darsteller in speziellen Kostiimen,
welche die Kunstlerin entworfen hat. Sie schmiegen sich eng an die Kérperoberfliche an, wirken
an der Konturierung von Haltungen und Kérpervolumina mit, verhullen jedoch den Kopf in einer
Kapuze, so dass dieser als Zentrum des individuellen Ausdrucks einer Person nicht in
Erscheinung treten kann. Das VerhUllen der Modelle hat also nicht nur eine schiitzende und
formbildende Funktion, sondern dient auch der Anonymisierung. Die Tanzer bilden durch die
Haltungen, die sie einnehmen, allgemeine Charaktere ab, subjektive Befindlichkeiten. lhre Rolle ist
die von Einzelnen, nicht die von Individuen.

Chris Kremberg kooperiert mit den Darstellern, um gemeinsam einen choreografischen Rahmen
fur bestimmte Bewegungsfiguren zu erarbeiten. Dabei ist ihr daran gelegen, die gezeigten
Bewegungsvorgénge immer stérker zu verlangsamen, auch zu minimieren. An die Stelle von
raumgreifenden, expressiven Modi treten zunehmend Ausdrucksweisen des sich Zuricknehmens,
des sich Einigelns — bis hin zur embryonalen Hockstellung und der Atmung als der einzigen noch
wahrnehmbaren Bewegung des Kdrpers. Diese Endstellungen eines Bewegungsablaufs bilden die
bevorzugten ,Objekte”, auf die es die Fotografin abgesehen hat.

In den jingeren Werkgruppen verlegt Chris Kremberg die Bewegungsperformance in den urbanen
AuBenraum. Wiederum spielen das Verhéltnis des Einzelnen zur Umgebung, aber auch
Existenzerfahrungen wie das Ausgeliefert- und Geborgensein eine zentrale Rolle. Nun sind es
nicht mehr Kostiime, die die Kérper umhtillen, sondern die Materialien fir Softverpackungen, wie
sie fir den Transport von Kunstgut gebraucht werden: Luftpolsterfolie, Tyvek-Gewebe, Filzdecken
und Paketbander. Solcherart vermummt sehen wir die Akteure z. B. vor dem Hintergrund einer
Industriearchitektur im Licht der Gebaudebeleuchtung hocken, lang ausgesteckt liegen oder sich
aufrichten. Fir die Werkgruppe ,,Nackt.Pur” hat die Kiinstlerin Bekleidungsstiicke aus



Luftpolsterfolie hergestellt. Das Modell tritt in kdrperliche Korrespondenzen zu moderner
Architektur — wir erkennen die Basis der Hamburger Kunsthalle, speziell der von Oswald Mathias
Ungers entworfenen Galerie der Gegenwart. Ein eher unwirtlicher Ort in einer kalten Nacht. Das
Blitzlicht schneidet die Konstellationen zwischen Mensch und monumentaler Architektur scharf
aus der alles umschlieBenden Dunkelheit heraus. Wir finden Haltungen dargestellt wie ein Knieen
und Hinlberbeugen, ein Hocken mit angewinkelten Beinen, ein Ausstrecken und Einpassen in den
Binnenraum einer Treppenstufe, ein Anlehnen an ein Gelénder oder ein gestrecktes Anschmiegen
an eine geneigte Ebene. Der transitorische AuBenraum der Stadt, tagslber stark frequentiert,
nachts leer, wird durch Darsteller markiert, besetzt, belebt — symbolisch angeeignet. Vorgefihrt
werden wieder extrem zurickgenommene Bewegungsmomente, wobei die individuelle
Bewegungsfreiheit der Agierenden durch die Ummantelung noch zusatzlich gehemmt scheint.
Das Schitzende ist immer zugleich auch das Hemmende.

Die Referenzen zu den , Kdrperkonfigurationen® von Valie Export sind einerseits untibersehbar,
andererseits gibt es grundlegende Unterschiede. Export agierte selbst und lieB sich fotografieren,
Kremberg lasst agieren und fotografiert selbst. Dort liberwiegt noch das performerische Element,
hier das der Fotografie. Tragt das eine Werk starke Zlige eines Selbstbildes, zeigt sich das andere
mehr an Bildern interessiert, welche die Grundbedingungen und —konflikte einer modernen,
vereinzelten Existenz im urbanen Raum bezeichnen. Chris Kremberg geht es eben nicht mehr um
einen kinstlerischen Beitrag zum feministischen Diskurs. Die formalen Spannungen zwischen
Kdrper und Raum/ Architektur, organischer und unbelebter Dinglichkeit, Bewegung und
Hemmung des Bewegungsdrangs bilden bei ihr die Grundlage einer fotografischen Deutung, die
das Verhaltnis des Individuums zur gebauten Umwelt der groBen, modernen Stadte als ein
prekédres beschreibt.

Dr. Kai Uwe Schierz, Direktor der Kunsthalle Erfurt



