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Eingang Gefangennahme Ausgang

Bruce Nauman ist, so sagt er, nicht dar-
an interessiert, «etwas zu einer Samm-
lung von Dingen beizutragen, die zur
Kunst gehéren», sondern vielmehr dar-
an, «die Moglichkeiten dessen zu erfor-
schen, was tiberhaupt Kunst sein kann».!

Es ist unméglich, vorauszusagen, wo-
hin seine Untersuchungen ihn in Zu-
kunft fiihren werden, da er auf ver-

schlungenen Wegen wandelt; aber wie.

Samuel Becketts Figur Molloy wird er
«immer wieder triumphieren».? Der von
ihm beschrittene Weg mag zwar nicht
immer der «richtiges sein, aber der «fal-
sche» kann sich fiir ihn als genauso gros-
se Entdeckungsreise erweisen,

Naumans eigene Ausbildung mag als
Beispiel dienen. 1941 in Fort Wayne,
Indiana, geboren, wuchs er in Wiscon-
sin auf, ging dort auch aufs College und
studierte zunichst einmal Mathemarik
und Physik. Aber er begriff bald einmal,
dass dies fiir ihn wohl kaum das Richtige
sel. Kurze Zeit trat er sogar als Bass-
gitarrist einer Jazzgruppe auf — er hatte
ja von klein auf klassische Gitarre spie-
len gelernt —, und die nichsten Semina-
re, die er besuchte, waren solche iiber
Musiktheorie und Komposition. Er in-
teressierte sich hauptsichlich fir die
Werke von Komponisten wie Arnold
Schonberg, Anton von Webern und Al-
ban Berg sowie die spiten Quartette
Ludwig van Beethovens. Aber noch ein-
mal beschloss er, auch dies sei wohl
nicht das Richtige fiir ihn. Schliesslich
belegte Nauman Kunstvorlesungen und
-seminare. «Die Kunst liess meinem
Geist und meinen Hinden Raum, zu ar-
beiten», sagte er. «Ich habe immer gerne
Dinge geschaffen, und ich hatte keiner-
lei Bedenken, ob ich das nun auch kénne
oder nicht» Er hatte endlich sein Inter-
essengebiet gefunden, wenn auch noch
nicht seinen eigenen Weg. An der Uni-
versity of Wisconsin sollte er nun ler-
nen, eine Leinwand perfekt zu spannen,
hielt aber den Inhalt der von ihm beleg-
ten Vorlesungen und Ubungen fiir iiber-

holt und wenig anregend. Doch hatten
viele seiner Lehrer an der Kunstabtei-
lung der Work Projects Administration
in den 30er Jahren mitgearbeitet, und,
obwohl ihre formalen Ideen zur Kunst
Nauman wohl eher konventionell und
sogar einengend erschienen, bestitigten
sie thn doch in seinem Interesse, die Fra-
ge weiterzuverfolgen, was die Rolle
eines Kiinstlers letztlich in einer und fiir
eine Massengesellschaft beinhalte. Was
kennzeichnet denn tiberhaupt den «wah-
ren» Kiinstler, und worin besteht seine
oder ihre Rolle in der Gesellschaft? Die-
se Fragen haben ihn seit damals immer
wieder beschiftigt.

Vom Herbst 1964 bis zum Friihling
1966 arbeitete Nauman an der Univer-
sity of California in Davis an seinem
M.A. (Master of Arts). 1964 versuchte
er dann bereits, die Malerei aufzugeben:
«Meine Art, Kiinstler zu sein, bestand
darin, Bilder und Landschaften zu ma-
len, aber ich erkannte intuitiv, dass dies
nicht geniige» Aber da er noch nicht
wusste, wie er seinen Wunsch nach et-
was anderem verwirklichen solle, kehrte
er zunichst zu der abstrakten, von den
Malern der Bay Area beeinflussten
Landschaftsmalerei zuriick. Sein nich-
ster Schritt bestand darin, Stahlteile zu
organischen Formen zu verschweissen
und sie auf seine Leinwinde zu schrau-
ben; diese vorkragenden Formen wur-
den nun durch Ubermalen in die Kom-
positionen integriert. Naumans Stahlob-
jekte erwiesen sich als schwer und unge-
stalt, so dass er bald einmal zu Glasfa-
sern griff. Er hatte dieses Material be-
reits als Student in Wisconsin verwen-
det und dabei mit Metallspinen ver-
mengt, so dass es gegossener Bronze
glich. Nun entschloss er sich, die Glasfa-
sern nicht zu verstecken, sondern sicht-
bar zu belassen — ein recht direkter An-
satz und doch auch eine deutliche Ab-
lehnung traditioneller Bildhauermedien.
Der Durchbruch kam, als die Malerei
nicht mehr eine notwendige Kompo-
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nente war und er sich nunmehr einzig
auf abstrakte, oft iiberlange Glasfaser-
arbeiten konzentrierte (S. 28-34).

In einem Gesprich iiber Malerei erin-
nert sich Nauman: «Ich liebte es, mit
Farben zu spielen und die Materialien zu
manipulieren. All dies war #usserst
ernsthaft gemeint, wenn auch letztlich
hinderlich. Ich vertraue auch heute noch
keiner irgendwie tippigen Lésung, wie
etwa der Malerei, und beschloss deshalb
— und dabei handelte es sich tatsichlich
um einen bewussten Entschluss zu
einem bestimmten Zeitpunkt —, dass ich
nicht Maler werden wiirde. Das war
zwar cine recht harte Entscheidung,
aber ich war jung, so dass all dies nicht
ganz so schwierig war» Allerdings hat
er nie ganz aufgehort, sich fir Malerei
zu interessieren. Tatsichlich sah er, kurz
nachdem er selbst zu malen aufgehért
hatte, zum ersten Mal Ed Ruschas Werk
und begann sich sehr fiir die Méglich-
keiten, die es bot, zu interessieren. Dies
waren nun unzweifelhaft keine kunsthi-
storischen, sondern eindeutig zeitgends-
sische, amerikanische Werke, frei von
jeglicher Unterwerfung unter all die Re-
geln, die die Malerei so sinnlos erschei-
nen liessen. Werke wie Ruschas Large
Trademark. with Eight Spotlights (Grosses
Markenzeichen mit acht Scheinwerfern)
von 1962, Damage von 1964 und Burn-
ing Gas Station (Brennende Tankstelle)
von 1965/66, dachte Nauman, drehten
sich ebensosehr um Denken und Wahr-
nehmung wie um Malerei. Auf dhnliche
Weise war Willem de Kooning fiir Nau-
man immer schon von Bedeutung gewe-
sen:

Er ist ein genialer Zeichner und ausdrucksstar-
ker Kiinstler — und auch jemand, der sich alles
erkdmpfen musste. Die Kiinstler seiner eigenen
und der nachfolgenden Generation mussten sich
alle mit Picasso auscinandersetzen. Ihr Pro-
blem war, wie sie fiber Picasso hinauswachsen
sollten. De Kooning fand schliesslich einen
Weg, und deshalb vertraue ich ihm auch in sei-
ner Wabl, wie man vorzugeben babe. Ich glau-
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be, ich bekam schliesslich bei Frank Stella, der
mir geitlich etwas voraus war, Probleme. Ich
interessierte mich sebr fiir seine friiben Male-
reien, weil ich in seinen A rbeiten enorme Mag-
lichkeiten kiinstlerischer Methodik erkennen
konnte, aber dann wurde mir langsam klar,
dass er immer bloss Maler bleiben wiirde. Und
ich interessierte mich eben dafiir, was Kunst an
sich gu sein vermage und nicht bloss die Male-
rei. Ich glaube nicht, dass er sich dafiir iiber-
bhaupt interessierte.

Etwa zur gleichen Zeit, als Nauman
mit den ersten Glasfaserarbeiten experi-
mentierte, also anfangs 1965, ging er
sich «A New York Collector Selects» an-
schauen — eine Ausstellung im San Fran-
cisco Museum of Art, im Januar dessel-
ben Jahres, deren Ausstellungsstiicke
von Fr. Burton Tremaine ausgesucht
wurden. Er erinnert sich vor allem an
zwei Arbeiten von Richard Tuttle, «un-
gefihr 8 Fuss (ca. 244 cm) lange, ruten-
artige, an der Wand befestigte Dinger»,
deren spielerische Prisenz sich auffillig
von der zeitgendssischen Kunst eines,
na sagen wir, Donald Judd unterschie-
den. Nauman wusste bereits, dass seine
eigenen Arbeitsmethoden im Gegensatz
zu Judds Ziel der vollstindigen Beherr-
schung der Materialien standen.

Tuttles Arbeiten standen seinen
Empfindungen niher. Eine hohle, linea-
re Konstruktion mit dem Titel Sifver
Abstract von 1960 (8. 30) hing horizon-
tal auf Augenhdhe und bog sich dann
nach rechts unten. Ihre langen, schma-
len Scitenteile bestehen aus 14 Zoll
(427 cm) dickem Tannensperrholz, das
mit Hunderten von kleinen Nigeln an
den Seiten befestigt ist. Die Enden sind
ebenfalls mit Sperrholz verkleidet und
verstecken das Innere. Damals wurde
diese Arbeit auch als «ilver streak» (Sil-
berstrich) bezeichnet, weil sie der
Chromblende eines Autos gleicht. «Was
ich daran mochte, war einfach so eine
Linie machen zu kénnen»’, sagte mir
Tuttle, als ich ihn dazu befragte. «Es ist
so etwas wie ein doppelsinniger Witz.



Zuerst ist es schon mal etwas, iiberhaupt
eine Linie zu machen, und dann doch
auch, sie dazu noch zu biegen» Tuttle
selbst glaubte, er und Nauman gehérten
ciner anderen Generation als der eines
Judd oder Robert Morris an: «Wir ka-
men nicht durch Reduktion zur Ab-
straktion. Wir wachten manchmal auf,
schufen etwas, das ganz es selbst blieb —
ob abstrakt oder bildlich war dabei ganz
egal»

Tuttles Suche nach einem Gleichge-
wicht zwischen der Kontrolle iiber die
Materialien und dem Wunsch, ihnen ih-
ren eigenen Willen und Weg zu lassen,
muss Nauman altvertraut erschienen
sein. Er arbeitete weiterhin mit Glasfa-
sern und interessierte sich immer mehr
fir den eigentlichen Prozess der Kunst-
entstechung. Er schuf fiir eine Arbeit
ohne Titel von 1965 (S. 32) eine lange,
ziemlich flache, abstrakte Form aus Ton,
machte dann eine Gipsform davon und
goss die Arbeit schliesslich in Glas-
fasern. Durch das Hinzufiigen von Pig-
menten zum Harz, noch vor dem Giess-
prozess, firbte er das Material in ver-
schiedenen Farben ein. Die endgiiltige
Arbeit besteht aus zwei Hilften — zwei
in der gleichen Form gegossenen Gebil-
den -, die eine hellgelb, die ander hell-
griin, die beide nebeneinander an der
Wand stehen, so dass jede dem Betrach-
ter eine andere Seite darbietet und die
Form zugleich konvex wie konkav
scheint. Der hierzu verwendete Herstel-
lungsprozess st als iiberdauernder
Werkteil noch in den Gipssplittern, die
wihrend des Giessens an den Glasfasern
klebenblieben und dort zu einem inte-
gralen Teil der Oberfliche wurden, ab-
zulesen. Ein dhnliches Werk, ebenfalls
ohne Titel aus dem gleichen Jahr (S. 33),
in der Form einer langen, diinnen, auf-
gebogenen Haarnadel, steht ebenfalls an
der Wand. Die eine Seite biegt sich von
der Wand weg zum Boden hin; die an-
dere ragt in einer spiegelbildihnlichen
Bewegung nach oben und aus dem

Raum hinaus. Auch andere Dinge wer-
den in dieser Arbeit einem Positions-
wechsel unterworfen: was die gegen die
Wand gerichtete Hilfte als Inneres oder
Riicken ausdriickt, driickt die andere
Hilfte als Ausseres oder Vorderseite aus.
Zum Teil stellt dieses Vertauschen von
Hinter- und Vorderseite, Innen und
Aussen eine Meditation iiber den Pro-
zess als solchen dar. Beim traditionellen
Gussverfahren wird der Inhalt der Guss-
form als Kunst bezeichnet, der Behilter
selbst aber bloss als funktionaler Teil be-
trachtet und zumeist zerstort. Para-
doxerweise liegt bei der klassischen
Bildhauerei die Betonung auf der Schale,
dem Ausseren des Kunstwerks, wihrend
das Innere nicht beachtet wird. Nauman
sagte, dass sein Interesse an diesen The-
men durch Claes Oldenburgs 1966 ent-
standene Kartonarbeiten bestirkt wur-
de, die er in Zeitschriften abgebildet
sah: Oldenburg «schuf ein ganzes Bade-
zimmer aus Karton. Woran ich mich
erinnere ist, dass bei all diesen Objekten
- der Badewanne und dem Waschtisch
und so — das Innere wie das Aussere aus
dem gleichen Stiick Karton bestand und
auch gleich stark betont wurde» Die
Darstellung - und nicht nur in den Ar-
beiten aus Gummi von 1965/66, son-
dern auch im Korridor und den ver-
schlossenen  Rauminstallationen  der
70er Jahre (die Fragen nach den Priori-
titen des Gffentlichen wie privaten Be-
reichs aufwarfen) und der siidamerikani-
schen Stuhlarbeiten der 80er Jahre (die
sich um die Idee der Gefangennahme,
der Verstrickung drehten).

In seinen Mitte der GOer Jahre ent-
standenen Werken konzentrierte sich
Nauman nicht so sehr auf die Bildhaue-
rei, denn auf die Materie, auf den Pro-
zess der Zusammenstellung verschieden-
artiger Materialien. Gewiss, er tat dies
auch von einem asthetischen Blickpunkt
aus, konzentrierte sich dabei aber mehr
auf das Konzept und die Identitit des
Materials eines Werkes als auf seinen
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tus als Objekt. Er entdeckte, dass
e Moglichkeit, sich von der konven-
wellen Bildhauerei zu distanzieren,
in bestand, die Werke unfertig zu
en: ;
glaube, zu Anfang bestanden (meine)
ige aus erbrechlichen Materialien oder
b solchen, die nicht notwendigerweise Kunst-
erialien genannt werden konnten; denn
n. ich ein Werk schuf; das eindeutig nicht
erbafler Natur war, wurde dessen Aspekt
Kostbarkeit damit weitgehend eliminiert.
er, irgendwann wiirde es auseinanderfallen,
Idee aber wiirde diberdanern und jederseit
onstruiert werden kinnen. Die Arbeit ist
n vielleicht nicht mebr ganz, die gleiche, ver-
pert aber immer noch das Essentielle der ur-
inglichen Idee.
Die Unfertigkeit von Naumans Wer-
' dieser Zeit ist auch Teil seiner Be-
aftigung mit dem Prozesshaften als
chem. Die Kunst zeigt hier ihren
enen Entstehungsprozess auf. Dieses
eresse driickte er ganz deutlich in sei-
“Arbeit ohne Titel (S. 34) von 1965
, die sowohl das Glasfaserprodukt des
ssverfahrens und die Gussform, mit
fe derer das Gussverfahren durchge-
rt wurde, enthielt. Eine Seite einer
glichen Gussform aus Sperrholz und
rton, mit gerundeten Ecken, hingt
gonal an der Wand; die Struktur ih-
Materialien zeichnet sich auf der sie
haltenden, semitransparenten, haar-
elformigen Glasfaserform ab, die
geschlitzt wurde, um die weisse
nd dahinter durchblicken zu lassen.
n Shelf Sinking into the Wall with Cop-
Painted Plaster Casts of the Spaces Under-
th (In die Wand versinkendes Gestell-
tt mit kupferbemalten Gipsformen
darunterliegenden Riume) von
6 (S. 170) diente das Gestellbrett aus
ssgestrichenem Sperrholz gleichzei-
als Gussform fiir die darunterliegen-
- Rdume, die in Gips gegossen und
- Kupferfarbe bemalt wurden. «Es
- eines meiner ersten Werke mit
em komplizierten, irgendwie funk-

tionellen Titel», bemerkte Nauman.
«Der ausfithrliche Titel erlaubte mir,
eine Gussform mitsamt den gegossenen
Formen zu zeigen, ohne die Arbeit als
solche allein zu prisentierens*

Nauman fand die fiir seine Methode
der Aufnahme des gesamten Entste-
hungsprozesses eines Objekts (und —
falls erforderlich — auch eines Schrittes
zuriick) notwendige Basis in Ludwig
Wittgensteins 1953 posthum veréffent-
lichten Philosophischen Untersuchungen, die
er zu Beginn der 60er Jahre las: «Witt-
genstein pflegte eine Idee solange zu
verfolgen, bis er entweder behaupten
konnte, sie stimme oder aber, dass das
Leben nun einmal nicht so sei und man
neu beginnen miisse. Er pflegte aber ein
solch unbrauchbares Argument nicht
einfach auszuklammern, sondern schloss
es in sein Buch mit ein»

Der unfertige Anblick von Naumans
Werk dient einer Funktion, die iiber die
Kunst als Idee hinausgeht (die dringli-
che Aussage der Conceptual Art, wie sie
z.B. von Joseph Kohut und Sol LeWitt
so ausserordentlich klar artikuliert wur-
de). Urspriinglich zumindest teilweise
aus einer Reaktion gegen die sauberen
Geometrien der Minimal Art heraus
entstanden, diente dieser Rohzustand
des Werkes iiberdies dazu, dessen Mass-
stab zu vermitteln. Deshalb zieht Nau-
man Robert Morris’ frithe Sperrholzar-
beiten, die ja noch Schrauben und Kan-
ten aufweisen, seinen spiteren Arbeiten
aus glatten Glasfasern vor, bei denen die
Grosse zum bloss zufilligen Bestandteil
degradiert wurde. Dort, wo ein Werk
solcher Details wie gut sichtbarer Holz-
maserung, der Uberreste der Gussform
oder etwa der Schrauben entbehrt,
glaubt Nauman, dass nicht nur die Kon-
struktionsqualitit der Arbeit, sondern
auch das Gefiihl der Verbindung zwi-
schen den Teilen und dem Ganzen ver-

- lorengehe. Er ist immer noch iiberzeugt,

dass ein grosser Teil der kommunikati-
ven Aussagekraft eines Kunstwerkes

durch das Wissen um seine Grisse be-
stimmt wird, die seine Struktur sowie
sein Gewicht oder seine Dichte mass-
geblich bestimmen. Dies ist auch der
Grund, wieso er, als er bei seinen Glas-
faserarbeiten Farben verwendete, diese
in das Harz mischte, statt die Formen
einfach zu bemalen und so deren Ober-
flichen zu kaschieren.

Als Nauman noch in Davis studierte,
hatte er im nahen San Francisco leichten
Zugang zu Filmausriistungen und dreh-
te so mehrere Filme. Auch hier wird wie
bei seinen aus der gleichen Zeit stam-
menden Skulpturen der Arbeitsprozess
selbst Teil der Werke. In Fishing for
Asian Carp (Asiatische Karpfen fischen)
von 1966 liess Nauman die Kamera lau-
fen, wihrend sein Freund, der Kiinstler
William Allan, Stiefel anzog, zum Bach
ging und einen Fisch fing. Diese, dem
Film seine Struktur verleihende Aktivi-
tt verfugte iiber einen prizisen Anfang
und ein abschbares Ende, doch ihre
Dauer hing von einem unkontrollierba-
ren Ereignis ab — denn wer kann schon
bestimmen, wann ein Fisch nun anzu-
beissen gedenkt. Fishing for Asian Carp
wird klar und logisch, fast schon wie ein
Unterrichtsfilm dargestellt, und es ist -
sicht man bloss zu — schwierig, zu ent-
scheiden, ob dies nun ernst oder als
Witz gemeint ist. Was Nauman iiber den
Umweg von Wittgensteins Philosophische
Untersuchungen anstrebte, fiel mit Allans
Haltung der «Dummheit» zusammen,
des  «Die-Welt-auf-einen-Felsen-Redu-
zierens», wie es Allan selbst einmal
nannte. «Es ist wie Nichts-Tun»®. Die
Linge mehrerer anderer Schwarzweiss-
filme, die Naumann 1965/66 realisierte,
wurde genauso zufillig, wenn auch aus
anderen Griinden heraus entschieden:
Sie dauern weniger als 10 Minuten, der
Linge einer Filmspule. In Revolving
Landscape (Sich drehende Landschaft)
manipulierte der Kiinstler die Kamera
so, dass die Landschaft abstrakt erschien.
Dieser und der darauf folgende Film




Status als Objekt. Er entdeckte, dass
eine Moglichkeit, sich von der konven-
tionellen Bildhauerei zu distanzieren,
darin bestand, die Werke unfertig zu
lassen: :

Ich glanbe, zu Anfang bestanden (meine)
Dinge aus zerbrechlichen Materialien oder
doch solchen, die nicht notwendigerweise Kunst-
materialien genannt werden konnten; denn
wenn. ich ein Werk schuf, das eindeutig nicht
danerhafier Natur war, wurde dessen Aspekt
der Kostbarkeit damit weiigebend eliminiert.
Sicher, irgendwann wiirde es auseinanderfallen,
die Idee aber wiirde iiberdanern und jederseit
rekonstruiert werden kinnen, Die Arbeit ist
dann vielleicht nicht mebr ganz, die gleiche, ver-
kirpert aber immer noch das Essentielle der ur-
spriinglichen Idee.

Die Unfertigkeit von Naumans Wer-
ken dieser Zeit ist auch Teil seiner Be-
schiftigung mit dem Prozesshaften als
solchem. Die Kunst zeigt hier ihren
eigenen Entstehungsprozess auf. Dieses
Interesse driickte er ganz deutlich in sei-
ner Arbeit ohne Titel (S. 34) von 1965
aus, die sowohl das Glasfaserprodukt des
Giessverfahrens und die Gussform, mit
Hilfe derer das Gussverfahren durchge-
fiihrt wurde, enthielt. Eine Seite einer
linglichen Gussform aus Sperrholz und
Karton, mit gerundeten Ecken, hingt
diagonal an der Wand; die Struktur ih-
rer Materialien zeichnet sich auf der sie
enthaltenden, semitransparenten, haar-
nadelférmigen Glasfaserform ab, die
aufgeschlitzt wurde, um die weisse
Wand dahinter durchblicken zu lassen.

In Shelf Sinking into the Wall with Cop-
per-Painted Plaster Casts of the Spaces Under-
neath(In die Wand versinkendes Gestell-
brett mit kupferbemalten Gipsformen
der darunterliegenden Riume) von
1966 (5. 170) diente das Gestellbrett aus
weissgestrichenem Sperrholz gleichzei-
tig als Gussform fiir die darunterliegen-
den Riume, die in Gips gegossen und
mit Kupferfarbe bemalt wurden. «Es
war eines meiner ersten Werke mit
einem komplizierten, irgendwie funk-
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tionellen Titel», bemerkte Nauman.
«Der ausfiihrliche Titel erlaubte mir,
eine Gussform mitsamt den gegossenen
Formen zu zeigen, ohne dic Arbeit als
solche allein zu prisentierens*

Nauman fand die fiir seine Methode
der Aufnahme des gesamten Entste-
hungsprozesses eines Objekts (und -
falls erforderlich — auch eines Schrittes
zuriick) notwendige Basis in Ludwig
Wittgensteins 1953 posthum verdffent-
lichten Philosophischen Untersuchungen, die
er zu Beginn der GOer Jahre las: «Witt-
genstein pflegte eine Idee solange zu
verfolgen, bis er entweder behaupten
konnte, sie stimme oder aber, dass das
Leben nun einmal nicht so sei und man
neu beginnen misse. Er pflegte aber ein
solch unbrauchbares Argument nicht
einfach auszuklammern, sondern schloss
es in sein Buch mit ein»

Der unfertige Anblick von Naumans
Werk dient einer Funktion, die iiber die
Kunst als Idee hinausgeht (die dringli-
che Aussage der Conceptual Art, wie sie
z.B. von Joseph Kohut und Sol LeWitt
so ausserordentlich klar artikuliert wur-
de). Urspriinglich zumindest teilweise
aus einer Reaktion gegen die sauberen
Geometrien der Minimal Art heraus
entstanden, diente dieser Rohzustand
des Werkes iiberdies dazu, dessen Mass-
stab zu vermitteln. Deshalb zieht Nau-
man Robert Morris” friihe Sperrholzar-
beiten, die ja noch Schrauben und Kan-
ten aufweisen, seinen spiteren Arbeiten
aus glatten Glasfasern vor, bei denen die
Grosse zum bloss zufilligen Bestandteil
degradiert wurde. Dort, wo ein Werk
solcher Details wie gut sichtbarer Holz-
maserung, der Uberreste der Gussform
oder etwa der Schrauben entbehrt,
glaubt Nauman, dass nicht nur die Kon-
struktionsqualitit der Arbeit, sondern
auch das Gefiihl der Verbindung zwi-
schen den Teilen und dem Ganzen ver-
lorengehe. Er ist immer noch iiberzeugt,
dass ein grosser Teil der kommunikati-
ven Aussagekraft eines Kunstwerkes

durch das Wissen um seine Grosse be-
stimmt wird, die seine Struktur sowie
sein Gewicht oder seine Dichte mass-
geblich bestimmen. Dies ist auch der
Grund, wieso er, als er bei seinen Glas-
faserarbeiten Farben verwendete, diese
in das Harz mischte, statt die Formen
einfach zu bemalen und so deren Ober-
flichen zu kaschieren.

Als Nauman noch in Davis studierte,
hatte er im nahen San Francisco leichten
Zugang zu Filmausriistungen und dreh-
te so mehrere Filme. Auch hier wird wie
bei seinen aus der gleichen Zeit stam-
menden Skulpturen der Arbeitsprozess
selbst Teil der Werke. In Fishing for
Asian Carp (Asiatische Karpfen fischen)
von 1966 liess Nauman die Kamera lau-
fen, wihrend sein Freund, der Kinstler
William Allan, Stiefel anzog, zum Bach
ging und einen Fisch fing. Diese, dem
Film seine Struktur verleihende Aktivi-
tit verfiigte iiber einen prizisen Anfang
und ein absehbares Ende, doch ihre
Dauer hing von einem unkontrollierba-
ren Ereignis ab — denn wer kann schon
bestimmen, wann ein Fisch nun anzu-
beissen gedenkt. Fishing for Asian Carp
wird klar und logisch, fast schon wie ein
Unterrichtsfilm dargestellt, und es ist -
siecht man bloss zu — schwierig, zu ent-
scheiden, ob dies nun ernst oder als
Witz gemeint ist. Was Nauman tiber den
Umweg von Wittgensteins Philosophische
Untersuchungen anstrebte, fiel mit Allans
Haltung der «Dummheit» zusammen,
des  «Die-Welt-auf-cinen-Felsen-Redu-
zierens», wie es Allan selbst einmal
nannte. «Es ist wie Nichts-Tun»®. Die
Linge mchrerer anderer Schwarzweiss-
filme, die Naumann 1965/66 realisierte,
wurde genauso zufillig, wenn auch aus
anderen Griinden heraus entschieden:
Sie dauern weniger als 10 Minuten, der
Linge einer Filmspule. In Revolving
Landscape (Sich drehende Landschaft)
manipulierte der Kiinstler die Kamera
so, dass die Landschaft abstrakt erschien.
Dieser und der darauf folgende Film
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g and Closing (Offnen und schlies-
in welchem eine Tiire zufillt und
ollos hochgehen, scheinen das
t von jemandem, der cine neue
hkeit erforschen und zugleich
piclen will wie schon Man Ray
bei der Arbeit fir Emak Bakia als
nd des Filmens, eine Kamera
in die Luft warf.

eichen Zeit begann Nauman
‘mit den Performances. In einem
ich, den Prozess der Kunstherstel-
anstelle des Ergebnisses, zu beto-
nnert er sich, begann er eine Li-
Dinge zu fiihren, die er mit einer
¢ tun konnte, wie etwa sie zu bie-

u falten und zu verdrehen. Er be-
zte dann 1965 eine dhnliche Liste
ungen bei seiner ersten Per-
in Davis. Er plazierte sich
den verschiedensten Stellungen
sich anlehnend, sich in der
gend, kauernd und schliesslich

sicht zuerst gegen und dann von der
Wand weggedreht, mal nach links, mal
nach rechts. Er verblieb in jeder dieser
Stellungen etwa ein Minute; die Vor-
stellung dauverte insgesamt etwa eine
halbe Stunde. «Eigentlich gebrauchte
ich meinen Kérper wie ein Stiick Mate-
rial und manipulierte ihn dann», sagt
Nauman. «Es ist fiir mich, als ob ich ins
Atelier ginge und mich eben mit etwas
beschiftige. Manchmal entsteht halt bei
dieser Beschiftigung etwas und manch-
mal wird die Handlung selbst zum
Werk.»* Manchmal verschmilzt auch
beides zu einem einzigen Werk — wie
2.B. in Cardboard Floor Piece with Foot Hole
(Bodenobjekt aus Karton mit Fussloch)
von 1966 (zerstért; siche Skizze S. 35).
Eine ander Arbeit, Brass Floor Piece with
Foot Slot (Bodenobjekt aus Messing mit
Fussschlitz) von 1965/66 (S. 35) - das
Naumann in einer Wellblech-Werkstatt
(in einer Auflage von 3 Stiick) fertigen
liess, um das Konzept eher denn die
Ausfithrung zu betonen —, enthilt eben-

falls ein Fussloch, einen horizontalen
Schlitz mit leichter Neigung, die zu be-
treten der Betrachter aufgefordert wird.
Bei beiden Arbeiten wird der Betrachter
auch zum Mitspieler und von Nauman
dabei an einer bestimmten Stelle im
Raum plaziert. Sie verkérpern eine Art
absurder Fluxus-Idee - denn, ganz
gleich, wo das Ding hingestellt wird,
sagt man unweigerlich: «Na, und jetzt?»
Nauman vergleicht die Auseinanderset-
zung mit diesem Werk mit der Choreo-
graphie cines Tanzes, wobei der Schuh
des Tinzers zuerst auf dem Boden gena-
gelt wird. Dies erschwert die Aufgabe
cinerseits, weil es die Bewegungen des
Tanzers einschrinkt. Andererseits ver-
einfacht sie sie gerade wegen dieser
Vorgabe. In der Zeichnung Using the Foot
Gasket in Hawaii (Gebrauch der Fuss-
dichtung in Hawaii) von 1966 (Privat-
sammlung, New York) greift Nauman
zu theatralischen Mitteln, um eine ihn-
lich absurde Situation darzustellen - die-
ses Mal aber in idyllischer Umgebung
im Freien. In diesem Bild steht jemand
am Strand und schaut auf das Meer hin-
aus, aber er ist in einem Dichtungsring
gefangen, einer Erfindung des Men-
schen, die ihn daran hindert, der Natur
zu nahe zu kommen.

In einer zweiten Performance Mitte
der 60er Jahre verband Nauman Objekt
und Aktivitit durch die Verwendung
einer Armatur fiir Leuchtréhren mit
einer Neonrohre von ungefihr 8 Fuss
(244 cm) Linge, um in Kombination
mit seinem eigenen Kérper verschiede-
ne Formen entstehen zu lassen (die er
1969 fiir ein Video — Manipulating a
Fluorescent  Tube [Manipulieren einer
Leuchtréhre] -  wiederholen sollte
[S.36-37]). Die Réhre wurde so etwas
wie ein zusitzliches Kérperglied; Nau-
man hielt sie in seinen Hinden, beriihrte
damit seine Fiisse, legte sich ausge-
streckt auf den Boden und hielt sie gera-
de in die Hohe, legte sie auf den Fussbo-
den und beugte sich dariiber, um sie zu
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beriihren. Die meisten Kérperstellungen
bildeten geometrische Formen, ausser
einer, in welcher Nauman die Réhre
zwischen seinen Beinen hielt, wihrend
er auf dem Boden sass. Bei der Ausagie-
rung dieser Performance entdeckte er,
dass einige der Positionen nur den Stel-
lungen entsprichen, die sein Kérper
eben einnehmen konnte, andere jedoch
in ihm michtige Reaktionen hervorrie-
fen. (Als er die Performance 1969 fiir
die Videoaufnahme wiederholte, beton-
te er diese emotional resonanten Positio-
nen.) In einem anderen, Ende 1965 /an-
fangs 1966 entstandenen Film, Manipu-
lating the T-Bar (Manipulationen eines
T-Balkens), beschiftigte er sich wieder-
um mit der Interaktion eines Objekts
und ciner Person, indem er festlegte,
wie eine T-férmige Konstruktion aus
zwei 8 Fuss (244cm) langen, mit
schwarzem Klebband umwickelten
Stahlstiben behandelt werden sollte, die
irgendwie wie ein Werkzeug wirkten,
schuf er ein vielseitig interpretierbares
Spiel zwischen funktional brauchbarer
und unbrauchbarer menschlicher Akti-
vitit. Die in diesen Performances, Fil-
men und Videoaufnahmen verwirklich-
ten Ideen fihren iibergangslos zu den
Glasfaserarbeiten, die zwischen Objekt
und Idee angesiedelt sind und sich -
durch Naumans feinfithlige Aufmerk-
samkeit fir Grissenordnungen und
durch die Art und Weise, wie sie gegen
die Mauer lehnen, wie ihre Vorder- oder
ihre Riickseite mit dem Betrachter inter-
agiert —, selbst mit dem menschlichen
Kérper in Verbindung bringen. 1966
war Nauman dann tberzeugt, er habe
die Moglichkeiten, die die Glasfaserar-
beiten boten, erschopft. Er meinte: «Es
war wie De Kooning, wenn er lange
Griffe an seinen Pinseln befestigt, um
seine eigene malerische Kunstfertigkeit
irrezufithren; um zu sehen, was er so ans
Licht bringen kénne, um sich selber zu
beweisen. Aber sobald man dies absicht-
lich tut, weiss man auch, was geschehen
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wird, und man wiirde davon absehen, es
ein zweites Mal zu tun» Nauman be-
gann nun als Nichstes, Bodenobjekte
aus Gummi zu fertigen (S. 38-41), die
alle in der gleichen Form gegossen wur-
den, wobei er die Farben direkt ins Ma-
terial mischte. Einige waren aneinander
befestigt und wurden auf den Boden ge-
worfen gezeigt (S. 39), wihrend andere
an die Wand gehiangt wurden; einige, in
Segmente aufgeschlitzte, wurden an
einem ihrer Teilstiicke an der Wand be-
festigt (S. 30 und 40). Noch im gleichen
Jahr stellte der New Yorker Kunsthind-
ler Richard Bellamy einige dieser Arbei-
ten aus Gummi in seiner im Sommer
stattfindenden Gruppenausstellung aus,
und kurz danach zeigte Robert Morris,
der damals als Kiinstler noch bekannter
war, dhnliche Arbeiten aus Filz (S. 41).
Nauman erinnert sich, dass er auf Mor-
ris mit ziemlich viel Rivalitit reagierte,
obwohl er Morris’ Fihigkeit im Um-
gang mit Materialien anerkennen mus-
ste. Aber sein eigenes Werk Felt Formed
Over Sketch for Metal Floor Piece (Filz iber
Skizze fir metallenes Bodenobjekt) von
1966 (S. 43), in welchem ein am Boden
liegendes Filzstiick eine Kartonform zu-
gleich verhiillt und enthiillt, das den
Stoff anhebt, aber unsichtbar, wie unter
einer Haut, darunter verborgen bleibt,
war nicht einmal so sehr eine Antwort
auf Morris, sondern eher schon auf
Beuys, von dessen filzbedeckten Tannen
(S. 43) er durch einen deutschen Besu-
cher seines Ateliers, Kasper Kénig, wus-
ste. Es bezieht sich aber auch auf Man
Rays The Enigma of Isidore Ducasse (Das
Ritsel um Isidore Ducasse) von 1920
(S.43), in welchem eine Nihmaschine in
Sackleinwand gewickelt und mit Schnur
umwickelt wurde. Nauman, der iiber
diese verschiedenen Kunstwerke nach-
dachte, war immer mehr davon iiber-
zeugt, dass die Kunst ihre Macht nicht
aus einem Uberfluss an autobiographi-
schen Verweisen bezdge, sondern aus
dem Unerklirlichen, das entstehen kén-



ne, wenn man Dinge ausserhalb ihrer
eigentlichen Sphire zusammenbringe:
durch «Weitergeben von Informationen
und gleichzeitiges Zuriickhalten eines
Teiles davon und dadurch, dass man -
ohne es ausdriicklich zu betonen - unter
die Oberfliche dringe.»

Die Fragen der Sichtbarkeit und des
Verbergens, die schon bei Felt Formed
Ouver Sketch for Metal Floor Piece aufge-
worfen wurden, ziehen sich durch Nau-
mans gesamtes Werk. Eine seiner 1966
entstandenen Ideen bestand darin, unter
Verwendung von Filz, Gummi oder
Bleiblechen, mit einem rechteckigen
Loch in ihrer Mitte, ein geschichtetes
Objekt entstehen zu lassen und am Bo-
den des Lochs eine kurze Leuchtrhre
zu verstecken. Nauman war sich aber
nicht sicher, ob er das Loch offenlassen
oder zudecken solle. Er hielt das Kon-
zept in einer Skizze fest, fithrte es aber
nie als Skulptur aus, obwohl er spiter
eine Anzahl Objekte auf der Basis dieser
Idee des Aufschichtens oder Aufstapelns
ausfiihren sollte. Noch im gleichen Jahr
schuf er eine ander Skizze fiir ecine
«Sandwich»-Skulptur (S. 44), wiederum
fiir ein Werk, das nie realisiert werden
sollte; er dachte auch daran, Materialien
aufzuschichten, die sich” durch ihre
verschiedenen Strukturen, Gewichte,
Dehnbarkeit und Materialdichte von-
cinander unterschieden. Die konzipier-
te, 2 Fuss (61 cm) dicke Skulptur sollte
aus einander abwechselnden Material-
schichten bestehen; von oben nach un-
ten: Filz, diinner Plastik, Blei, Papier
oder Wachspapier, Gummi, Kork, Pa-
pier, Aluminiumfolie und so weiter — in
Schichten von jeweils 7 Fuss (213,5 cm)
Linge und 2 Fuss (61 cm) Breite. Dar-
tiber hinaus sollte der Boden unter dem
Kunstwerk mit einer Lage Fett bedeckt
werden. (Nauman fiigte pragmatischer-
weise hinzu, dass man Wachspapier auf
den Boden legen kénne, bevor man das
Fett dariiber giesse.) Er iiberlegte auch,
ob er den Haufen in der Mitte in einer

bestimmten Form oder mit einem Ab-
druck einbeulen sollte, damit das Fett
unten herausgepresst wiirde. Dieser
Vorschlag betont wiederum den Entste-
hungsprozess und zugleich das Gefiihl
der Verinderung. Diese Arbeit hitte,
wire sie ausgefiihrt worden, so ausgese-
hen wie etwas auf der Strasse als Kunst-
werk bloss Aufgefundenes.

Nauman sprach auch von seinem Be-
diirfnis, mit seinem Werk etwas auszusa-
gen. «Ich war daran interessiert, heraus-
zufinden, was ich tat und wie ich es tat»
Ende 1966 steckte er mitten in einer
Arbeit, die mehr als ein einziges Voka-
bular verwendete - nimlich jenes der
Materialien und jenes des Korpers. Ein
geschichtetes Objekt aus dieser Zeit
wurde zum Symbol des Ubergangs. Der
Titel des Werks entspricht einer exak-
ten Beschreibung seines Inhalts: Collec-
tion of Various Flexible Materials Separated
by Layers of Grease with Holes the Size of My
Waist und Wrists (Sammlung verschiede-
ner flexibler Materialien, getrennt
durch Fettschichten mit Léchern von
der Grosse meiner Taille und meiner
Handgelenke), von 1966 (S. 44). Eine
dazugehdrende Zeichnung — ebenfalls
auf Seite 44 abgebildet — sah einen Hau-
fen von acht 18 X 90 Zoll (46 x 228,5
cm) dicken Schichten aus einem jeweils
anderen Material vor. Es enthiillt ganz
klar ein grundsitzliches Charakteristi-
kum von Naumans Werk: zwischen
zwei Arten der Beobachtung schafft er
cine Atmosphire der Zweideutigkeit -
einer, in welcher die Materialien ihren
eigenen Weg gehen, und einer anderen,
in welcher der Prozess des Denkens dem
Objekrt erst seine lyrische Form verleiht.
Nauman vermenschlicht nicht etwa leb-
lose Dinge, vielmehr setzen seine Arbei-
ten menschliche Zeichen, die er im Rah-
men seines eigenen Korpers zu verste-
hen sucht - in diesem Fall durch Locher
von der Grosse seiner Taille und Hand-
gelenke; Abdriicke, die der Kiinstler
selbst hinterliess, der dadurch, trotz sei-
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ner Abwesenheit, gleichsam doch anwe-
send ist.

Und wihrend hier der Titel Collection
of Various Flexible Materials Separated by
Layers of Grease with Holes the Sige of My
Waist and Wrists noch ganz und gar
wortlich zu verstehen ist, lisst Nauman
in anderen Werken absichtlich Unge-
reimtheiten zwischen Titel und Objekt,
zwischen dem Gewussten und dem Er-
blickten entstehen. In Wax Impressions of
the Knees of Five Famous Artists(Wachsab-
driicke der Knie fiinf beriihmter Kiinst-
ler) von 1966 (8. 45) stimmen Titel und
Werk absichtlich nicht ganz iiberein, da
die Abdriicke auf dem Objekt, einem
langen horizontalen Wandstiick aus
Glasfasern (nicht Wachs), von Naumans
eigenen Knien stammen. In einer etwa
ein Jahr spiter entstandenen Zeichnung
fiir ein dhnliches, aber nicht verwirk-
lichtes Werk fiigte Nauman Strukturen
seinem fritheren Interesse um Gewicht
und Dichte hinzu. Er zog auch in Be-
tracht, die rechten Knie von fiinf Leu-
ten zu verwenden, «manche nackt und
manche mit Hosen (Stoff) bedeckt, die
spezifische Strukturspuren in der Gips-
form hinterlassen wiirden, dhnlich der
vom Karton in der Form einer der fri-
hen Glasfaserarbeiten hinterlassenen
Spuren. Nachdem Nauman eine Skulp-
tur erst einmal ausgefiihrt hat, macht er
manchmal davon eine Zeichnung. In-
dem er zu einem spiteren Zeitpunkt sei-
nen eigenen Arbeitsprozess untersucht
und analysiert, kann er Aspekte des
Werkes auf- und entdecken, die er zuvor
nicht bemerkte. Manchmal zieht er
mehr oder minder die gleichen Schliisse,
fiigt aber zusitzliche Schichten an Be-
deutung hinzu. In der 1967 entstande-
nen Zeichnung, die Wax Impressions of the
Knees of Five Famous Artists (Wachsab-
driicke der Knie fiinf bekannter Kiinst-
ler) nachvollzieht, sagt Nauman, dass er
«edem Knieabdruck eine Identitit zu-
weisen wollte, vorzugsweise die eines
(einigermassen) bekannten Kiinstlers
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(vielleicht eines historischen Kiinstlers,
der noch keine hundert Jahre tot ist?).
(Nicht Marcel Duchamp nehmen.)» Er
kritzelt daraufhin die Namen von Wil-
liam T. Wiley, Larry Bell, Lucas Samaras
und Leland Bell, alles einflussreiche
Kiinstler der Bay Area, und «W. de Koo-
ning» hin (den er jedoch wieder durch-
streicht und durch das Wort «Selbst» er-
setzt. Ein Hinweis auf seine Identifika-
tion mit diesem Kiinstler). Dann scheint
er allerdings gezogert zu haben und
schreibt auf die Zeichnung, dass «viel-
leicht alle Knieabdriicke: das gleiche
Bild zeigen, aber einen Titel wie oben
tragen sollten» Das Resultat wire dann
das gleiche wie in der 1966 geschaffe-
nen Arbeit, ausser dass die fiinf Kiinstler
namentlich identifiziert werden. Im
Sommer 1966 zog Nauman dann nach
San Francisco, und sein erstes Atelier
befand sich in einem alten Lebensmittel-
laden mit einem zuriickgebliebenen
Neon-Bierzeichen im Fenster. «Ich ar-
beitete eigentlich sehr wenigy, erinnert
er sich, «unterrichtete bloss eine Klasse
an einem Abend der Woche, und wusste
gar nicht, was ich mit all der Zeit anfan-
gen sollte. Es gab auch nichts im Ate-
lier, weil ich nicht viel Geld fiir Mate-
rialien besass. So musste ich mich selbst
erforschen und auch fragen, was ich hier
tiberhaupt verloren hatte. Ich trank viel
Kaffee, und das war auch schon alles,
was ich tat»” Er las ziemlich viel, und es
storte ihn, dass ein grosser Teil seines
Lebens in seiner Kunst nicht zum
Tragen kam - er wollte nicht etwa
mehr autobiographische Details mitein-
schliessen, sondern mehr davon, wie er
selbst die Welt sah. Als er 1966 im Los
Angeles County Museum of Art eine
Man-Ray-Retrospektive sah, befreite
ihn dies von der Verpflichtung, ein be-
stimmtes Ziel vorweisen zu miissen, und
erlaubte ihm, seine Arbeiten mit Inhal-
ten anderer Herkunft zu fiillen: «Mir
schien, Man Ray wolle die Idee vermei-
den, jedes Kunstwerk miisse unbedingt




von historischer Relevanz sein. Was ich
mochte war, dass es keine Konsequenz
in seinem Denken zu geben schien, kei-
nen einzig giiltigen Stil» Die Tatsache;
dass Man Ray zu seinen Photographien
Bithneneinrichtungen verwendet hatte,
ermutigte Nauman zu einer Serie photo-
graphischer Arbeiten, vor allem Self-
Dortrait as a Fountain (Selbstportrit als
Brunnen) von 1966/67 (S. 48), wozu er
Theaterbeleuchtungen verwendete. In
cinem Interview mit Willoughby Sharp
von 1970 bemerkte Nauman:
Ich begann iiber den Brunnen wund dbnliche
Dinge nachzudenken. Ich wusste nicht, wie ich
sie darstellen sollte. Ich nehme an, ich bétte sie
malen kinnen, wenn ich mich in jener Zeit im-
stande gefiiblt hatte, su malen. Tatsichlich
glaube ich, dass ich Leinwand und Farbe be-
sorgte, aber nicht mebr wusste, wie ich ein Ge-
mdlde anpacken sollte. Ich wusste einfach nicht,
was machen. Wre ich als Maler gut genug ge-
wesen, hdtte ich vielleicht realistische Gemdilde
gemacht. Ich weiss es nicht; es schien einfacher,
die Arbeiten als Photographien auszufibren.®
So machte Nauman von Ende 1966
bis 1967 eine Serie von elf Farbaufnah-
men, satirische Erzihlungen aus dem all-
tiglichen Leben, die 1970 veroffent-
licht wurden. Zusitzlich zu Self-Portrait
as a Fountain gehorten dazu noch Bownd
to Fail (Muss ja schiefgehen), Coffee
Thrown Away Because it Was Too Cold
(Weggeschiitteter Kaffee, weil er kalt
war), Coffee Spilled Because the Cup Was
Too Hot (Verschiitteter Kaffee, weil die
Tasse zu heiss war), Drill Team (Bohrer-
Set), ein Werk ohne Namen, Finger
Touch with Mirrors (Finger, die sich im
Spiegel beriihren) (alle auf S. 46), Wax-
ing Hot (Heiss einwachsen) (S. 47) und
Feet of Clay (Tonfisse) (S. 134). «Wenn
man sich als Kiinstler begreift und in
einem Atelier arbeitet und doch kein
Maler ist», sagte Nauman, «wenn man
nicht mit einem Stiick Leinwand be-
ginnt, so tut man alle méglichen Dinge
— man sitzt auf einem Stuhl oder geht
umher. Und dann frigt man sich wieder,

was Kunst denn eigentlich sei? Und
Kunst ist eben das, was ein Kiinstler tut,
eben im Atelier herumsitzen» Er nahm
Ereignisse, die bereits absurd waren,
und machte sie noch absurder, indem er
sie photographisch festhielt. Als Folge
davon wurden diese Ereignisse zu ernst-
haften Vorschligen, wenn sie auch
einen leicht ironischen Beigeschmack
hinterliessen, der an die frithe Pop Art
erinnerte.

Naumans erste offentliche Behaup-
tung iiber die Rolle des Kiinstlers war
ein durchscheinender, rosa Mylar-Fen-
sterrollo Ende 1966. Die Idee entstand
durch das Bierzeichen in seinem Atelier-
fenster. Um die Kante des Rollos herum
plazierte Worter sagten: «Der wahre
Kiinstler ist ein wunderbar leuchtender
Brunnen» (Skizze, S. 121). Einige der
Buchstaben wurden durch die rosa Be-
schichtung des Mylar hindurchgeritzt,
andere mit schwarzer Farbe aufgemalt.
Nauman mochte die Tatsache, dass der
Satz ziemlich vage tonte, scheinbar eine
Bedeutung vermittelte, tatsichlich aber
nur einen dusserst metaphorischen Sinn
aufwies. Dennoch nimmt der Kiinstler
in Self-Portrait as a Fountain (S. 48), das
Nauman von der Taille an aufwirts
zeigt, wie er Wasser in einem Bogen
ausspuckt, und in einer Zeichnung von
1967, Myself as a Marble Fountain (S. 49)
(Ich, als Marmorbrunnen), die das The-
ma weiter ausfiihrt, die Idee ironischer-
weise wortlich. Diese Werke kénnen
auch mit Marcel Duchamps Pissoir als
Fertighrunnen von 1917 (S. 48) vergli-
chen werden, und sie verweisen und un-
terwandern auch die kunsthistorischen
Traditionen des Wasserspeiers und des
mit mythologischen Gottern und Gét-
tinnen verzierten, barocken Brunnens.

1965 hatte Nauman in Small Neon and
Plastic Floor Piece (S. 51) (Kleines Neon-
und Plastik-Bodenobjekt) mit Neonroh-
ren experimentiert. Er legte eine diinne
Neonrohre in eine Glasfaserschale und
verlieh so dem Objekt ein orangerotes
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Glihen. Er steckte auch ein kurzes
Stiick Neon dazu, das an und ausging,
bemalte es dann aber schwarz, so dass
das Licht verborgen war. Er war mit
dieser Arbeit allerdings nicht zufrieden
und zerstorte sie schliesslich; dennoch
fuhr er weiter, mit diesem Medium zu
arbeiten. Dann, 1966, schuf er ein
Werk, das sowohl sein Interesse an dem
figuralen Bezug erneut aufnahm wie die
Frage des Geist-Korper-Dualismus bril-
lant postulierte. Neon Templates of the Left
Half of My Body Taken at Ten-Inch Intervals
(Neon-Schablonen meiner linken Kor-
perhilfte in Zehn-Zoll-Intervallen auf-
genommen) (S. 50) fluktuiert zwischen
der Suggestion eines Traumbildes und
der Beschreibung der materiellen Reali-
tit der Neonrohren, eines Transforma-
tors und der elektrischen Verkabelung.
Die Arbeit reduziert Naumans Korper,
als ob sie eine Zeichnung in den Raum
projiziere, zu sieben leuchtenden Kon-
turen, die durch dunkle Kabelschlingen
wie Signale ohne Tiefe miteinander ver-
bunden sind; diese zerbrechlichen, weit
von Verweisen auf reale Kérperteile
entfernten, energicgeladenen Konturen
schweben hell leuchtend in der Luft.
Die schwarzen Kabelschlingen scheinen
dabei die Schatten oder Antithesen der
glithenden Neonformen zu bilden.

In den GOer Jahren verwendeten viele
Kiinstler Neonlicht. Martial Raysse zum
Beispiel verwendete es in solchen As-
semblages wie Spring Morning (Friih-
lingsmorgen) von 1964 und Painting at
High Tension (Unter Hochspannung ma-
len) von 1965; letzteres iibrigens das ge-
malte Portriit einer Frau, deren Mund
witzigerweise mit veronesergriinem
Licht umrandet ist. Joseph Kohut hatte
Neonbuchstaben in seinem Werk Neon
von 1965 beniitzt, und Jasper Johns hat-
te das Wort «Rot» in Passage 1] von 1966
beleuchtet. Nauman interessierte sich
insbesondere fiir zwei Werke von James
Rosenquist, die er in einer Zeitschrift
abgebildet geschen hatte: Capillary Ac-
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tion II (Kapillaraktivitit) von 1963 und
Tumbleweed von 1963-1966 (8. 51). Bei-
de verwenden suggestive Materialien
und symbolische Analogien, um doppel-
deutige Interpretationen zwischen Na-
tiirlichem und von Menschenhand Ge-
schaffenem entstehen zu lassen; die cha-
rakteristischen Eigenschaften des «Tum-
bleweed» (vom Wind fortgeblasene Ast-
biindel etc.; Anm. des Ubers.) zum Bei-
spiel, also Stacheligkeit und leichtes Ge-
wicht, werden in Stacheldraht und
Neon umgesetzt, als im Raum aufge-
hingte, ineinanderverflochtene Linien
aus Drihten und Licht dargestellt. Zu
denen bilden die zwei kreuzférmig an-
geordneten Holzstiicke einen Kontrast,
die wiederum an die Spulen erinnern,
auf die der Stacheldraht normalerweise
aufgerollt ist. Die Gegeniiberstellung
dieser Medien suggeriert ein Aufeinan-
derstossen des Lindlichen und des Stid-
tischen, von Grausamkeit und Sinnlich-
keit, Aggression und Verletzlichkeit
und so weiter. In Capillary Action II gibt
es — in den Spalt eines kleinen, kahlen
Baums geklemmt — einen Rahmen - Ro-
senquist bezeichnet ihn als «Skelett» —
aus vier Leinwandrahmenhélzern, die
mit Vinyl bespannt wurden. Mchrere
kleinere Rahmen, die ebenfalls mit Vi-
nyl iiberzogen sind, sind auf der Ober-
fliche des grisseren befestigt; diinne,
tropfende Farbstreifen laufen iiber das
Vinyl und iiber einen der schlaff herab-
hingenden Aste. Ein anderer Ast hingt
an einem kleinen Neonrechteck.
Rosenquist, ein Meister der Vieldeu-
tigkeit, schwankt hier ganz offen zwi-
schen den physischen Identititen seiner
Materialien und ihren metaphorischen
und assoziativen Bedeutungen hin und
her. Nauman erzielt in The True Artist
Helps the World by Revealing Mystic Truths
(Der wahre Kiinstler hilft der Welt
durch das Enthillen mystischer Wahr-
heiten) von 1967 (S. 51), einer poeti-
schen Aussage iiber die Funktion des
Kiinstlers, mit einem pfirsichfarbenen

und blauen Neonzeichen, einen ihali-
chen Effekt. Der Titelsatz entspringt
spiralformig der Mitte des Werks, als ob
seine Bedeutung sich in die Unendlich-
keit ausdehne. Rosenquist, der einst als
Schriftenmaler fiir Pan American Air-
ways Neonzeichen hergestellt hatte,
wollte sich in seinem Werk aller kom-
merzieller  Anspielungen  enthalten,
wihrend Nauman in seiner Arbeit eine
Verbindung von «<hoher» und «niederers
Kultur anstrebte, die Zeichensprache
mit der Kunst vermischte und zugleich
deren doppelte Natur aufzeigt. Die
Werke beider Kiinstler entziehen sich
jedoch einer einfachen Interpretation,
schaffen vielmehr vielfache, einander
entgegengesetzte  Bedeutungsschattie-
rungen, Nauman prigte schliesslich den
Satz: «Der wahre Kiinstler hilft der
Welt, indem er mystische Wahrheiten
aufdeckt!; indem er nimlich mit den
Cliché-Ideen davon spielte, was die Leu-
te glaubten, dass ein Kiinstler tun sollte.
Er setzte seiner geheimnisvollen, per-
sonlichen Aussage seine Neonarbeiten
entgegen, die oft — in ihrer éffentlichen
Hervorhebung von Werbung und Zei-
chen - das manifestiert, was er «die
schlichte Fixierung darauf, etwas zu tun,
was unsere Kultur in ihren Slogans be-
tont» bezeichnet. Als Beispiel dieser mo-
nolithischen Impluse zitiert er ein grés-
senwahnsinniges Neonzeichen einer

‘Farbenfirma in San Francisco, deren Far-

be sich scheinbar langsam iiber die
Weltkugel ergiesst und von dem Satz
umrandet wird: «Bedeckt die Erde» Auf
seinen Stosszihnen lachend, erlaubt sei-
ne Arbeit Nauman, sich seine absichtli-
che Isolation in der Undurchsichtigkeit
zu bewahren und dennoch eine sozial re-
levante Aussage zu machen, die die stan-
dardisierten Bediirfnisse der modernen
Gesellschaft befriedigt. Die Wiederho-
lung der Idee der Wahrheit in «wahrer
Kiinstler» und «mystische Wahrheiten»
tithrt den Satz einerseits in die Tautolo-
gie und gibt ihm andererseits auch einen



Face Mask. 1981

(Gesichtsmaske)

Kohle, Pastellkreide und Bleistift auf Papier
134 %1797 cm

Museum of Modern Art, New York
Geschenk der Lauder Foundation und dem
National Endowment for the Arts
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Anstrich von Doppeldeutigkeit und
Poesie. Oder wie Nauman es formulier-
te: «Man erwartet von Kiinstlern, dass
sie in einer Kultur leben, Teil davon
sind und dariiber hinaus nicht zu ausge-
fallen wirken. Andererseits erwartet
man auch, dass sie irgendwie auch aus-
serhalb der Kultur stehen und ausgefal-
len sind. Es ist, als ob man die Phanta-
sien und Triume anderer ausleben miis-
ste. Dies ist Teil des zwischen dem
Kinstler und seinem Publikum herr-
schenden Verhiltnisses.»

Nauman bezieht sein Publikum oft in
sein Werk mit ein, indem er ihnen Infor-
mationen vorenthilt, Erwartungen ent-
stehen lisst, die er dann nicht befriedigt,
und Diskrepanz zwischen dem schafft,
was der Betrachter weiss und dem,
was er chben nicht weiss, sicht und
nicht sieht. Dark (Dunkel) von 1968
(S. 53) ist ein viereckiger 2500 Pfund
schwerer, 4X48x48 Zoll (Ca.
10X 122 x 122 cm grosser Stahlblock,
der auf dem Gelinde des Southwestern
Community College in Chula Vist, Kali-
fornien, im Freien steht; auf der Unter-
seite, also dem Betrachter verborgen,
steht die Inschrift DARK. Fiir Nauman
ist «das Offensichtliche, das /Dark] fest-
hilt, ein Ort, an dem man nicht gelan-
gen kann - iiber den man keine Kontrol-
le ausiibt». Ein dhnliches Werk findet
sich im Jobn Coltrane Piece von 1968 (S.
58), das nach dem Tod des innovativen
Jazzsaxophonisten entstand: eine flache
Aluminiumplatte, die — wie schon Dark
- zu schwer ist, als dass ein Betrachter
sie hochheben kénnte, obwohl er nur
dann erkennen kénnte, dass die Unter-
seite spiegelblank poliert wurde. Die
Unzuginglichkeit und das gar nicht
Ostentative der reflektierenden Eigen-
schaften des Spiegels verleihen dem
Werk einen Reichtum und Anspielun-
gen und suggerieren einen ebensolchen
Reichtum an Methaphern; man kann
hier auch eine Weiterfiihrung von Nau-
mans Beschiftigung mit dem Privaten
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und dem Offentlichen finden. Diese Be-
schiftigung kristallisiert sich in einer
Anzahl Werke zum Thema des Raumin-
nern heraus. In einer 1970 entstandenen
Korridor-Installation (S. 57) in der Ni-
cholas Wilder Gallery in Los Angeles
riegelte Nauman einen Teil des Raumes,
der eine Kamera enthielt, die auf einem
automatischen hin- und herschwenken-
den Stativ stand und filmte, ab. Von aus-
sen konnte dieser Bereich nur auf einem
Monitor eingesehen werden, man konn-
te ihn aber nicht betreten. 1972 instal-
lierte Nauman fir Ger Out of My Mind,
Get Out of This Room (Verlass meine Ge-
danken, verlass diesen Raum) in der glei-
chen Galerie versteckte Lautsprecher,
die mit einem Tonband in einem kleinen
Zimmer des Raums verdrahtet waren.
Beim Betreten des Zimmers war der Be-
sucher von der Stimme des Kiinstlers
umgeben, der leise vor sich hin fliister-
te, sprach, sang oder schrie und immer
wieder den Satz wiederholte: «Get out
of my mind, get out of this room» und
die Luft mit der unsichtbaren, aber un-
verkennbaren Prisenz des Kiinstler er-
fillte. Noch im gleichen Jahr entwarf
Nauman einen Vorschlag fiir eine unter-
irdische Kammer (S. 59) in der ungefih-
ren Grosse eines Grabes; es sollte villig
abgeriegelt werden, aber eine TV-Ka-
mera enthalten, durch eine Lampe be-
leuchtet und fiir die Leute draussen auf
einem Monitor zu sehen sein. 1974 wur-
de die Audio-Video Underground Cham-
ber  (Audio-Video-Untergrundkammer)
(S. 59) tatsiichlich aus Beton gebaut und
im Hinterhof eines Hauses in Antwer-
pen, Belgien, vergraben. Der Besucher
beobachtet, obwohl er den Raum selbst
ja nicht betreten kann, das Innere des
Raums indirekt auf einem Monitor
(5. 59) im Innern des Hauses, das
der Kunsthindlerin Anny de Decker
gehort.

Double Steel Cage (Doppelter Stahlki-
fig) von 1974 (S. 58) besteht aus zwei
ineinandersteckenden  Kifigen  aus

Zaunmaterial. Der innere Kifig ist, ob-
wohl durch das Drahtgeflecht des Aus-
seren hindurch sichtbar, unzuginglich.
In dieser Installation macht uns Nauman
schmerzhaft auf die Trennung des Priva-
ten und des Offentlichen innerhalb des
Galerieraumes aufmerksam. Der Besu-
cher, der es wagt, den engen Korridor
zwischen den zwei Kifigen zu betreten,
ist zugleich durch den Durchblicke ge-
wihrenden Zaun der Aussenwelt ausge-
liefert und macht gleichzeitig die Erfah-
rung der Gefangenschaft in diesem be-
klemmend engen Raum. Das Thema der
Gefangennahme erscheint in Naumans
spiteren Serien der siidamerikanischen
Stuhlobjekte wieder (S. 80-82).
Naumans Werke zum Thema Umfrie-
dung entstanden aus einem langwihren-
den Experimentieren mit den Auswir-
kungen einengender Riume in seinem
cigenen Atelier, ob nun 1966 in San
Francisco, im Mill Valley, Kalifornien,
im Jahre 1967 und 1968, in Pasadena
von Ende der 60er Jahre bis 1979 oder.
in Pecos, Neu-Mexiko, wo er seit 1979
lebt. «Das ist es eben, wenn man ins Ate-
lier geht, um Ruhe zu haben», sagt er.
«Alles, was da ist, bist du selbst, und du
musst dich damit auseinandersetzen.
Manchmal ist das ganz schén hart» Ne-
ben seinen Photographien von 1966/67
gehoren zu den Werken Naumans, die
sich um die Erfahrung des Atelier-
aufenthalts drehen, auch Bouncing Two
Balls between the Floor and the Ceiling with
Changing R bythms (Zwei Bille zwischen
Boden und Zimmerdecke hin- und her-
werfen, mit wechselnden Rhythmen),
ein Film der 1968 im Atelier des Kiinst-
lers entstand (S. 250). Hier fiihrt er im-
mer wieder die einfache, im Titel be-
schricbene Handlung durch. «Wenn du

scin Maler bist und du alle Pinsel weg-*

wirfst, inwiefern bist du dann noch ein
Kiinstler?» fragte sich Nauman. Bouncing
Two Balls bietet eine absurde Antwort
auf diese Frage, aber Nauman arbeitet
mit einer derartigen Konzentration und



Uberzeugung an diesem Film, dass seine
Antwort genauso bedeutsam ausfillt,
wie sie letztlich blode ist. In seinem ge-
samten Werk — in den Performances,
den Filmen, den Kunstobjekten, den In-
stallationen — neigt er dazu, sich bei all
seinen Aussagen an moglichst einfache
Aktionen und Oberflichen zu halten.
Diese Eigenschaft erinnert etwas an Sa-
muel Beckett>dessen Werk Nauman das
erstemal las, als er seine frithen Filme
drehte, also 1966/67. Er fand in Beckett
eine literarische Parallele zu seinen eige-
nen Aktivititen und erliutert diese mit
einer Anckdote aus seiner eigenen Er-
fahrung:
Ich kannte da diesen Kerl in Kalifornien,
einen Anthropologen, der auf einem Obr
schlecht hirte und so kein gutes Gleichgewichts-
Lefibl hatte. Einmal balf er einem seiner Sih-
ne, das Dach seines Hauses 3u decken, aber der
Sobn regte sich auf] weil seine selbstgelegten
Schindeln ganz, gerade lagen, wabrend die seines
Vaters nicht nur im Zickzack lagen, sondern
auch die Negel krumm und schief eingeschla-
gen und die Schindeln gespalten waren. Als
sein Sobn sich also diber das vom 1Vater verur-
sachte Durcheinander aufregte, erwiderte der
Antbropologe: «Nun ja, dies ist bloss ein Be-
weis fiir menschliche A ktivitit» Und das ist es
atch, wovon Becketts Geschichten zum Teil
bandeln — zum Beispiel, wenn Molly Steine
von der einen gur anderen Tasche wechselt ...
Dies sind alles menschliche A ktivititen; egal
wie beschranks, seltsam und sinnlos sind sie es
doch wert, sorgfiiltig untersucht zu werden.
Walk with Contrapposto (Gang mit
Kontrapunkt) von 1969 (S. 274) ist ein
Videoband, das Naumann zeigt, wie er
mit einem iibertricbenem Schritt geht,
sein Korper sich so dreht und biegt, dass
die Hiiften, die Schultern und der Kopf
alle in eine andere Richtung schauen,
und den ganzen, engen Raum in dem
bloss 20 Zoll (50,8 cm) breiten Korri-
dor in Anspruch nehmen. Die hier als
Bithnenbild dienende Form des Korri-
dors wurde zum Thema einer Anzahl
von Naumans Werken der 70er und

80er Jahren. Sie spiegelt einen Wechsel
von einem durchaus woértlich zu neh-
menden Ansatz in Hinsicht auf den
menschlichen Kérper — wie dies Wax
Impressions of the Knees of Five Famous Ar-
tists beispielsweise belegt — zu einer
dauerhafteren Einstellung. Jede mensch-
liche Aktivitit ist dem Kiinstler zur
Umwandlung in Kunst zuginglich, aber
Nauman scheint ein Einlassen mit Din-
gen, die widerstehen, Dingen, die nicht
so gut funktionieren oder schwer zu be-
greifen sind das interessanteste Thema
fir seine Kunst. Er war schon immer
neugierig in bezug auf die Auswirkun-
gen physischer Situationen auf mensch-
liche Wesen, wie etwa des unbehagli-
chen Gefiihls sich in einem zu engen
oder zu grossen Raum zu befinden. In
Neumans Werk wird der Betrachter in
die Position des Mitspielers gedringt,
sobald er oder sie einen Korridor oder
einen Raum betreten. Verhaltensmuster
unseres Lebens werden in diesen Riu-
men plotzlich erkennbar; man kann
zwar beginnen, sich ithrem autoritiren
Einfluss zu entziehen oder ihnen allen-
falls zu gehorchen oder nach bequemen
Orten zu suchen, um sich inmitten die-
ser Stresssituation auszuruhen. Oft fiihlt
man sich unfairerweise in einem «double
bind» gefangen. Nauman vergleich dies
mit einem psychologischen Test, der so
knifflige Fragen stellt wie: «Wann ha-
ben Sie aufgehdrt, Thre Mutter und ITh-
ren Vater zu hassen?»

Get Out of My Mind, Get Out of This
Room von 1972 ist ein ausgezeichnetes
Beispiel fiir eine solche Falle. Die An-
nahme war, dass jeder, der den Raum be-
trat, die Privatsphire des Kiinstlers sto-
re, und doch war dies ja auch eine Gale-
rie-Installation, die dem Publikum zu-
ginglich sein sollte. In Naumans Werk
zieht sich immer wieder eine diinne Li-
nie zwischen dem privaten und dem 6f-
fentlichen Bereich hindurch, zwischen
der Menge an intimer Information, die
vermittelt wird, um die Aufmerksam-

keit des Publikums auf ein bestimmtes
Werk zu lenken, und Naumans Furcht,
sich selbst allzusehr preiszugeben: «Ich
kann nun einmal nur soviel geben. Gehe
ich dariiber hinaus, wiirde es mir etwas
wegnehmen oder etwas ausldsen, das
mich von meiner Spur abbringt» Auf
der einen Seite nimmt der Betrachter an
den Installationen teil und wird den Er-
fahrungen des Kiinstlers ausgesetzt, ver-
wandelt sich also vom blossen Betrach-
ter in einen Mitspieler; auf der anderen
Seite will der Kiinstler, obwohl doch
das Werk eine solche Interpretation sei-
tens des Betrachters herausfordert,
nicht, dass der Betrachter auf der Ebene,
auf der das Werk erfunden wird, teilhat.
«Ich war daran nicht interessiert, und
ich wollte keine Situationen anbieten, in
denen die Leute iiber zuviel Freiheit
verfiigten, um sich zu iberlegen, was sie
eigentlich dachten, dass sich abspiele»,
sagte er. «Ich wollte, dass all dies meine
Idee sei, und ich wollte nicht, dass die
Leute selbst die Kunst erfinden. Der
Korridor war eigentlich spezifisch ge-
nug. Auf welche Art man thn auch im-
mer verwenden wollte, war er doch so
eng umrissen, dass die Leute mehr oder
weniger der gleichen Erfahrung wie ich
selbst ausgesetzt waren.»

Fir die Korridor-Installation von
1970 in der Wilder Gallery (S. 57),
machte Nauman sechs Korridore (siche
Zeichnung, S. 56), die nach oben offen
waren und entlang eines Armes eines
L-formigen Raumes verliefen und an der
Wand in Sackgassen endeten. Einige
dieser Korridore konnte der Betrachter
leicht betreten; andere waren zu schmal,
und diese bloss 2 bis 3 Zoll (5% 7,6 cm)
breiten Korridore konnten fast nicht
eingeschen werden. Hoch oberhalb des
Eingangs zum breitesten der Korridore
war eine Kamera, die mit dem Monitor
am #dusseren Ende verbunden war, so
dass man sich, wihrend man noch den
Korridor hinunterging, von hinten und
von oben sah, wie man paradoxerweise
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Three Tunnels Interlocking, Not Connected. 1981
(Drei miteinander verkniipfte Tunnels, nicht
verbunden)

Kohle, Kohlepulver und Kreide auf Papier
152,4 X 165,1 cm

Texas Gallery, Houston
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immer kleiner wurde, wihrend man sich
doch dem Bildschirm niherte. Ein zwei-
ter Monitor daneben zeigt eine Aufnah-
me des leeren Korridors. Die hier aufge-
worfenen Fragen - des Verbergens, der
Verschiebung, der Einfriedung - finden
ihr Echo in allen Korridor-Stiicken Nau-
mans. Wie bei seinen Objekten lisst
Nauman auch ‘hier oft die Materialien
der Korridore unverziert, einfach; wenn
er sie iiberhaupt bemalt, dann nur mit
einer neutralen Farbe. Und dort, wo er
an cine Farbe erinnert, arbeitet er mit
Lichteffekten wie in Green-Light Korri-
dor (Griin-Licht-Korridor) von 1970/71
(S. 54); dieses Werk vermittelt auch ein
starkes Gefiihl des Paradoxen. Das griin-
liche Licht ist eigentlich schén, erweist
sich jedoch fiir die Augen gleichzeitig
als recht ermiidend. In einem nicht ver-
wirklichten, 1971 entstandenen Vor-
schlag fiir einen Korridor (8. 55) unter-
suchte er die in bezug auf die Richtung,
den Raum entstehende Verwirrung, in-
dem er einen U-férmigen Bau vor-
schlug, wobei die mittlere Sektion blau
und die zwei Arme gelb beleuchtet wor-
den wiren. Betrite man diesen blauen
Korridor, wiirde man auf dem Monitor
cin Bild des gelben Korridors erblicken
und umgekehrt. Der einzige Zeitpunkt,
zu dem man sich selbst erblicken wiirde,
wire an der Biegung des Korridors -
aber immer in der Farbe des anderen
Korridors.

Ab 1972 und in Zusammenhang mit
seinen verschiedenen Korridor-Installa-
tionen arbeitete Nauman auch an Tun-
nel-Objekten. Das erste (S. 63 oben), das
iibrigens nie realisiert wurde, bestand
aus einer unterirdischen Passage, die via
eine Treppe durch einen Schacht er-
reicht werden konnte, durch welchen
man den Himmel erblicken konnte; wei-
ter im Innern des in einer Sackgasse en-

~denden Tunnels befand sich ein anderer

Schacht, der - weil er geknickt war -
keinen Blick nach draussen gewihrte. In
diesem, wie in weiteren Tunnels ver-

folgte Nauman die Idee der Isolation
oder des Gegenteils — nimlich eines
Raums, der bis zur Klaustrophobie mit
Menschen vollgestopft war. Die Korri-
dor-Arbeiten bieten — als Gegensatz zur
Erfahrung des sich durch die engen, ge-
rade noch begehbaren Pfade physisch
eingesperrt Fiihlens - einen bloss geistig
fassbaren Ausgang (entweder durch die
TV-Bilder, die oft den Raum 6ffnen,
oder durch den Durchgang vom einen
Ort zum nichsten, den die Korridore
manchmal bieten); die Tunnel-Werke
hingegen sind unzweifelhafte, manch-
mal ganz wortliche Sackgassen. Madel
Sor Tunnels: Half Square, Half Triangle and
Half Circle with Double False Perspective
(Tunnelmodell: Halbes Viereck, halbes
Dreieck und Halbkreis mit doppelt fal-
scher Perspektive) von 1981 (S. 74) be-
steht aus Tunnels in drei verschiedenen
Formen und Medien, deren Teile durch
Winde getrennt bleiben. Manchmal
schafft Nauman Installationen, die als
Magquetten fiir unterirdisch geplante
Tunnels dienen, die aber vielleicht nie
gebaut werden. Diese Installationen sind
normalerweise grisser als die Korridor-
Installationen, und ihr Raum ist diiste-
rer, furchterregender (und sie sind,
nicht wie die Korridore, auch immer
tiberdacht) und fiir den Betrachter letz-
lich verwirrender. Eine solche Arbeit
war Room with My Soul Left Out, Room
That Does Not Care (Raum chne meine
Seele, ein Raum, dem das gleich ist) von
1984 (8. 76-77), eine Installation der
Leo Castelli Gallery in New York, die
aus drei sich durchschneidenden,
schwarzen Celotex-Tunnels bestand -
zwei horizontalen und einem vertikalen.
Dort, wo die drei Tunnels sich kreuzen,
wurde der Boden mit einem Gitter be-
deckt, durch das man den bis ins Unter-
geschoss reichenden, vertikalen Schaft
schen konnte. Im Innern der Passagen
glithte nur ein dumpf-gelbes Licht, das
sofort von den schwarzen Winden ver-
schluckt wurde. Man hatte das verunsi-

chernde Gefiihl, es wiirde jeden Mo-
ment anfangen zu flackern und zu erlé-
schen. Der erste Abschnitt von Becketts
The Lost Ones (Die Verlorenen) von
1970, einem Buch, das Nauman las,
nachdem er bereits mit seinen Tunnel-
Projekten begonnen hatte, bietet eine
geradezu perfekte Beschreibung: «Ort,
wo verlorengegangene Kérper herumir-
ren und nach dem Verlorenen suchen.
Gross genug, damit die Suche vergeb-
lich bleibt. Eng genug, damit jede
Flucht vergeblich ist. Im Innern eines
abgeflachten Zylinders von fiinfzig Me-
tern Durchmesser und sechzehn Metern
Héhe, aus Griinden der Harmonie. Das
Licht. Seine Schwiiche. Seine gelbe Far-
bex'®

Man hatte kein Gefiihl fiir das Ver-
fliessen der Zeit, kein Ereignis, auf das
man sich beziehen konnte, keinen Ver-
kehr durch die Tunnels des Room with
My Soul Left Out, Room That Does Not
Care. Die Luft im Innern war stickig,
und man fihlte sich verloren. Man
konnte wenig anderes tun, als zu warten
und auf Schritte zu horchen, die in der
Stille kamen und gingen, oder durch
Gitter hinunterzublicken und hinauf in
den Raum dariiber, in Bereiche, in die
man nicht eindringen konnte. Stand man
dort, wo die drei Passagen zusammenlie-
fen, fithlte man sich den Blicken der
Leute ausserordentlich preisgegeben,
denn diese konnten ja aus verschiedenen
Richtungen hineinblicken. Nauman, der
sich der Wirkung von Menschenmen-
gen auf das menschliche Verhalten be-
wusst geworden war, als er Elias Canet-
tis Crowds and Power (Masse und Macht)
las (englische Verdffentlichung 1962),
verglich diese Erfahrung mit etwas, was
er das «Telephonzellen-Syndrom» nennt:
«Um einen privaten Telephonanruf zu
machen», erklirte Nauman, «muss man
in eine Zelle treten, was einen unange-
nehm sichtbar werden lisst, weil man
nicht mehr Teil der anonymen Men-
schenmenge draussen ist.»
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Unterdessen war Nauman 1981, aus
>m Wunsch heraus, in tatsichlichen
rossenordnungen zu arbeiten, nach-
m er nun schon die Maquetten fiir die
unnels geschaffen hatte, zur Herstel-
ng von Skulpturen zuriickgekehrt,
igte nun aber dem 6den beckettschen
nstrich seines vorherigen Werkes neue
olitische Beziige hinzu. Seine siidame-
kanische Serie jenes Jahres kann vor
m Hintergrund von V.S. Naipauls
hriften (zum Beispiel The Return of
va Perdn: Bound with the Killings in Trini-
id von 1980; also: Die Riickkehr Evita
>réns: Verbunden mit den Morden in
rinidad) gesehen werden, von denen er
ch stark angesprochen fiihlte. Dariiber
naus las Nauman in jenem Jahr auch
risoner without a Name, Cell without a
lumber (Gefangener ohne Namen, Zelle
e Nummer) von 1981, einen Bericht
s argentinischen Zeitungsherausge-
s Jacobo Timerman iiber seine Ge-
ngenschaft und Tortur durch die ar-
ntinische  Regierung.  Timerman
hrieb:
¢ setzen mich hin, bekleidet, und binden mei-
- Arme hinter mir usammen. Dann beginnt
e Anwendung der Elektroschocks, die durch
eine Kleider auf die Haut durchdringen ...
b hiipfe auf dem Stubl berum und stibne, als

¢ Elektroschocks meine Kleider durchdrin-

n. Webrend eines dieser Schiitielanfille falle
b zu Boden und iebe den Stubl nach.”!
Nauman begann, mit einem Stuhl zu
beiten, der an einem Kabel von der
ecke herunterhing, zunichst aber noch
-ine umgebende Struktur aufwies. Als
ichstes machte er Zeichnungen dieses
uhls, aber sie schienen ihm allzu wort-
-h (S.80). Dann dachte er, «weil er
ingt, schwingt er hin und her, und
enn er hin- und herschwingt, kann er
-etwas anderes hineinkrachen; ich soll-
- dies in die Arbeit miteinbezichen.
llte dies Lirm verursachen, kann ich
auch die Lirmintensitit anpassen,
inn ich sogar das Geriusch stimmen.
{inen Stuhl in ein Musikinstrument zu

:

verwandeln, spiegelt eine fiir die «Flu-
xus» [Traumpassage]-Kiinstler typische
Haltung - zum Beispiel fir Walter de
Maria und La Monte Young in Instru-
ment for La Monte Young von 1966.)
Mock-Up for South America Triangle (Mo-
quette fiir Sidamerika-Dreieck), unge-
fihr von 1981 (S.81), bestand aus drei
14 Fuss (426,7 cm) langen Brettern, die
ein Dreieck bildeten, das an Kabeln von
der Decke hing, die sich wiederum an
einem zentralen Punkt kreuzten, was
der Form erlaubte, sich um sich selbst zu
drehen. An der gleichen Stelle hing ein
etwas abstrakter, auf dem Kopf stehen-
der Holzstuhl, der leicht hin- und her-
schwang, etwa wie Foucaults Pendel,
das die Erdumdrechung bewies. Das
Dreieck und der Stuhl hatten eine mich-
tige, ja geradezu aggressive Wirkung,
wahrscheinlich u.a. weil sie teilweise auf
Augenhohe hingen.”” Nauman musste
aber die Idee aufgeben, den Stuhl in die
Trigerbalken krachen zu lassen; er hitte
zu tief hingen miissen, um sie mit einer
Schwingung zu erreichen. Die Sugge-
stion eines solchen Zusammenstosses
blieb aber in den baumelnden, nebenein-
anderhingenden Objekten erhalten. Das
endgiiltige South America Triangle von
1981 (Saatchi-Sammlung, London), das
aus einem Stahldreieck mit Seiten von
14 Fuss (426,7 cm) Linge und einem
gusseisernen Stuhl bestand, zwingt den
Betrachter nicht nur aufzupassen, dass
er nicht in das blanke Metall rennt, und
seine Augen zu schiitzen, sondern sug-
geriert auch eine Gefangennahme durch
die Umgrenzung des symbolischen Ge-
halts des Stuhles.

Nauman machte zwei Variationen
zum Thema Siidamerika, beide 1981;
eine mit einem Kreis als Umrandungs-
form (5.80 und S.82) und die andere
mit einem Viereck (siche Studie auf
S.80); in beiden Fillen hingte er den
Stuhl anders auf - zunichst seitlich,
dann an einer seiner Kanten. Bei einem
anderen Stuhlobjekt aus dem gleichen

Jahr, Diamond Africa with Chair Tuned
DEAD (Diamantenes Afrika mit
Stuhl, auf DEAD gestimmt) (S.83)
driickte er seinen Widerstand gegen die
Apartheid aus, indem er den Ton, den
die Stuhlbeine, wenn man sie anschlug,
erklingen liessen, auf die Noten DE A
und D - «dead» (tot) - stimmte. (1968
hatte er den Film Playing a Note on the
Vielin While I Walk around the Studio
(Auf der Geige eine Note spielend, wih-
rend ich im Atelier herumgehe) (S. 253),
gedreht, eine Performance, in welcher
er wiederholt die Noten D, E, A und D
anschlug.) 1983 kehrte er mit dem
Werk Dream Pasiage, das auf einem ein-
drucksvollen Traum beruhte, in wel-
chem er einen Korridor hinunterschritt
und an dessen Ende einen Raum betrat,
zum Stuhlobjekt zuriick; in dem links
um die Ecke gelegenen Zimmer stand
eine Figur. Zuerst wusste Nauman
nicht, wie er dieses Bild in Kunst ver-
wandeln solle. Er machte in einer Instal-
lation im Museum of Fine Arts in Santa
Fé einen Versuch, indem er einen Korri-
dor und ein kleines Zimmer baute, das
von gelben und roten Leuchtréhren er-
hellt wurde und einen Stuhl aus ge-
schmiedetem Stahl und einen Tisch an
Stelle der Traumfigur enthielt. Eine Vi-
deokamera am Eingang zum Korridor
war mit einem auf dem Tisch stehenden
Monitor verbunden, so dass jeder Besu-
cher beim Durchschreiten der Passage
aufgenommen wurde, sich selbst aber
nie auf dem Bildschirm erblicken konn-
te. Diese Arbeit befriedigte Nauman
nicht, und in einer zweiten, ebenfalls
1983 entstandenen Version des Werkes
(S.78) schuf er ein Spiegelbild, indem er
den Korridor auf der anderen Zimmer-
seite erweiterte und den Tisch und den
Stuhl durch ein identisches Set, das nun
auf dem Kopf von der Zimmerdecke
herunterhing, wiederholte. Diese Spie-
gelung verwies auf Naumans Idee, dass
die Traumfigur wohl er selbst sei oder
jedenfalls ein Spiegelbild seiner selbst.




Ein anderes Stuhlobjekt ist zum Beispiel
White Anger, Red Danger, Yellow Peril,
Black. Death (Weisse Wut, rote Gefahr,
gelbes Verhingnis, schwarzer Tod) von
1984 (S.86-87), in welchem Nauman
ein Paar x-formig angeordnete Stahltri-
ger aufhingte. Ein weisser, in seiner
Form an ein Swastika-Zeichen erinnern-
der Stuhl hingt nahe der Kante des X,
und tiber die Triger geschoben baumeln
an verschiedenen Stellen auch noch ein
schwarzer, ein gelber und ein roter
Stuhl aus Aluminium bezichungsweise
Stahlrohren und Gusseisen. Dieses Werk
vereint die halluzinatorische Eigen-
schaft der balancierten und herunter-
baumelnden Stiihle, deren Farben ras-
sisch, politisch und emotional zu deuten
sind. Dariiber hinaus deutet der inhalt-
lich vorbelastete Teile auf komplexe, je-
doch sicher bedrohliche Interpretatio-
nen: Totalitarismus, Rassismus, Pest.
Naumans Bereitschaft, mit einfachen
Materialien zu arbeiten, hilft ihm, jegli-
che «monumentale Ernsthaftigkeit» zu
vermeiden, und hindert ihn, von ausge-
feilten Techniken aufgefressen zu wer-
den. Sobald die Werkausfithrung kom-
plizierter wurde, realisierte er zudem,
dass er «eine Idee haben, diese einfach ir-
gendwie skizzieren und sie dann jemand
anderem tbergeben kann». Auf dieser
Einsicht griindet die Serie der Arbeiten
in Neon zum Thema Sex und Macht, die
1985 auf der Basis von Naumans Ent-
wiirfen entstanden (S.91-100). Sowohl
einzeln wie in Gruppen gezeigt, leuch-
ten diese verfithrerischen Zeichen mit
ihren aufdringlich? Primirfarben und
sanfteren Sekundirtarben auf und erls-
schen, bewegen sich zusammen oder
einzeln, sowohl in bezug auf die darge-
stellten Aktionen wie in bezug auf den
- Rhythmus ihres Aufleuchtens. Die Zei-
chen wechseln zwischen der Zusammen-
stellung von Sex- und Gewaltbildern
und den Auseinanderbrechen in abstrak-
te Korperteile: in mechanischer Wieder-
holung bewegt sich ¢in Arm auf und

nieder, schligt ein Bein nach vorne und
nach hinten aus, richtet ein Penis sich
auf und fillt in sich zusammen, wird
eine Zunge herausgestreckt und wieder
zuriickgezogen.

All dies scheint im Vaudeville-Genre
zu sein und Attraktionen wie Sex and
Death by Murder and Suicide (Sex und Tod
durch Mord und Selbstmord; S. 94-95),
Sexc and Death: Double 69 (Sex und Tod:
Doppeltes 69; S.96), Mean Clown Wel-
cwme (Boses — Clown — Willkommen;
S5.100) und Punch and Judy: Kick in the
Groin, Slap in the Face (Punch und Judy:
Tritt in die Leiste, Schlag ins Gesicht;
5.188) anzubieten. Diese satirischen
Komadien sozialkritischen Inhalts glei-
chen zeitgendssischen Versionen von
Bertolt Brechts und Kurt Weills Dreigro-
schenoper oder vom Aufstieg und Fall der
Stadt  Mabagonny, kombiniert mit den
Eugéne Tonescos Ideen verwandten Ele-
menten des  «Folgt-dem-Fiihrer»-In-
stinkts, der bis in das und {iber das Bizar-
re hinaus weitergesteigert wurde.

Naumans Interesse an diesen Neonar-
beiten wird in diesen friithen Werken
vorweggenommen, erschien darin indi-
rekter. In From Hand to Mouih (Von der
Hand in den Mund) von 1967 (S.90),
ein Wachsguss eines Teils eines Frauen-
korpers (Hand und Arm, Schulter, Nak-
ken, Kinn und Mund), wird die Rede-
wendung «Von der Hand in den Mund
leben» sowohl vergegenstindlicht wie
intensiv und wértlich wiedergegeben.
Diese Arbeit kann auch mit Duchamps
With My Tongue in My Cheek (Ironie) von
1959 verglichen werden, einer Zeich-
nung, die mit dem Abguss der von der
Zunge gedehnten Wange des Kiinstlers
kombiniert wurde. Als er jedoch From
Hand to Mouth machte, wusste Nauman
noch nichts von diesem Werk. Der Ein-
fluss Duchamps auf Nauman erfolgte
via scine Interpretation von Jasper
Johns Werk. Nauman selbst sagte: «Es
ist ¢in wenig wie mit meinem Verstind-
nis der Freudschen Philosophie, die ver-

mutlich recht amerikanisch anmutet, da
ich sie von (William) Faulkner iber-
nahm. Sie stammt nicht mehr von Freud
selbst, sondern ist vielmehr vorverdaut
und rearrangiert worden» Johns ibte
einen bedeutenden Einfluss auf Nauman
aus: «Ich mochte de Koonings Werk
schr, aber Johns war der erste Kiinstler,
der eine gewisse intellektuelle Distanz
zwischen sich und seine physische Male-
rei legte» Nauman zitiert in diesem Zu-
sammenhang vor allem den Einbezug
ecines aufgeschnittenen, auf dem Kopf
stechenden Stuhls mit einem ebenfalls
aufgeschnittenen Gussabdruck eines
menschlichen Beins, das in Johns Ge-
milde According to What (Nach was) von
1964 darauf sitzt. In diesem Werk sind
das Innere der Gussform und jenes des
Stuhls dem Betrachter zugewandt. Johns
sagte: «Wire der Stuhl in der Stellung,
mit der wir ihn normalerweise in Ver-
bindung bringen, wire das, was fehlt,
im Figurenfragment zu wichtig»' Die
eigentliche Durchfiihrung einer solchen
Bedeutungsverschiebung, um unsere
Aufmerksamkeit auf etwas anderes zu
lenken, ebenso wie Johns Idee, dass
«durch Gedanken oder durch die An-
sammlung anderer Gedanken etwas, das
vorbelastet ist, seiner Last verlustig ge-
hen kann oder umgekehrt», bestitigte
Nauman in seiner Verwendung der
Spannung zwischen dem, was erzihlt
und dem, was absichtlich verschwiegen
wird sowie seiner eigenen Versuche, sei-
ne Erfahrungen eher zu vergegenstind-
lichen, als autobiographische Spuren im
Werk zu hinterlassen. In Naumans Vi-
deos von 1968/69 wird die Kamera
normalerweise oberhalb oder hinter ihm
montiert, so dass man sein Gesicht nicht
sicht, oder es abgeschnitten ist. Der
Mund, die Genitalien und andere intime
Korperteile werden in verschiedenen
Abgiissen und Photographien oft dus-
serst realistisch wiedergegeben und
scheinen doch derart abstrakt und weit
entfernt, dass sie¢ nicht zu einer be-
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stimmten Person zu gehéren scheinen,
Hier werden durchaus erkennbare Teile
wirklicher Kérper bloss als Objekte ein-
gesetzt. In der gleichen Weise iiben
auch die Neonarbeiten von 1985 ihre
Wirkung aus, weil ihre harte Bildhaftig-
keit bis zur volligen Abstraktion stili-
siert wird.

Nauman entschloss sich, diese Zei-
chen in grossen Gruppen zusammenge-
fasst zu zeigen, und suchte auf die Be-
trachter Druck auszuiiben, indem er
scheinbar ausweglose Situationen fiir sie
schuf. Die Bedeutungen, die das Neon
durch die Verwendung in der Pop-Kul-
tur gewann - ob in den Glamour Night-
clubs, in den Filmen der 30er Jahre oder
in neucrer Zeit ausserhalb anriichiger
Bars —, finden in diesen Werken in auf-
fallig kitschigen, ja sogar scheusslichen
Bildern ihren Kontrast. Betritt man eine
Ausstellung von Naumans Neonarbei-
ten, wird man zuerst von ihren glidhen-
den Farben verzaubert, unmittelbar dar-
auf aber durch ihre Grobheit abgestos-
sen. Nach und nach lernt man die ver-
schiedenen Komponenten jedes Zei-
chens, nicht zuletzt in der Art ihrer Ver-
inderung, zu unterscheiden. Im Laufe
der Zeit desintegrieren die Figuren
durch ihr stindiges Flackern zu Bildern
einzelner  Gliedmassen; unterdessen
werden die einzelnen Bildfolgen durch
die ewigen Wiederholungen in ihrem
Erscheinungsbild immer abstrakter, bis
das, was zunichst als Inhalt galt, ver-
schwunden ist. Alles, was uns bleibt,
sind starke Nachbilder - zum Beispicl
der zwei sich stindig zu einem Gruss
formenden Hinde, die ‘sich am Ende
stets verpassen (S. 99).

Ein komischer Anflug des Kiinstlers?
Die Clown Torture-Installations (S. 102
104) fithren das Thema der fehlenden
Ausrichtung weiter. Uber Clown Taking
a Shit (Clown beim Scheissen) (S.102)
schreibt Nauman selbst:

Ich babe Zeiten, in denen die Arbeit nur
schwerfillig voranging, als Zeiten geistiger
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Verstopfung definiert, so dass ich mir — als
mir das Bild eines scheissenden Clowns einfiel -
sofort diberlegte, ob ich einen Film oder ein 1/i-
deo-Clip davon machen sollte (nicht nur von der
Person des Clowns, sondern auch vom Ort der
Toilette, einem Gffentlichen Waschraum -
einer Tankstelle, eines Flughafens —, von Or-
ten, wo der Privatbereich klar definiert oder
dann kompromittiert wird ).

Betrachtet man Zeiten, in denen die Arbeit
schwerfiillt, als Zeiten geistiger Verstopfung,
kann das Bild eines scheissenden Clowns (nicht
im Badezimmer einer Wobnung, sondern in
einem iffentlichen Waschraum — einer Tank-
stelle, eines Flughafens —, Orten eben, wo die
Privatsphare eingeschrinkt oder kompromit-
tiert ist) als brauchbare Parallele dienen.

Man bekommt mithin wei Informationen.
Sie haben Probleme bei der A rbeit und (Sie se-
ben) das Bild des Clowns als eine bedrobliche
Verkleidung. Kinnen Sie ein beide verbinden-
des Raisel nennen 2™

Der Clown, das Alter ego des Kiinstlers,
also noch so eine schiitzende, wenn auch
provokative Verkleidung, zeigt seine la-
chende, lustige und seine hissliche Seite
— auf der einen Seite ein Kompromisse
schliessender Clown ohne Privatsphire,
der von der Gesellschaft bloss ausge-
niitzt wird, auf der anderen ein Verwei-
gerer. Nun ja, vielleicht kennt wirklich
nur der Narr die Wahrheit.

Anmerkungen

Eine frithere Version dieses Kapitels wurde
in_Artforum 24: 10 (Sommer 1986) auf den
Seiten 88-89 verdffentlicht.

' Ausser wo ausdriicklich anders vermerks, stam-
men alle Zitate Bruce Naumans aus einer R eibe von
Interviews mit der Autorin, die zwischen Juni 1985
und April 1986 stattfanden,

? Zilat aus Three Novels von Samuel Beckett:
Molloy, Malone Dics, The Unnamable (New
York. Grove Press, 1955), 5. 30,

* Richard Tuttle, in einem Gesprich mit dem
Autor, 1986.

* Zitiert in Willoughby Sharp, «Nauman Inter-
views, Arts Magazine, Mirz 1970: 27.

* Zitiert in Joe Raffacle und Elizabeth Baker,

«The Way-Out West: Interviews with 4 San Fr,
cisco Artist», Artnews, Sommer 196740,

¢ Zitiert in Sharp, «Nauman Interviews: 26,

7 Zitiert in Sharp, «Nauman Interviews: 24,

& Zitiert in Sharp, «Nauman Interviews: 25,

? Zitiert in_Jan Butterfield, «Bruce Nauman: |
Center of Yourselfs, Arts Magazine, Febnt
1975455

" Samuel Beckett, The Lost Ones (New Yol
Grove Press, 1972), 5. 7.

""" Jacobo Timerman, Prisoner without a Nam
Cell without a Number (New York: Vink
Books, 1982), 8. 60-61. Erstmals 1987 in ¢
Vereinigten Staaten veriffentlicht.

" Nauman hatte diesen Kniff schon friiher einn
auf sebr viel weniger provokative Art in «Untith
(Eye Level Piece; auf Augenhibe) von 1966 4
wendet, einer an der Wand béngenden A rbeit,

> Jaspers Jobns in einem Gesprich mit der Autor
im Februar 1986.

" Nauman zur Autorin, datiert den 6, Septeml
1986.



UMSEITIG!

Having Fun, Good Lifé, Symptoms. 1985
(Spass haben, gutes Leben, Symptome)
Neonréhren mit
Klarglasrohren-Aufhingerahmen

175,3 % 333,4 X 40,6 cm

The Carnegie Museum of Art, Pittsburgh
Museumsankauf: Geschenk der Teilhaber
von Reed Smith Shaw & McClay und des
Carnegie International Acquisition Fund

25










Ohne Titel. 1965

Glasfasern

61 X 35553 % 12 7 cm

The Saatchi Collection, London
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Ohne Titel. 1965
Glasfasern

2438% 71,1 X457 cm
Hallen fiir neue Kunst,
Schaffhausen, Schweiz
Sammlung Crex
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Ohne Titel. 1965

Glasfasern

210,8 % 210,8 x 20,3 cm

Sammlung Gerald S. Elliott, Chicago




~ GEGENUBER:

RicuARD TUTTLE

Silver A bstract. 1964

Bemaltes Holz

71%x221 % 5cm

The Saatchi Collection, London

UNTEN:

Ohne Titel. 1965
Glasfasern
231,1x81,3%81,3cm
The St. Louis Art Museum




Ohne Titel. 1965
Glasfasern
Ca. 121,9 X 40,6 cm

The Oliver-Hoffmann Family Collection,
Chicago




Ohne Titel. 1965

Glasfasern

210,8x121,9cm
Privatsammlung, San Francisco
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Ohne Titel. 1965

Glasfasern

190,5%190,5 X 25,5 cm
Kaiser-Wilhelm-Museum, Krefeld, BRD
Sammlung Lauffs




| OBEN LINKS: OBEN RECHTS! UNTEN:
Brass Floor Piece with Foot Slot. 1965 /66 R ubber Piece to Stand On. 1966 Sketch for Box with Foot Hole. 1967
1 (Bodenobjckt aus Messing mit Fussschlitz) (Gummistiick zum Draufstehen) (Skizze fir Schachtel mit Fussloch)
Kupferfarben bemalter Stahl Gummiguss Aquarell auf Pauspapier
22X 69 X 44 cm Zerstort 45,7 X559 cm
Heutiger Standort unbekannt Hallen fiir neue Kunst,

Schaffhausen, Schweiz
Sammlung Crex

LPIR A
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UNTEN UND GEGENUBER!

Standbild aus Manipulating a Fluorescent Tube.
1969 g

(Manipulieren einer Leuchtréhre)
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60, Min.







Ohne Titel. 1965/66

Gummi aus Latex mit Stoffriicken
2348x127%x89cm

Sammlung Panza, Mailand
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Ohne Titel. 1965,/66

Gummi aus Latex mit Stoffriicken

35,6 cm hoch

Privatsammlung, Greenwich, Connecticut
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UNTEN, VON LINKS NACH RECHTS!

Ohne Titel. 1965
Glasfasern
Zerstort

Ohne Titel. 1965
Glasfasern
Zerstort

Ohne Titel. 1965/66

Gummi aus Latex mit Stoffriicken
223,5% 152X 5 cm)

Offentliche Kunstsammlung, Basel
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UNTEN:
Ohne Titel. 1965/66

Gummi aus Latex mit Stoffriicken
243,8 X 38,15% 5¢cm
Privatsammlung




OBEN LINKS: UNTEN LINKS:

Sheet Lead. 1966 RoBERT MORRIS
(Bleiblech) Ohne Titel. 1967/68
Bleistift auf Papier Filz

28x21,6cm 0,8 cm dick

Offentliche Kunstsammlung, Basel Sammlung Philip Johnson,

Depositum Emmanuel-Hoffmann-Stiftung New Canaan, Connecticut

UNTEN:

Ohne Titel (Studie fiir Gummi-Skulptur)
Ca. 1966

Bleistift auf Papier

55,9 X 46 cm :

Offentliche Kunstsammlung, Basel
Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung
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Ohne Titel (Modell fiir einen perspektivischen Raum)
1966

Glasfasern

73,7%61,9% 19 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel
Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung




OBEN LINKS:

JosepH BEUYS

Schneefall. 1965

Filz Giber Tanneniste

Ca. 23X 120X 363 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel
Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung

UNTEN LINKS:

Man Ray

The Enigma of Isidore Ducasse. 1920

(Das Ritsel um Isidore Ducasse)

Stoff und Seile tiber Ndhmaschine
Zerstort

Photographie: Man Ray

Durch freundliches Entgegenkommen der
Sidney Janis Gallery, New York

UNTEN:

Felt Formed over Sketch for Metal Floor Piece.
1966

(Filz iiber Skizze fiir metallenes
Bodenobjekt)

Filz iiber Karton

Ca. 17,8 x203,2%215,9 cm

Zerstort
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Collection of Various Flexible Materials, Collection of Eight Kinds of Flexible Materials,

Separated by Layers of Grease with Holes the Size of 187 x 7°6”, Separated by Layers of Grease and
My Waist and Wrists. 1966 Pierced by Holes the Size of My Waist and
(Sammlung verschiedener flexibler Wrists. 1966

Materialien, getrennt durch Fettschichten (Sammlung von acht Arten flexibler

mit Léchern von der Grdsse meiner Taille Materialien, 18” X 7’6", durch

und meiner Handgelenke) Fettschichten getrennt und von Léchern
Aluminiumfolie, Plastikfolie, von der Grosse meiner Taille und meiner
Schaumgummi, Filz und Fett Handgelenke durchbohrt)
3,8x228,6x45,7 cm Tinte auf Papier

The Saatchi Collection, London 48,3 %X 60,9 cm

Sammlung Sonnabend, New York

e y 07 &4
FRimncn Hlancsi e
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UNTEN RECHTS! -~ halbsteif/ und steif)/ getrennt auf dem Boden sein, falls/ méglich (kénnte
Ohne Titel (Studie, Sandwich-Skulptur) (zusammengehalten) durch Fettschichten man/ zuerst Wachspapier hinlegen)./ Oder
1966 (vielleicht 2" oder 1" dick)./ Das Ganze vielleicht 77X 7' X 1/ 5 Arten von/
Inschrift: «1. Filzunterlage/ 2. flexibler sollte bis zu 2 Fuss dick sein./ Werden alles Materialien, getrennt/ durch Fett/ Hohe
Plastik (halbsteif)/ 3. Bleiblech/ 4. Papier flexible oder zerbrechliche Materialien/ etwa 6-8 Zoll/ irgendeine Art Loch durch
oder Wachspapier/ 5. Gummituch/ verwendet, kénnte die ganze Beige alle/ die Lagen hindurch,/ vielleicht in

6. Korkplatte/ 7. (Wachstuch)?/ eingebeult werden/ in der Mitte oder in einem Winkel?»

8. Aluminiumfolie./ oder/ einer bestimmten Form oder durch einen 48 X 61 cm

verschiedenfarbige Lagen von/ Fetten Abdruck/ (z.B., das Fett kénnte Offentliche Kunstsammlung, Basel
und/oder Wachsmaterialien/ (Sandwich:/ herausgedriickt werden)./ 2/ 7"/ 2’ / Papier ~ Depositum Emanucl-Hoffmann-Stiftung
Skulptur)./ Verschieden dicke Lagen auf Karton/ diinner Plastik/ Blei/ Gummi/

verschiedener Materialien (flexible oder/ Filz/ Blei/ Glas/ usw. Eine Fettlage sollte/
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OBEN:

Wax Impressions of the Knees of Five Famous
Artists. 1966

(Wachsabdriicke der Knie fiinf berithmter
Kiinstler)

Glasfasern

7% 39,7%216,5 cm

The Saatchi Collection, London

UNTEN:
Ohne Titel (Nach Wax Impressions of the Knees
of Five Famons Artists). 1967

Inschrift: «Gipsformen der rechten Knie/
von 5 Leuten machen - einige unbekleidet

und einige mit Hosen (Stoff)/ dariiber./
Einen Gipsabguss machen, und/ den Abguss
in eine Gussform fiir eine Platte von 3 oder
4"/ Dicke miteinschliessen./ Wachs giessen
oder malen oder spritzen bis zu/ gentigender
Dicke, um ein Verbiegen zu verhindern/
(um als solide Platte zu wirken)./ Oder - eine
dicke Platte herzustellen versuchen und
sehen,/ ob der Abdruck eines Knies in der
Platte allein durch die Kérpertemperatur
hergestellt werden kann - Druck./ — Jedem
Knieabdruck eine Identitit zuweisen —
vorzugsweise die (einigermassen) bekannter
zeitgendssischer Kiinstler — (vielleicht

irgendeines/ historischen Kiinstlers, der
noch nicht mehr als 100 Jahre tot ist?)/
(Nicht Marcel Duchamp nehmen.)/
W-DeXeoning/ mich selbst?/ William T.
Wiley/ Larry Bell/ Lucas Samaras/ Leland
Bell/ oder/ vielleicht sollten alle
Knieabdriickes/ das gleiche Bild bieten,/
aber Titel wic oben haben.»

Tinte auf Papier

48,3 % 61 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel
Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung

B o T Hoae
Pt podyoioited ol e R

P £

'w"__',,_;:,".w.....“-f_q__,wi_

rmia Ha s

45







e e

Eleven Color Photographs. 1966/67

(EIf Farbphotos)

Portfolio, Auflage: 8. Verschiedene Grissen
Verdffentlicht durch Leo Castelli Gallery,
New York, 1970

GEGENUBER LINKS,

VON OBEN NACH UNTEN:

Bound to Fail

Coffee Spilled Because the Cup Was Too Hot
(Muss ja schiefgehen

Verschiitteter Kaffee, weil die Tasse zu heiss
war)

Ohne Titel

GEGENUBER RECHTS,
VON OBEN NACH UNTEN:

Cuffee Thrown Away Because It Was Too Cold
Drill Team

Finger Touch with Mirrors

(Weggeschiitteter Kaffee, weil er zu kalt war
Bohrerset

Finger, die sich im Spiegel beriihren)

UNTEN:
Waxing Hot
(Heiss einwachsen)
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OBEN:
Self-Portrait as a Fountain

1966/67

(Selbstportriit als Brunnen)
Schwarzweissdruck einer Farbphotographie
50,2 X 60,3 cm

Aus der Mappe: Eleven Color Photographs

(Elf Farbphotographien), veréffentlicht
durch die Leo Castelli Gallery, New York
1970

UNTEN:

MAaRrceL DucHAMP

Fountain. 1917 (Kopie 1951)

(Brunnen)

Verindertes Fertigprodukt: Porzellan
Pissoir mit der Inschrift: «R. Mutt» auf der
Riickseite

61 cm hoch

Sidney Janis Gallery, New York




OBEN:

The Artist as a Fountain, 1966,/67
(Der Kiinstler als Brunnen)
Schwarzweissphotographie
20,3 x 24,5 cm

Sammlung des Kiinstlers

UNTEN:

Myself as a Marble Fountain. 1967

(Ich als Marmorbrunnen)

Tinte und Tusche auf Papier

48,3x 61 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel
Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung

B U
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LINKS:
Neon Templates of the Left Half of My Body
Taken at Ten-Inch Intervals. 1966
(Neonschablonen der linken Hilfte meines
Kérpers in Intervallen von zehn Zoll)
Neonrshren auf
Klarglasrohren-Aufhingerahmen
177.8x229%x 152 cm

Sammlung Philip Johnson,

New Canaan, Connecticut

GEGENUBER LINKS, OBEN:

Small Neon and Plastic Floor Piece. 1965
(Kleines Neon- und Plastikbodenobjekt)
Glasfasern und Neonrhren

Ca.121,9 cm lang

Zerstort

GEGENUBER RECHTS:

The True Artist Helps the World by Revealing
Mystic Truths (Window or Wall Sign). 1967
(Der wahre Kiinstler hilft der Welt durch die
Enthiillung mystischer Wahrheiten [Fenster-
oder Wandzeichen])

Auflage: 3 plus Kiinstlerabziige

Neonrshren mit einem
Klarglasrohren-Aufhingerahmen

149,9%x 139,75 cm

GEGENUBER LINKS, UNTEN:

JAMES RosENQUIsT

Tumbleweed. 1963-1966

Ol auf Holz mit verchromtem Stacheldraht
und Neonrshren

137,2x152,4 X 152,4 cm

Sammlung von Mr. und Mrs. Bagley Wright,
Seattle
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)BEN

dhne Titel (Bleiobjekt mit Keil). 1968
leiplatten und Stahlkeil, bemalt
0%x120%120 cm

“he Saatchi Collection, London

UNTEN:

Wedge Piece. 1968

(Keilobjekt)

Gravierter, bemalter Stahl

jeder Keil ca. 3,8 X 27,9 cm

Sammlung Dorothee und Konrad Fischer
Diisseldorf, BRD




OBEN:

Dark. 1968

(Dunkel)

Stahl

10,2x121,9x121,9 cm
Southwestern Community College
Chula Vista, Kalifornien

UNTEN:

Jobn Coltrane Piece. 1968

Aluminium mit Spiegelpolitur
Unterseite

7,6x91,4%x91,4cm

Neue Galerie — Sammlung Ludwig,
Aachen, BRD




Green-Light Corridor.1970/71
(Griinlichtkorridor)

Zwei parallele Gipswinde und vier griine
Leuchtréhren

Winde je 304,8 cm hoch;

Réhren je 234,8 cm lang

Sammlung Panza, Mailand




OBEN! UNTEN:
Ohne Titel (Korridor, blau und gelb). 1971 Ohne Titel (Korridor, blau und gelb). 1971

 Bleistift und Pastell auf Papier Bleistift und Pastell auf Papier
451X 61 cm 45,1 X61 cm
Sammlung Sonnabend, New York Sammlung Sonnabend, New York
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Studie zu Corridor Insiallation. 1969
Inschrift: «5 Winde/ 6 Korridore/
3 begehbare/ 3 unbegehbare/

live Video (3)/ Videobinder (1)»
Graphit und Tinte auf Papier

58,4 X 62,5 cm

Hallen fiir neue Kunst,
Schaffhausen, Schweiz
Privatsammlung

56

GEGENUBER!

Corridor Installation (Detail). 1970
Installation in der Nicholas Wilder Gallery
Los Angeles, Januar bis Februar 1970
Winde, Videokamera, Monitore und
Videoband

Grosse ca. 335,3 X 914,4 X 12192 cm
Sammlung Panza, Mailand
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Double Steel Cage. 1974

(Doppelter Stahlkifig )

213,4 X 411,5 %5029 cm
Museum Boymans-van Beuningen,
Rotterdam
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Audio-Video Underground Chamber,
1972-1974
(Audio-Video-Untergrundkammer)

OBEN: Betonkammer (mit Videokamera und
Mikrophon), Gummidichtung, Stahlplatte,
Bolzen und Schnur

70 X 90 x 220 cm

250 cm tief vergraben

UNTEN: Monitor

Sammlung Lohaus-De Decker,

Antwerpen, Belgien

Studie zu Audio-1ideo Underground Chamber.
1972

Inschrift: « Eine Art Loch fiir ein
Mikrophon an diesem Ende.)/ Die Winde
sind 7 bis 10 em dick/ und innen glatt./ Die
ganze Kammer/ kann an Ort gegossen
werden, in/ der Reihenfolge: Teil 1, Teil 2
und Teil 3,/ so dass es ein Stiick ist/ (und
nicht zusammengefiigte Teile)./ Innenmasse
ungefihr 50 X 70 cm./ Ungefihr 2 m lang —

Iz pesy bl

2,5 m Linge méglich./ Ungefihr 1,5 Meter
tief vergraben./ Gummidichtung/
Abdichtung/ Stahlplatte/ 1,5 cm dick,/
Dichtung um Seil und Loch./ Bolzen an Ort
gegossen./ Loch gross genug, um Kamera
durchzubekommen.»

Tinte und Bleistift auf Papier

42,5% 61 cm

Sammlung Lohaus-De Decker

Antwerpen, Belgien

59



Model for Trench and Four Buried Passages.
1977

(Modell fiir Graben und vier iiberdachte
Passagen)

Gips und Glasfasern

165,1 cm hoch; Aussenkreis 914,4 cm
Durchmesser; Innenkreis 487,7 cm
Durchmesser

The Saatchi Collection, London
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OBEN:

Mudel for Underground Passages

(Spoke Piece). 1977

&&odcﬂ fiir unterirdische Passage
abe, Objekt])

Gusseisen und Holz

19 ¢cm hoch; 500 cm Durchmesser

Hallen fiir neue Kunst,

Schaffhausen, Schweiz

Sammlung Crex

UNTEN:
Zwei Ansichten von Ramp. 1977
(Rampe)

Holz, Gips und Eisen

Ca.35x420x 110 cm

Hallen fiir neue Kunst, Schaffhausen,
Schweiz

Privatsammlung
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UNTEN:

Model for Underground Space. Sancer. 1976
(Modell fiir unterirdischen Raum:
Unterteller)

Gips und Sperrholz

48,3146 % 96,5 cm

Sammlung Sonnabend, New York

Model for Outdoor Piece: Depression, 1976
(Modell fiir Kunst im Freien: Vertiefung)
Gips und Sperrholz

24,8 % 205,7 X 205,7 cm

Leo Castelli Gallery, New York

62

RECHTS!

Ohne Titel (Studie zu Underground Space:
Saucer). 1973

Inschrift: «Unterirdischer/ Eingangsschacht
an der Kante — Viereck./ (17 =1")/

50" Durchmesser/ 10/ tief»

Bleistift, Kreide und Aquarell auf Papier
105,3 X 135,7 cm

Hallen fiir neue Kunst,

Schaffhausen, Schweiz

Sammlung Crex




RecHTs:

Conarese Shafl, Two-Thirds Underground
(Studie fiir das erste Tunnelstiick). 1972
{Betonschacht: zu zwei Dritteln
unterirdisch)

Bleistift und Kohle auf Papier

53x 78 cm

Privatsammlung, Krefeld, BRD

OBEN:

Model for Underground Tunnel Made from Half
Circle, Half Square, and Half Triangle. 1981
(Modell fir Untergrundtunnel aus einem
Halbkreis, halben Viereck und halben
Dreieck)

Karton, Schnur, Draht, Farbe, Styropor und
Holz

33%172,7% 139,7 cm

Sammlung William J. Hokin, Chicago

UNTEN:

Studio Piece. 1978/79

(Atelierobjekt)

Photographiertes Kiinstleratelier,

Pasadena, Kalifornien

Mit Stahl, Holz und Draht verstirkter Gips
11,8 % 426,8 X 426,8 cm

Museum Boymans-van Beuningen,
Rotterdam
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Model for Tunnel. 1978
Glasfasern mit Holzstiitzen
70x411,3%X411,3¢cm
Hallen fiir neue Kunst,
Schaffhausen, Schweiz
Privatsammlung
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Model for Tunnel Made up of Lefiover Parts of
Otber Projecss. 1979/80

{Modell fiir Tunnel aus Uberresten anderer
Projekte)

Glasfasern, Gips und Holz

56 X 700 X 650 cm

Hallen fiir neue Kunst,

Schaffhausen, Schweiz

Privatsammlung
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OBEN:

Smoke Rings: Two Concentric Tunnels, Skewed and
Noncommunicating, 1980

(Rauchringe: Zwei konzentrische Tunnels
abgeschrigt und nicht miteinander
verbunden)

Gips und Holz

53,4 cm hoch X 462,3 cm Durchmesser

Leo Castelli Gallery, New York

66

UNTEN LINKS:

Ohne Titel (Studie fiir Tunnel: Dreieck zu
Kreis zu Viereck). 1977

Bleistift und Kohle auf drei
zusammengeklebten Blatt Papier

102,2 X 2299 cm

Museum of Fine Arts, Dallas

UNTEN RECHTS:
Ohne Titel (Studie zu Gusseisenmodell der
unterirdischen Kammer). 1977

Bleistift auf zwei Blatt
zusammengeklebten Papiers

30%"” X 6’8"

Daniel Weinberg Gallery, Los Angeles
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Model for Tunnel: Square to Triangle. 1981
(Modell fiir Tunnel: Quadrat zu Dreieck)
Gips und Holz

72,4 cm hoch und 640 cm Durchmesser
Leo Castelli Gallery, New York
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Three Dead-End Adjacent Tunnels, Not Connected.
1979

(Drei Tunnels, Sackgassen, nicht miteinander
verbunden) ;

Gips und Holz

53,3 %292 % 264,1 cm

Leo Castelli Gallery, New York
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Three Dead-End Adjacent Tunnels, |
1981

Gusseisen

53,3% 2921 X264,2cm

The Saatchi Collection, London

Not Connected.

..-j =

-II_....,
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Ohne Titel (Studie zu «Underground Tunnel,
Made from Half Circle, Half Square, and
Half Triangle»). 1981

Kohle, Kohlepulver und Pastell auf zwei
zusammengeklebten Blatt Papier

101,6 X 127,3 cm

Privatsammlung, Chicago

Siehe Model, S. 63
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Ohne Titel (Studie zu unterirdischen
Tunnels und Passagen). 1980

Inschrift: «(Parallc%) / 60°/ 120° auf Achse/
auf Kante?/ 90°/ 120° auf Achse/ 72° auf
Achse.»

Bleistift und Kohle auf Papier

Offentliche Kunstsammlung,
Kupferstichkabinett, Basel
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Ohne Titel (Nach Model for Tunnels, Butted and
Adjacens: Trianlge to Square, Square to Triangle).
1981

(Tunnels, aneinanderstossend und
nebeneinander: Dreieck zu Viereck,

Viereck zu Dreieck)

Kohle, Kohlepulver, Kreide und

Klebband auf Papier

152,4 % 162,6 cm

Privatsammlung, New York

72

Moudel for Tunnels, Butted and Adjacent: Triangle
10 Square, Square 1o Triangle. 1981

Gips und Holz

487,7 cm lang und 487,7 cm breit .
Sammlung des Kiinstlers !
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\odel for Tunnels: Half Square, Half Triangle,
nd Half Circle with Double False Perspective.
981

Modell fiir Tunnels: Halbes Viereck, halbes
Dreieck und Halbkreis mit doppelt falscher
erspektive)

8,9 X 475 X 447 cm

.eo Castelli Gallery, New York

4




Square, Triangle and Circle, 1984

(Viereck, Dreieck und Kreis)

Mit Stahl, Holz und Draht verstirkter Gips
114,3%614,7 X 614,7 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel
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Drei Anblicke von Room with My Soul Left
Out, Room That Does Not Care. 1984

(Raum ohne meine Seele, ein Raum, dem das
gleich ist)

Installiert in der Leo Castelli Gallery,

New York

Oktober-November 1984

Celotex und andere Medien

1036,3 X 1463 %9292 cm

Zerstort

GEGENUBER:

Model for Room with My Soul Left Out,

Room That Does Not Care. 1984

Holz, Schaumkern, Draht und Bleistift
1524 %1524 cm X 152,4 cm

Wirkliche Grésse: 1463 X 1463 X 1463 cm
Leo Castelli Gallery, New York
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Dream Passage. 1983

(Traumpassage)

Holzpaneele, zwei Stahltische, zwei
Stahlstiihle und Leuchtréhren

Korridor: 1200 ¢m lang X 106,5 cm breit;
an der breitesten Stelle 286,5 cm lang und
246 cm breit; unterschiedliche Héhe
Hallen fiir neue Kunst,

Schaffhausen, Schweiz

Sammlung Crex
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Dream Passage. 1984
(Traumpassage)

Kohle und Pastell auf Pa
157,5 % 201,9 cm

UNTEN:

pier

Sperone Westwater, New York
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Ohne Titel (Studie zu South America Triangle).
1981

Inschrift: «Bis zur Decke/ minimal 12 Fuss
Deckenh6he/ Decke — Boden 14 Fuss/

59 Zoll/ offen - keine/ Sitzfliche/ Stuhl in /
Sand gusseisern/ 200-250 Pfund/ hiingt auf
dem Kopf/ in feinausgewogenem
Gleichgewicht/ ausserhalb Stahl-/\ / hingt
und/ schwingt hin und her/ 59 Zoll zum
Boden/ Siidamerika-/\ »

Bleistift und Buntstift auf Papier

152 % 228,5 cm

Kunsthaus Ziirich, Graphische Sammlung

Ohne Titel (Studie zu South America Square).
1981

Inschrift: «32 Zoll vom Boden./ Stuhlriicken
ist/ auf der Fliche der/ oberen Kante des/
Stahlvierecks — /hingt unmittelbar/ vom
Zentrum der Schwerkraft./ 14 Fuss
Stahlquadrat/ 20 Zoll zum Boden./
Stidamerika-0J.»

Bleistift auf Papier

152,4x217,5cm

Privatsammlung, Tiburon, Kalifornien

Ohne Titel (Studie fiir South America Circle).
1981

Inschrift: «7 Fuss zum Boden,/ 14 Fuss
Durchmesser/ dreht und schwingt/
gusseiserner Stuhl/ hiingt in Stahlring/ alle
hingen oben./ 7 Fuss zum Boden./
Siidamerika-O.»

Bleistift auf Papier

152,4 %2124 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel
Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung




Mock-Up for South America Triangle
(Moquette fiir Siidamerika-Dreieck).
Ca. 1981

Holz

Zerstore
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South America Circle. 1981
{Stidamerika-Kreis)

Stahl und Gusseisen

426,7 cm Durchmesser
Sammlung Jay Chiat. New York
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Diamond A frica with Chair Tuned
DEAD.1981

(Diamantenes Afrika mit auf DEAD
gestimmtem Stuhl)

Stahl und Gusseisen

152,4 X 723,9 %X 351,2 cm)

The Art Institute of Chicago

Mr. und Mrs. Frank Logan Prize
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Musical Chair. 1983

(Musikstuhl)

Zwei stihlerne I-formige Balken und ein
Stuhl aus kaltgepresstem Stahl

86,4 X 487,7 % 510,5 cm

Sammlung ].W. Froehlich,

Stuttgart, BRD

84

GEGENUBER LINKS:

Ohne Titel (Studie zu Musical Chairs). 1983
Inschrift: «Abstrahierter Stuhl fiir Musical
Chair II/ geschweisster, kaltgerollter Stahl./
Bis zur Decke/ 1% Quadratzoll/ 2 machen/
Nr. 1 aufhidngen/ wie gezeigt/ Nr. 2 von der
Kante hingen,/ auf der Seite./ Gleicher
Lingenzuschnitt./Nach dem Schweissen/
alle Eckkanten/ passend schmirgeln./

Bis zur Decke hin./ Unten Loch bohren,/ um

Gleichgewicht herzustellen/ (Sitz muss
horizontal sein)/ (nicht durch die Sitzfliche
hindurchzichen)./ 3 X 6 Zoll/ I-férmige
Stahltriger/ 24 Fuss X 6 Zoll/ I-férmige
Triger aufeinandergestapelt und
verschraubt, % Zoll Schnitt.»

Bleistift und Aquarell auf Papier

101,6 X 76,2 cm

Konrad Fischer, Diisseldorf, BRD




OBEN RECHTS!

Ohne Titel (Studie zu Musical Chairs).

1983

Inschrift: «Mitteltriger trifft auf Mitte des/
abstrakten Stuhls./ Die Stuhlmitte hingt/
von der Mitte/ des Kreises herunter, so dass/
die (oberen) Balken, wenn sie ausschwingen/
manchmal aufeinandertreffen — manchmal
auch nicht./ (Der Mittelbalken wird/ immer
die Stuhlsitzfliche treffen.)»

Tinte auf Papier, 28 X 35,6 cm

Sammlung Annick und Anton Herbert, Gent

UNTEN RECHTS!

Musical Chairs. 1983

Installation im Haus Esters, Krefeld, BRD,
November-Dezember 1983

Zwei I-formige Stahltriger und zwei Stiihle
aus kaltgerolltem Stahl

426,7 X 426,7 cm

Sammlung Annick und Anton Herbert,
Gent, Belgien
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White Anger, Red Danger, Yellow Peril,

Black Death. 1984

(Weisse Wut, rote Gefahr, gelbes
Verhiingnis, schwarzer Tod)

Zwei I-formige Stahltriger, vier
spritzlackierte Stithle aus Stahl, Aluminium
Stahlrohren und Gusseisen

Ca. 426,7 cm Durchmesser
Privatsammlung, New York

3
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White Anger, Red Danger, Yellow Peril,
Black Death, 1985
(Weisse Wut, rote Gefahr, gelbes
Verhiangnis, schwarzer Tod)
Neonrohren mit

4 Klarglasréhren-Aufhingerahmen
203,2x219,7 cm
The Rivendell Collection
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Ohne Titel (Musical Chair Suspended as aufgehingt/ D E A D/ Stuhl aus rostfreiem Beine,/ Linie der tiglichen Umdrehung.»

Foucault Pendulum). 1981 Stahlguss/ — Beine auf D E A D gestimmt,/ Bleistift auf Papier
(Musikstuhl als Foucault-Pendel aufgehingt)  «chwingend/ als Foucault-Pendel?/ Stahl/ 134,6%150,5 cm
Inschrift: «Musikstuhl als Foucault-Pendel Stifte/ beriihren kaum/ die Privatsammlung, New York
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OBEN UND UNTEN:

Ohne Titel. 1987

Stahlstuhl, Stahldrihte und -haken
Daniel Weinberg Gallery, Los Angeles
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From Hand in Mouth, 1967

(Von der Hand in den Mund)

Wachs auf Stoff

76,2 %254 %10,2 cm

Sammlung Joseph A. Helman, New York
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UNTEN:

Studie zu Big Welcome. 1985

Inschrift: «Willkommen/ Normalgrésse/
Hand/ (2x Lebensgrosse)/ Gebiude/
willkommen heissen/ Willkommen.»

Bleistift und Aquarell auf zwei Blatt
zusammengeklebten Papiers

107,3% 139,7 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel
Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung



UNTEN UND GEGENUBER:

Big Welcome. 1985

Neonréhren mit
Klarglasrohren-Aufhingerahmen,

auf zwei Aluminiumpaneelen montiert
Paneele je 96,5 X 152,4 X 40,6 cm

Leo Castelli Gallery, New York
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UNTEN UND GEGENUBER!

Zwei Phasen von Sex and Death by Murder and
Suicide. 1985

(Sex und Tod durch Mord und Selbstmord)
Neonr6hren mit
Klarglasrohren-Aufhingerahmen,

auf Aluminiumpaneel

182,9 % 243,8 X 30,5 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel
Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung
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OBEN:

Drei Phasen von Sex and Death: Double 69
(Sex und Tod: Doppeltes 69). 1985
Neonrohren mit
Klarglasrohren-Aufhingerahmen,

auf Aluminiumpaneel

215,9 x 134,6 X 30,5 cm

Leo Castelli Gallery, New York

Ohne Titel (Studie zu Five Marching Men).
1985

Bleistift und Aquarell auf zwei Blatt
zusammengeklebten Papiers

1994 X 325,8 cm

Leo Castelli Gallery, New York
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Vier Phasen von Five Marching Men
(fiinf marschierende Mdnner). 1985
Neonrohren mit
Klarglasrohren-Aufhiingerahmen,
auf Aluminiumpaneel

201,3% 328 X292 cm

Leo Castelli Gallery, New York




OBEN:
Ohne Titel (Studie zu Double Poke in the Eye).
1985

(Dogu:lter Stoss ins Auge)

Inschrift: <Augen Ohren Nase & Mund/
Zungen werden1/2/3/4/1/2/1/1/ mal
herausgestreckt./ Dann alle zusammen —
wicderholen./ Kopf A + Bleuchten immer./
A. Blauer Kopf/ 1. Gelb fiirs Auge/ 2. Griin
fiir die Nasc; 3. Purpurrot fiir das Ohr/

4. Rot fiir den Mund/ B. Oranger Kopf/

1. Griin fiir das Auge/ 2. Rot fiir die Nase/

3. Gelbgriin fiir das Ohr/ 4. Korallenrot fiir
den Mund.»

98

Bleistift und Aquarell auf Papier
432X 72,4 cm
Galerie Yvon Lambert, Paris

UNTEN:

Ohne Titel (Studie zu Double Poke in
1985

Inschrift: «<Doppelter Stoss ins Auge I/ 1
leuchten auf, hin und her/ 3 + 4 leucht
auf, hin und her/ in leicht unterschied
Rhythmus,/ so dass sie nicht im Eink
sind./ (4 Hinde) Nr. 1 purpurfarbene
Nr. 2 rote Hand/ Nr. 3 orange/ Nr. 4
A. Blauer Kopf, griines Auge/ B. Gelk
Kopf, oranges Auge.»

Bleistift und Aquarell auf Papier
76,2% 57,2 cm

Sammlung Claude Berri, Paris




Ohne Titel (Studie zu Biises
Clown-Willkommen). 1985
Inschrift: «Figuren aufeinander zu
bewegen,/ so dass/ die Hinde sich
iiberschneiden/ 6 [Zoll].»

Bleistift und Aquarell auf Papier
182,9 % 209,5 cm

Leo Castelli Gallery, New York
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Sechs Phasen von Mean Clown Welcome. 1985
(Boses Clown-Willkommen)

Neonrdhren mit
Kl:trglasr()hrcn—.-\uﬂliingcr_qlmmn, auf
Aluminiumpaneel montiert

182,9 %X 208,3 X 29,2 cm t
Leo Castelli Gallery, New York




Run from Fear, Fun from Rear. 1972

(Renn aus Furcht, Spass von hinten)
Auflage: 6

Neonrdhren mit Klarglas-Aufhiingerahmen
Zwei Teile 19X 116,8 X 2,8 cm und
10,8x113%x28cm
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Clown Torture: Clown Taking a Shit. 1987
(Clown-Tortur: Clown beim Scheissen)
Standbild von einem Videoband mit
iberblendetem Text, den der Kiinstler 1986
schrieb: Band aus einer Videoinstallation mit
vier Monitoren und zwei Projektoren

Leo Castelli Gallery, New York
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OBEN UND UNTEN:

Standbilder aus Clown Torture: I'm Sorry und
No, No, No. 1987

(Clown-Tortur: Tut mir leid)

Videobinder aus einer Installation mit zwei
Monitoren

Daniel Weinberg Gallery, Los Angeles
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Clown with Video Surveillance. 1986

(Clown mit Videoiiberwachung)
Aquarell, Bleistift und Collage auf Papier
108,6 X 95,9 cm

Sammlung Louisa Stude Sarofim, Houston

e Y
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Der wahre Kiinstler ist ein
wunderbar leuchtender Brunnen

Zeichnen und Denken sind fiir Bruce
Nauman eins. Von 1966, als er die Uni-
versity of California in Davis verliess,
bis 1968 - als er cinmal in Europa her-
umreiste und dann wieder in seinem
Atelier in Mill Valley, Kalifornien ar-
beitete — zeichnete er zumeist kleine,
rasch ausgefiihrte Skizzen als Notizblit-
ter fir Skulpturen oder Film-, Video-
und Performance-Diagramme. Er zeich-
nete sie alle mit Bleistift an seinem
Schreibtisch, fast als ob er schriebe. Zur
gleichen Zeit entstanden aber auch grés-
sere Zeichnungen, in welchen er Proble-
me einer Skulpturenausfithrung zu losen
oder sich vorzustellen suchte, wie sie
schlussendlich aussehen kénnten; zu die-
sen Zeichnungen gehéren w.a. auch
Shoulder (Schulter) von 1966 (S.132),
cine Kohlezeichnung, und From Hand to
Mouth(von der Hand in den Mund) von
1976 mit Bleistift und Tusche. Manch-
mal machte Nauman auch eine Zeich-
nung cines Werkes nach dessen Realisa-
tion, wie etwa in seiner Skizze nach
Neon Templates of the Left Half of My Body
Taken at Ten-Inch Intervals (Neon-Scha-
blone der linken Hilfte meines Kérpers
in Zehn-Zoll-Intervallen) von 1967
(8.122), und begriindete dies folgender-
massen: «Aus der Distanz kann ich
Aspekte des Werkes erkennen, die zu-
vor nicht in Erscheinung traten, nun
aber die wichtigsten scheinen.»’

Nauman geht systematisch an seine
Projekte heran, auch wenn er oft ihre in-
nere Logik bis zur Absurditit treibt.
Aber sein Schritt von einer Werkserie
zur nichsten ist oft ein Sprung, In einem
Interview mit Willoughby Sharp von
1970 sagte er:

Ich las gerade Dark as the Grave Wherein
My Friend is Laid (Dunkel wie das Grab,
in dem mein Freund liegt), Malcolm Lowrys
letztes Buch... Eine recht verzwickte Situation.
Die  Hauptfigur, ein  Alkoboliker und
Schrifisteller, hat Schwierigkeiten, einen Schluss
JSiir seine Biicher zu_finden und auch mit seinen
Verlegern. Er ist sicher, dass andere Schrifistel-
ler genau wissen, wann sie ibre Biicher beenden,
wie sie mit ibren Verlegern umgeben und auch
mit ibrem eigenen Leben 3 urechtkommen miis-
sen. Ich denke, es handelt sich um die iibliche
Paranoia eines jeden Kiinstlers; und das war ja
auch das, was ich in jenem Moment selbst emp-
JSand: irgendwie von allem abgeschnitten, wusste
ich damals einfach nicht, wie ich es anstellen
sollte, ein Kiinstler zu sein?

Weil es Nauman nie fertiggebracht
hat, bei einer bestimmten Sache zu ver-
harren, suchte er notgedrungenerweise
immer wieder nach Selbstbestitigung,
begab sich immer wieder in die Situa-
tion eines «Amateurs», der von Null auf
neu beginnt — mit der einzigen Ausnah-
me, dass er bei jeder neuen Aufgabe sei-
ne Erfahrung mit dhnlichen wagemuti-
gen Unternchmungen miteinbringt. «Ich
kann nie aufgeben, das tun zu wollen,
was ich normalerweise eben nicht tues,
sagt er. Hinzu kommt seine rastlose Art
«wie Kerouac» auf der Suche nach dem
Unbekannnten «die Strasse unter die
Fiisse zu nehmen». Einfach weiterzuge-
hen 16st manchmal das Problem, nicht
zZu wissen, wie man weitermachen soll.
Die anderen Bedingungen eines neuen
Ateliers zum Beispiel konnen die Arbeit
in eine andere Richtung lenken, Dies ge-
schah, als Nauman nach Pasadena zog,
wo er von 1969 bis Mitte der 70er Jahre
ein grosses Atelier im zweiten Stock
cines Industriegebiudes hatte. Ein
Nachteil dieser Lage bestand allerdings
darin, dass es schwierig war, Materialien
— schwere Stahltriger, Kessel voller
Gips und Holz etc. - bis ins Atelier zu
schaffen. Deshalb schuf er auch nur we-
nige wirklich grosse Skulpturen in die-
sem Raum und beschriinkte sich darauf,
auseinandernchmbare Maquetten in vol-
ler Grésse fiir die Korridor-Installatio-
nen aus kleinen Gipsplattenstiicken und
Holz zu fertigen. In dieser Lage half ihm
das Zeichnen, sein Bediirfnis nach der
physischen Aktivitit des Arbeitens aus-
zuleben. Nauman pflegte grosse Papier-
blatter an die Atelierwinde zu heften
und im Stehen darauf zu zeichnen; von
Zeit zu Zeit hielt er inne, ging ein biss-
chen umher und kehrte dann zu den
Zeichnungen zuriick. In jener Zeit wur-
de das Planen und die Ausarbeitung der
dreidimensionalen Rauminstallationen
sein Ersatz fiir die Herstellung von
Skulpturen.

Schon frither hatte Nauman die mei-
sten seiner Objekte selbst gemacht und
seinen Skizzen nur sporadisch Notizen
beigefiigt; jetzt, weil die eigentliche Ar-
beit ja durch andere ausgefiihrt werden
musste, fiigte er den Zeichnungen prak-
tische Anweisungen hinzu, wie die Ob-
jekte zu bauen seien, ihre Dimensionen
und andere Informationen dieser Art.
Aber er begann noch immer mit einer
freien Skizze und Komposition auf
einem Blatt Papier. Sobald er dachte, er
hitte seine Aussage ausreichend darge-
legt, pflegte er, unter Verwendung eines

-

Zeichendreiecks oder einer Reissschiene
alles zu begradigen: was der Zeichnung
einen architektonischen Anstrich ver-
lieh. Schriftliche Anmerkungen wurden
nicht einfach irgendwo plaziert. Die
Lesbarkeit — klar umrissene Informatio-
nen — wurde Teil seines Ansatzes, wie
beispielsweise in seiner Studie fiir Paral-
lax Room (Parallaxenraum) von 1971
(5.123), einem Projekt, das in der Sonn-
abend-Galerie in Paris hitte aufgebaut
werden sollen. Er zeichnet die Arbeit je-
weils nicht nur in Perspektive, sondern
licfert auch einen Grundriss mit ge-
schricbenen Anmerkungen wie etwa:
«Jede Distanz iiber 2 bis 3 Meter bis zur
hinteren Wand méglich. Diese Riick-
winde miissen ziemlich genau umrissen
sein,. Die Trennwinde bestehen aus
weissbemalten Wandbrettern mit glat-
ter Oberfliche. Die Raumverteilung
muss sorgfiltig eingehalten werden. Die
Wiinde miissen nicht unbedingt bis zur
Decke reichen, sollten aber 2% bis 3 Me-
ter hoch sein» Parallax Room wurde in
Paris nie ausgefiihrt, schliesslich aber
1971 in der Hayward Gallery in London
gebaut. Der Parallaxeneffekt (der wegen
der Weise entstand, wie die Unterteilun-
gen im Raum plaziert wurden) erlaubte
dem Besucher nicht, beide Augen auf
die hintere Wand zu richten, die so na-
hezu unsichtbar wurde. Das Ergebnis
war ein scheinbar im Raum schweben-
des Bild aus Linien, das der Betrachter
nicht an einem bestimmten Ort plazie-
ren konnte.

Bei cinem Werk ohne Titel von
1971, das aus einer weissen Stange
(S.124) besteht, ist das Licht dahinter
heller als die Stange selbst, so dass man -
dhnlich wie bei Parallax Room — Proble-
me hat, sie mit den Augen zu erfassen.
Aber im ersteren Falle verlisst sich Nau-
man mehr auf eine Illusion, wihrend er
im letzteren, «Weisse Stange», zwischen
einem den Raum durchtrennenden Ob-
jekt und einer scheinbaren Illusion
schwankt, einem nur schwer zu lokali-
sierenden und wahrzunchmenden Ding.

Nicht jedes von Nauman gezeichnete
Projekt wurde auch ausgefiihrt. Nach-
dem er eine Idee zunichst auf Papier
ausprobiert hatte, lehnte er manchmal
das Projekt als solches ab, behielt aber
die Zeichnung, wie zum Beispiel die
Skizze fiir Parallax Room with Three Hori-
zontal Bars (Parallaxenraum mit drei ho-
rizontalen Stangen) von 1971 (S.123).
In dieser Arbeit sollten die drei Balken,
die entweder alle weiss oder alle
schwarz gestrichen werden sollten, in
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mache eine Menge Zeichnungen, auf de-
nen ich den Hauptverlauf der Zeich-
& nung bloss andeute und nur einige Teile
im Detail fertigstelle», bemerkte er.
«Die unfertigeren, bloss schematisch an-
gedeuteten Teile sollten gelesen wer-
den, als ob sie auf die gleiche Weise aus-
gefihrt worden scien. Ich erinnere
- mich, dass mein Lehrer bereits wihrend
: meiner Ausbildungszeit, als ich meine
ersten Glasfaserarbeiten machte, zu sa-
gen pflegte: Nun, du hast noch nicht al-
len Gips entfernt> Und das wire mir
doch gar nic in den Sinn gekommen, da
ich ja kein perfektes Objekt zu schaffen
versuchte. Es schien mir, das wenn man
einmal seine Aussage gemacht habe,
man damit aufhéren konne, und diese
nicht noch unnétig betonen musstens
Nauman hinterlisst sichtbare Spuren
seiner geistigen Prozesse auf den Zeich-
nungen - Korrekturen, Radierstellen,
Teile, die so lange bearbeitet wurden,
bis sie einen Sinn ergaben.

Manchmal aber, wihrend der Kiinst-
ler noch darum ringt, cine Zeichnung
fertigzustellen, alle  Moglichkeiten
durchzuarbeiten, wird die Fliche so
dicht, das sie unentzifferbar schwarz
scheint - die Idee wurde aufgebraucht,
~ nichts ist iibriggeblieben, nichts kann
~ mehr iberarbeitet werden. In solchen

Situationen gibt es nur eine Losung: da
wieder anzufangen, wo man urspriing-
lich begann. Die Beweggriinde zur Her-
stellung dieser Zeichnung waren zu An-
fang vielleicht klar, aber eine falsche
Annahme fiihrte irgendwann zum fal-
schen Ergebnis. Nauman ist iiberzeugt,
¢s sei notig, diesen Zyklus des Aufbau-
ens und des Neubeginns zu durchschrei-
ten; er denkt, dies sei der einzige Weg,
etwas zu erreichen. Diese Einstellung
 lisst sich auch an allen seinen Werken
ablesen ~ den Abgiissen von Korpertei-
len, den Korridor- und Videoinstallatio-
nen, den Filmen und Hologrammen und
den Tunnelmodellen; sie ist auch in sei-
nen gezeichneten Plinen als dominant
erkennbar, Was die Hauptfigur in Bek-
ketts Molloy sagt, mag so auch auf die
nterschiedlichen Aspekte von Nau-
mans Uberlegungen, wie er sie in seinen
-/ Zeichnungen notiert, zutreffen: «Der
- | Verstand kann nicht immer iber den
| gleichen Sorgen briiten, sondern
| braucht vielmehr von Zeit zu Zeit neue
~ Sorgen, um dann mit der Zeit mit erneu-
- ter Kraft zu den alten Sorgen zuriickzu-

3 kehren.»

THE ORIGINAL SLANT STEP, 1965 /66

Im Herbst 1965 entdeckten William
T. Wiley und William Allan in Mill Val-
ley, Kalifornien, einen hélzernen, mit
Linoleum tberzogenen Gegenstand im
Carmel Salvage Shop, einem Trédlerla-
den, den sie manchmal besuchten, um
nach seltsamen Dingen zu suchen, die sie
in ihre Werke einbauen konnten. Bald
darauf nahm Wiley, einer der Lehrer an
der University of California, Davis, der
Nauman in seiner Arbeit ermutigte, die-
sen mit in den Laden, damit er sich jenes
seltsame Objekt anschaue, das sie Siant
Step (Schrige Stufe) nennen sollten
(5.129). Nauman erinnert sich, dass er
spiter eine Bleistiftzeichnung des Ge-
genstandes aus der Erinnerung anfertig-
te: «Es ist irgendwie interessant, weil ich
mich in vielen Details irrte» Er dachte
auch weiterhin iiber die «Schrige Stufe»
nach und bat Wiley, den Gegenstand zu
kaufen - was er fiir den Preis von
50 Cents auch tat. «Zuerst wollten die
Ladenbesitzer, irgendwelche Frauen,
nicht verkaufen», erinnert sich Nauman,
«weil sie sagten, sie briuchten die Stufe,
um Gegenstinde von den oberen Rega-
len herunterzuholen. Aber dann realisier-
ten sie, dass sie sie dafir eigentlich gar
nicht gebrauchen konnten, weil der Ge-
genstand ja schrig war, und stimmten
dem Verkauf zu» Wiley brachte dann
«Slant Step» zu Naumans Atelier in Da-
vis. Anfangs 1966 produzierte Nauman
eine genauere Darstellung dieser Stufe in
Aquarell und schrieb darauf: «Die ur-
spriingliche, schriige Stufe/ Holz und Li-
noleum» (8. 130).

Im September 1966 organisierte Wi-
ley die «Slant Step Show» in der Berke-
ley Gallery in San Francisco. Sie umfas-
ste einundzwanzig Kiinstler, unter ih-
nen auch William Allan, William Geis,
Robert Nelson, Robert Hudson, Louise
Pryor und William Witherup. Wiley
selbst zeigte sein Slant Step Becomes R hino,
Rbino Becomes Slant Step (Schrige Stufe
wird zu Rhinozeros, Rhinozeros wird zu
schriger Stufe) von 1966 (8. 130). Nau-
man hatte mittlerweile seine «moderni-
sierte Version» des Stufenobjekts aus
gipsiiberzogenem Holz gebaut. Er hatte
die Ecken abgerundet, aber das Grund-
profil und die Proportionen beibehalten.
Dann schnitt er das Holz weg und be-
hielt die zwei Teile des rohen Gipsmo-
dells (siche S. 131); dieses reichte er
dann fiir die «Slant Step Show» ein und
nahm es auch in seine erste Ein-Mann-
Ausstellung auf:

-

Lch versuchte einen Weg u finden, Objekte 3u
machen ... die eine Funktion zu haben scheinen
<. [Das Herstellen der Objekte war] scheinbar
eine Ausrede fiir die formale Erfindung, die
vor sich ging, aber ... sie hatten nicht wirklich
eine Funktion, und die Entwiirfe xu den Ar-
beiten waren tatschlich zufillig oder erfunden.
Das Objekt «Schrige Stufer war ein Beispiel
dafiir, weil es etwas war, von dem jedermann
dachte, es hatte eine Funktion, bis man es wirk-
lich xu gebrauchen versuchte ... Und so war es
irgendwie, wie wenn man iiber etwas nachdenkt
und dann dariiber liest ... [Es] verstirks die
Ideen, die man so hat, und bestatigt sie.*

In seiner Arbeit ging Naumans Vorstel-
lung parallel mit Wileys Idee «ctwas
stummen Auges betrachten; Dinge ganz
unvoreingenommen und unbelastet von
irgendwelchem Vorwissen zu betrach-
ten, so dass man sie cher als das erken-
nen kann, was sie auch wirklich sind,
wie als das, nach dem sie benannt wur-
den».’

Naumans letzte Beschiftigung mit
«Schriger Stufe» kam im Friihling 1966
zustande, als er zusammen mit William
Allan an einem Kurzfilm arbeitete, den
sie Building A New Slant Step (Eine neue
schrige Stufe bauen) nannten. Sie arbei-
teten zusammen an diesem Projekt cines
Holzmodells der Stufe (S. 129), aber der
Film wurde nie fertiggestellt. «Zuerst
wollten wir einen Film machen, der
Watercolor Landscapes for Shut-ins> (Aqua-
rell-Landschaften fiir Eingeschlossene)
heissen sollte», erinnert sich Nauman.
Wir wollten eine Kamera hinstellen und ein-
Jach ein paar Landschaften aufnebmen, fiir
Leute, die nicht ausser Fauses geben, aber
Agnarelle malen konnten. Dann erinnerte ich
mich daran, dass ich, als ich noch ein eben be-
ginnender Student in Wisconsin war, einen In-
dustriefilm geseben batte, eine Art Dokumen-
tarfilm. Es war ein Bild eines auf- und abfab-
renden Lifis... dann kam eine Hand und
driickite auf einen Knopf; und die Tiire iffnete
sich; jemand stieg zu, und die Tiire schloss sich
wieder. Da waren auch schime Aufnahmen der
Kabel, bis binunter sur Maschinerie, den Ge-
trieben, Stromleitungen und dem Elektrizitits-
kasten; dann davon, wie alles funktionierte.
Schliesslich bielt der Lifi, und die Tiire iffnete
sich. Ich wasste nicht, ob dies ernsthaft oder als
Wity gemeint sei, weil es so kitschig war.
Eigentlich war es ganz, direkst, und doch war es
ein schimer Film. Mich fasxinierte die Idee,
dass man gar nicht wissen konnte, was dies alles
sollte, und es doch schiin war. Es war, wie etwas,
das man auf der Strasse findes, dessen Funk-
tion man aber nicht kennt — man kann es bloss
anschauen und sich daran frenen. So machten
wir also auf diese Weise einen Film, dariiber,
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‘Der wahre Kiinstler ist ein
derbar leuchtender Brunnen

ichnen und Denken sind fiir Bruce
uman eins. Von 1966, als er die Uni-
sity of California in Davis verliess,
1968 - als er cinmal in Europa her-
iste und dann wieder in seinem
lier in Mill Valley, Kalifornien ar-
beitete — zeichnete er zumeist kleine,
- rasch ausgefiihrte Skizzen als Notizblit-
ter fir Skulpturen oder Film-, Video-
~und Performance-Diagramme. Er zeich-
~nete sie alle mit Bleistift an seinem
eibtisch, fast als ob er schriebe. Zur
ichen Zeit entstanden aber auch grés-
¢ Zeichnungen, in welchen er Proble-
einer Skulpturenausfiihrung zu lésen
oder sich vorzustellen suchte, wie sie
- schlussendlich aussehen kénnten; zu die-
Zeichnungen gehoren u.a. auch
(Schulter) von 1966 (S.132),
Kohlezeichnung, und From Hand to
uth(von der Hand in den Mund) von
976 mit Bleistift und Tusche. Manch-
machte Nauman auch eine Zeich-
g eines Werkes nach dessen Realisa-
on, wie etwa in seiner Skizze nach
m Templates of the Left Half of My Body
en at Ten-Inch Intervals (Neon-Scha-
blone der linken Hilfte meines Korpers
Zehn-Zoll-Intervallen) von 1967
3. 122), und begriindete dies folgender-
sen: «Aus der Distanz kann ich
Aspekte des Werkes erkennen, die zu-
or nicht in Erscheinung traten, nun
r die wichtigsten scheinen.»!
Nauman geht systematisch an seine
jekte heran, auch wenn er oft ihre in-
Logik bis zur Absurditit treibt.
sein Schritt von einer Werkserie
niichsten ist oft ein Sprung. In einem
nterview mit Willoughby Sharp von
1970 sagte er:
las gerade Dark as the Grave Wherein
Friend is Laid (Dunkel wie das Grab,
dem mein Freund liegt), Malcolm Lowrys
tes Buch... Eine recht verswickste Situation.
Hauptfigur, ein Alkokoliker und
iffsteller, hat Schwierigkeiten, einen Schiuss
seine Biicher xu finden und auch mit seinen
erlegern. Er ist sicher, dass andere Schrifistel-
Lenau wissen, wann sie ibre Biicher beenden,
- wie sie mit ibren Verlegern umgehen und auch
- mit ibrem eigenen Leben urechtkommen miis-
- sen. Ich denke, es handelt sich um die iibliche
oia eines jeden Kiinstlers; und das war ja
ch das, was ich in jenem Moment selbst emp-
Jand: irgendwie von allem abgeschnitten, wusste
ich damals einfach nicht, wie ich es anstellen
- sullte, ein Kiinstler zu sein?

Weil es Nauman nie fertiggebracht
hat, bei einer bestimmten Sache zu ver-
harren, suchte er notgedrungenerweise
immer wieder nach Selbstbestitigung,
begab sich immer wieder in die Situa-
tion eines «Amateurs», der von Null auf
neu beginnt — mit der einzigen Ausnah-
me, dass er bei jeder neuen Aufgabe sei-
ne Erfahrung mit dhnlichen wagemuti-
gen Unternchmungen miteinbringt. «Ich
kann nie aufgeben, das tun zu wollen,
was ich normalerweise eben nicht tue»,
sagt er. Hinzu kommt seine rastlose Art
«wie Kerouac» auf der Suche nach dem
Unbekannnten «die Strasse unter die
Fiisse zu nehmen». Einfach weiterzuge-
hen 16st manchmal das Problem, nicht
zu wissen, wie man weitermachen soll.
Die anderen Bedingungen eines neuen
Ateliers zum Beispicl konnen die Arbeit
in cine andere Richtung lenken. Dies ge-
schah, als Nauman nach Pasadena zog,
wo er von 1969 bis Mitte der 70er Jahre
ein grosses Atelier im zweiten Stock
cines Industriegebiudes hatte. Ein
Nachteil dieser Lage bestand allerdings
darin, dass es schwierig war, Materjalien
- schwere Stahltriger, Kessel voller
Gips und Holz etc. - bis ins Atelier zu
schaffen. Deshalb schuf er auch nur we-
nige wirklich grosse Skulpturen in die-
sem Raum und beschrinkte sich darauf,
auseinandernehmbare Maquetten in vol-
ler Grésse fiir die Korridor-Installatio-
nen aus kleinen Gipsplattenstiicken und
Holz zu fertigen. In dieser Lage half ihm
das Zeichnen, sein Bediirfnis nach der
physischen Aktivitit des Arbeitens aus-
zuleben. Nauman pflegte grosse Papier-
blitter an die Atelierwinde zu heften
und im Stehen darauf zu zeichnen; von
Zeit zu Zeit hielt er inne, ging ein biss-
chen umher und kehrte dann zu den
Zeichnungen zuriick. In jener Zeit wur-
de das Planen und die Ausarbeitung der
dreidimensionalen Rauminstallationen
sein Ersatz fiir die Herstellung von
Skulpturen.

Schon frither hatte Nauman die mei-
sten seiner Objekte selbst gemacht und
seinen Skizzen nur sporadisch Notizen
beigefiigt; jetzt, weil die eigentliche Ar-
beit ja durch andere ausgefiihrt werden
musste, fiigte er den Zeichnungen prak-
tische Anweisungen hinzu, wie die Ob-
jekte zu bauen seien, ihre Dimensionen
und andere Informationen dieser Art.
Aber er begann noch immer mit einer
freien Skizze und Komposition auf
cinem Blatt Papier. Sobald er dachte, er
hitte seine Aussage ausreichend darge-
legt, pflegte er, unter Verwendung eines

Zeichendreiecks oder einer Reissschiene
alles zu begradigen: was der Zeichnung
einen architektonischen Anstrich ver-
lieh. Schriftliche Anmerkungen wurden
nicht einfach irgendwo plaziert. Die
Lesbarkeit — klar umrissene Informatio-
nen — wurde Teil seines Ansatzes, wie
beispielsweise in seiner Studie fiir Paral-
lax Room (Parallaxenraum) von 1971
(S.123), einem Projekt, das in der Sonn-
abend-Galerie in Paris hitte aufgebaut
werden sollen. Er zeichnet die Arbeit je-
weils nicht nur in Perspektive, sondern
liefert auch einen Grundriss mit ge-
schricbenen Anmerkungen wie etwa:
«Jede Distanz tiber 2 bis 3 Meter bis zur
hinteren Wand méglich. Diese Riick-
winde miissen ziemlich genau umrissen
sein. Die Trennwinde bestehen aus
weissbemalten Wandbrettern mit glat-
ter Oberfliche. Die Raumverteilung
muss sorgfiltig eingehalten werden. Die
Winde missen nicht unbedingt bis zur
Decke reichen, sollten aber 2'% bis 3 Me-
ter hoch seinn Parallax Room wurde in
Paris nie ausgefiihrt, schliesslich aber
1971 in der Hayward Gallery in London
gebaut. Der Parallaxeneffekt (der wegen
der Weise entstand, wie die Unterteilun-
gen im Raum plaziert wurden) erlaubte
dem Besucher nicht, beide Augen auf
die hintere Wand zu richten, die so na-
hezu unsichtbar wurde. Das Ergebnis
war ein scheinbar im Raum schweben-
des Bild aus Linien, das der Betrachter
nicht an einem bestimmten Ort plazie-
ren konnte.

Bei cinem Werk ohne Titel von
1971, das aus einer weissen Stange
(5.124) besteht, ist das Licht dahinter
heller als die Stange selbst, so dass man —
ahnlich wie bei Parallax Room — Proble-
me hat, sie mit den Augen zu erfassen.
Aber im ersteren Falle verlisst sich Nau-
man mehr auf eine Illusion, wihrend er
im letzteren, «Weisse Stange», zwischen
cinem den Raum durchtrennenden Ob-
jekt und einer scheinbarem Illusion
schwankt, einem nur schwer zu lokali-
sierenden und wahrzunehmenden Ding,

Nicht jedes von Nauman gezeichnete
Projekt wurde auch ausgefiihrt. Nach-
dem er eine Idee zunichst auf Papier
ausprobiert hatte, lehnte er manchmal
das Projekt als solches ab, behielt aber
die Zeichnung, wie zum Beispiel die
Skizze fiir Parallax Room with Three Hori-
xontal Bars (Parallaxenraum mit drei ho-
rizontalen Stangen) von 1971 (S.123).
In dieser Arbeit sollten die drei Balken,
dic entweder alle weiss oder alle
schwarz gestrichen werden sollten, in
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mache eine Menge Zeichnungen, auf de-
nen ich den Hauptverlauf der Zeich-
nung bloss andeute und nur einige Teile
im Detail fertigstelles, bemerkte er.
«Die unfertigeren, bloss schematisch an-
gedeuteten Teile sollten gelesen wer-
den, als ob sie auf die gleiche Weise aus-
gefihrt worden seien. Ich erinnere
mich, dass mein Lehrer bereits wihrend
meiner Ausbildungszeit, als ich meine
ersten Glasfaserarbeiten machte, zu sa-
gen pflegte: Nun, du hast noch nicht al-
len Gips entfernt> Und das wire mir
doch gar nic in den Sinn gekommen, da
ich ja kein perfektes Objekt zu schaffen
versuchte. Es schien mir, das wenn man
cinmal seine Aussage gemacht habe,
man damit aufhéren kénne, und diese
nicht noch unnétig betonen mussten
Nauman hinterlasst sichtbare Spuren
seiner geistigen Prozesse auf den Zeich-
nungen — Korrekturen, Radierstellen,
Teile, die so lange bearbeitet wurden,
bis sie einen Sinn ergaben.

Manchmal aber, wihrend der Kiinst-
ler noch darum ringt, eine Zeichnung
fertigzustellen, alle Moglichkeiten
durchzuarbeiten, wird die Fliche so
dicht, das sie unentzifferbar schwarz
scheint — die Idee wurde aufgebraucht,
nichts ist iibriggeblicben, nichts kann
mehr iiberarbeitet werden. In solchen
Situationen gibt es nur eine Losung: da
wieder anzufangen, wo man urspriing-
lich begann. Die Beweggriinde zur Her-
stellung dieser Zeichnung waren zu An-
fang viclleicht klar, aber eine falsche
Annahme fiihrte irgendwann zum fal-
schen Ergebnis. Nauman ist iiberzeugt,
es sei notig, diesen Zyklus des Aufbau-
ens und des Neubeginns zu durchschrei-
ten; er denkt, dies sei der cinzige Weg,
etwas zu erreichen. Diese Einstellung
lsst sich auch an allen seinen Werken
ablesen ~ den Abgiissen von Korpertei-
len, den Korridor- und Videoinstallatio-
nen, den Filmen und Hologrammen und
den Tunnelmodellen; sie ist auch in sei-
nen gezeichneten Plinen als dominant
erkennbar. Was die Hauptfigur in Bek-
ketts Molloy sagt, mag so auch auf die
unterschiedlichen Aspekte von Nau-
mans Uberlegungen, wie er sie in seinen
Zeichnungen notiert, zutreffen: «Der
Verstand kann nicht immer iiber den
gleichen Sorgen briiten, sondern
braucht vielmehr von Zeit zu Zeit neue
Sorgen, um dann mit der Zeit mit erneu-
ter Kraft zu den alten Sorgen zuriickzu-
kehren.»

THE ORIGINAL SLANT STEP, 1965/66

Im Herbst 1965 entdeckten William
T. Wiley und William Allan in Mill Val-
ley, Kalifornien, einen hélzernen, mit
Linoleum iiberzogenen Gegenstand im
Carmel Salvage Shop, einem Trodlerla-
den, den sie manchmal besuchten, um
nach seltsamen Dingen zu suchen, die sie
in ihre Werke einbauen konnten. Bald
darauf nahm Wiley, einer der Lehrer an
der University of California, Davis, der
Nauman in seiner Arbeit ermutigte, die-
sen mit in den Laden, damit er sich jenes
seltsame Objekt anschaue, das sie Slant
Step (Schrige Stufe) nennen sollten
(S.129). Nauman erinnert sich, dass er
spiter eine Bleistiftzeichnung des Ge-
genstandes aus der Erinnerung anfertig-
te: «Es ist irgendwie interessant, weil ich
mich in vielen Details irrte» Er dachte
auch weiterhin tber die «Schrige Stufe»
nach und bat Wiley, den Gegenstand zu
kaufen - was er fiir den Preis von
50 Cents auch tat. «Zuerst wollten die
Ladenbesitzer, irgendwelche Frauen,
nicht verkaufen», erinnert sich Nauman,
«weil sie sagten, sie briuchten die Stufe,
um Gegenstinde von den oberen Rega-
len herunterzuholen. Aber dann realisier-
ten sie, dass sie sic dafiir eigentlich gar
nicht gebrauchen konnten, weil der Ge-
genstand ja schrig war, und stimmten
dem Verkauf zu» Wiley brachte dann
«Slant Step» zu Naumans Atelier in Da-
vis. Anfangs 1966 produzierte Nauman
eine genauere Darstellung dieser Stufe in
Aquarell und schrieb darauf: «Die ur-
spriingliche, schrige Stufe/ Holz und Li-
noleumn» (8. 130).

Im September 1966 organisierte Wi-
ley die «Slant Step Show» in der Berke-
ley Gallery in San Francisco. Sie umfas-
ste einundzwanzig Kiinstler, unter ih-
nen auch William Allan, William Geis,
Robert Nelson, Robert Hudson, Louise
Pryor und William Witherup. Wiley
selbst zeigte sein Slant Step Becomes R hino,
Rbino Becomes Slant Step (Schrige Stufe
wird zu Rhinozeros, Rhinozeros wird zu
schriger Stufe) von 1966 (8. 130). Nau-
man hatte mittlerweile seine «moderni-
sierte Version» des Stufenobjekts aus
gipsiiberzogenem Holz gebaut. Er hatte
die Ecken abgerundet, aber das Grund-
profil und die Proportionen beibehalten.
Dann schnitt er das Holz weg und be-
hielt die zwei Teile des rohen Gipsmo-
dells (siche S. 131); dieses reichte er
dann fir die «Slant Step Show» ein und
nahm es auch in seine erste Ein-Mann-
Ausstellung auf:

Lch versuchte einen Weg zu finden, Objekte 3u
machen ... die eine Funktion xu baben scheinen
- [Das Herstellen der Objekte war] scheinbar
eine Ausrede fiir die formale Erfindung, die
vor sich ging, aber ... sie hatten nicht wirklich
eine Funktion, und die Entwiirfe xu den Ar-
beiten waren tatsichlich zufiillig oder erfunden,
Das Objekt «Schrige Stufer war ein Beispiel
dafiir, weil s etwas war, von dem jedermann
dachte, es hatte eine Funktion, bis man es wirk-
lich xu gebrauchen versuchte ... Und s0 war es
irgendwie, wie wenn man iiber etwas nachdenks
und dann dariiber liest ... [Es] verstirkt die
Ideen, die man 50 hat, und bestatigt sie.*

In seiner Arbeit ging Naumans Vorstel-
lung parallel mit Wileys Idee «ctwas
stummen Auges betrachten; Dinge ganz
unvoreingenommen und unbelastet von
irgendwelchem Vorwissen zu betrach-
ten, so dass man sie eher als das erken-
nen kann, was sie auch wirklich sind,
wie als das, nach dem sie benannt wur-
den»’

Naumans letzte Beschiftigung mit
«Schriger Stufe» kam im Friihling 1966
zustande, als er zusammen mit William
Allan an einem Kurzfilm arbeitete, den
sic Building A New Slant Step (Eine neue
schriige Stufe bauen) nannten. Sie arbei-
teten zusammen an diesem Projekt eines
Holzmodells der Stufe (S. 129), aber der
Film wurde nie fertiggestellt. «Zuerst
wollten wir einen Film machen, der
«Watercolor Landscapes for Shut-ins> (Aqua-
rell-Landschaften fiir Eingeschlossene)
heissen solltes, erinnert sich Nauman.
Wir wollten ¢ine Kamera hinstellen und ein-
Jach ein paar Landschaften aufnebmen, fiir
Leute, die nicht ausser Hauses geben, aber
Aguarelle malen konnten. Dann erinnerte ich
mich daran, dass ich, als ich noch ein eben be-
ginnender Student in Wisconsin war, einen In-
dustriefilm gesehen hatte, eine Art Dokumen-
tarfilm. Es war ein Bild eines auf- und abfab-
renden Lifls... dann kam eine Hand und
driickte auf einen Knopf;, und die Tiire iffnete
sich; jemand stieg zu, und die Tiire schloss sich
wieder. Da waren auch schine Aufnabmen der
Kabel, bis hinunter zur Maschinerie, den Ge-
trieben, Stromleitungen und dem Elektrizitdts-
kasten; dann davon, wie alles funktionierte.
Schliesslich hielt der Lift, und die Tiire iffnete
sich. Ich wusste nicht, ob dies ernsthaft oder als
Wity gemeint sei, weil es so kitschig war.
Eigentlich war es ganz direks, und doch war es
ein schimer Film. Mich fasginierte die Idee,
dass man gar nicht wissen konnte, was dies alles
sollte, und es doch schim war. Es war, wie etwas,
das man auf der Strasse findet, dessen Funk-
tion man aber nicht kennt — man kann es bloss
anschauen und sich daran freuen. So machten
wir also auf diese Weise einen Film, dariiber,
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wie man ein Objekt macht, Man kinnte ibn
einer Kunstgewerbeklasse im Gymnasium ei-
gen. Alles war gut gemacht und belegt, und die
Anweisungen waren sebr klar, und als wir fer-
tig waren, wusste niemand, was wir nun wirk-
lich gemacht batten. Ich machte Kopien von
Slant Step, und das und jenes, aber einen
Film dariiber zu machen, war doch am interes-
santesten, weil es auch darum ging, wie man fil-
men sollte, nicht nur darum, wie man ein Ob-
Jekt berstellen sollte, obne diberbaupt zu wissen,
was es sei. Das Gange fiel recht ironisch aus.
Naumans ironische Einstellung zur
Kunst wurde von Wiley geteilt, dessen
Werk einen Pop Art- und neo-dadaisti-
schen Anstrich aufweist, dessen Wort-
spiele auch bestens bekannt sind. Wiley
erinnert sich, dass Nauman in jener Zeit
einmal mit einer kleinen Kartonmappe
voller, aus Zeitschriften ausgeschnitte-
ner Abbildungen von Lippen, vor allem
von Frauen und in den verschiedensten
Grossen, zu ihm kam - ein frither Hin-
weis auf seine spitere, intensive Be-
schiftigung mit dem Giessen von Kor-
perteilen. Nachdem Nauman von Davis
wegging und im Sommer 1966 sein er-
stes Atelier in San Francisco bezog, wur-
den er und Wiley gute Freunde. Im Jahr
danach, als Nauman nach Mill Valley
zog, arbeiteten die beiden zusammen an
einem Werk echter Process Art: Wiley
hatte mittlerweile Naumans erste Wort-
bilder in Neon gesehen und hatte nun
die Idee fiir ein Werk, bei welchem eine
Neonform mit Motorendl durchtrinkt
werden sollte. Er liess eine Kiste aus
schwerem, durchsichtigem Plastik an-
fertigen; dann trafen sich beide Kiinst-
ler in Wileys Atelier und liessen wie zu-
fillig Schnurstiickchen auf den Boden
fallen. Nach Nauman liessen sich die
Schnurschlingen beinahe als Buchstaben
interpretieren; nach Wiley bildeten sie
die Buchstaben V E L. Die Kiinstler fuh-
ren der Schnur nach und liessen deren
Form in Neon nachbilden. Dann gossen
sie zehn Gallonen (378 Liter) Motoren-
6l in eine Kiste, taten die Neonrohren
dazu und schalteten das Licht ein. Die
gelbe Rohre wirkte durch das Ol hin-
durch blaugriin. Das Ergebnis war je-
doch nicht ganz so, wie sich die Kiinst-
ler das vorgestellt hatten, und so stand
dann das Objekt lange im Atelier herum.
Schliesslich begann die Kiste undicht zu
werden, und Wiley umwickelte sie mit
einem Stiick Plastik. Als Nauman das
Objekt zum letzten Mal sah, lag es in
Wileys Hinterhof und war von einem
Haufen Laub bedeckt. Zu diesem Zeit-
punkt war bereits alles Ol ausgelaufen.
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SHOULDER,1966

Im Sommer 1966 stand Nauman, noch
in seinem ersten Atelier in San Francis-
co, fast mittellos da. Er musste sich pri-
mir einmal iberlegen, welche Art von
Arbeit er sich zu tun iberhaupt leisten
konnte. Allein in seinem Atelier, nur auf
sich selbst bezogen, begann er seine
Umgebung auf seinen eigenen Korper
bezogen auszumessen; er interessierte
sich immer mehr fiir dessen Vergegen-
stindlichung und verwendete einfache
Korperfunktionen — wie sitzen, stehen,
herumgehen und dhnliches - fiir seine
Performances. Diese objektive Haltung,
die als méglicher Weg zur Schaffung
einer Skulptur begonnen hatte, sollte
ein grundsitzlicher Zug seines Werkes
bleiben; sie wurde noch zusitzlich ver-
stirkt, als er Becketts Werk Molloy las,
dessen Hauptfigur in der Lage ist, ihre
Hinde, Arme, ja selbst ihre Beine zu
vergessen und die eigenen Glieder quasi
aus der Distanz zu betrachten: «Und
wenn ich meine Hinde auf dem Lein-
tuch sehe, das sie so gerne ausflocken, so
sind es wirklich nicht die meinen, weni-
ger als je zuvor meine eigenen, denn ich
habe keine Arme, sie sind bloss so ein
Paar, das mit dem Leintuch spielt.»®

In der Zeichnung Shoulder (Schulter)
von 1966 (S.132) benutzt Nauman
cinen Teil seiner eigenen Anatomie, die
er in verschiedenen Stellungen zeigt, als
rein formales Element einer vorgeschla-
genen Skulptur. Die vergegenstindlich-
ten Korperfragmente, die mit dicken,
schwerstrukturierten Linien gezeichnet
sind, erhalten ihre Plastizitit aus ihrer
verkiirzten Form und den starken Kon-
trasten von Licht und Schatten, die ihre
konkaven, wie konvexen Formen zur
Geltung bringen. Es ist fast so, als ob die
gegossenen Schulterfragmente  zuerst
zusammengefiigt und dann am einen
Ende eines Pfostens befestigt worden
seien. In seiner Skizze scheint Nauman
sich mehr damit beschiftigt zu haben,
wie er seine urspriingliche Idee klarer
darstellen, denn damit, wie er die Zeich-
nung fertigstellen kénne. Ungeduldig,
soweit es das Ausfiillen des viereckigen,
objektumrahmenden Hintergrunds be-
trifft, fiillte er den rechten unteren Win-
kel mit einigen hingeschmierten Linien.
Nauman selbst sagt, dass er es damals
«schwierig fand, alles einfach seinen
Gang gehen zu lassen». Die Umwand-
lung einer Idee in Kunst erforderte eine
sichtbare Intervention, eher denn ein-
fach «die Dinge so zu lassen, wie sie da-

standen». Mit der Verwendung des Pfo-
stens versuchte er, ein Element von aus-
sen in das Werk einfliessen zu lassen:
«Eine meiner Arbeitsweisen bestand
darin, die zwischen zwei, nicht ganz
kongruenten Arten von Information be-
stehende Spannung zu verwerten — denn
es ist nicht nur das Objekt an sich, das
man betrachtet und erfihrt, sondern das
Objekt in Verbindung mit einer anderen
Information, mit der man sich auseinan-
dersetzen muss» Nauman machte ein
Gipsobjekt dreier zusammengeklebter
Schultern, aus dem nichts wurde, so'dass
er es einfach im Atelier herumliegen
liess. Dann, 1967, machte er eine Zeich-
nung einer Schulterpartie in drei Posi-
tionen (S. 135)~ mit dem Arm nach vor-
ne, nach oben und zur Seite —, auf wel-
che Device for a Left Armpit (Vorrich-
tung fir eine linke Achselhohle) von
1967 (S5.133) basierte, ein Gipsstiick
mit roher, bloss andeutungsweiser Aus-
senseite und einer glatten, hohlen Innen-
wand. In ihren Anklingen an den Futu-
rismus verweist diese Zeichnung auf ein
friither entstandenes Werk von 1965, in

‘welchem ein in Gips gegossener Styro-

porbecher in den einzelnen Phasen des
Umfallens gezeigt wird. Die Idee kehrte
dann in einem photographischen Werk
von 1966/67 mit dem Titel Coffee Spilled
Because the Cup Was Too Hot (Verschiitte-
ter Kaffee, weil die Tasse zu heiss war;
S.46) wieder, in dem Bilder der ver-
schiedenen Positionen der umfallenden
Tasse iibereinandergeschichtet werden.
Bei Three Positions of My Shoulder to Make
a Three-Legged Stool (Drei Stellungen mei-
ner Schulter, um einen dreibeinigen
Schemel zu machen) von 1967 (S. 134),
einer in Kohle und Bleistift ausgefiihr-
ten Zeichnung, verwendete Nauman die
gleichen Schulterpositionen wie in der
friher entstandenen Zeichnung, aber
das Gefiihl der Bewegung der Formen
wird praktisch festgefroren, weil die
Schultern kreuzférmig zusammengefiigt
und so in einen statischen Schemel ver-
wandelt wurden.

Bei From Hand to Mouth (Von der
Hand in den Mund) von 1967 (8.90),
versuchte Nauman erneut ein werk-
fremdes Element einfliessen zu lassen;
die Idee bleibt aber in dieser zeichneri-
schen Wiedergabe ungeldst; sowohl
Hand, wie Mund, wirken eher steif, als
ob sie bereits in Gips gegossen wiren;
jener Teil des Werks, der diese zwei Ele-
mente verbindet, scheint ganz anderer
Art zu sein. Eine andere, dem Fleisch
und den Knochen antithetisch gegen-
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iibergesetzte Art der Struktur hitte hier
entstehen sollen; Nauman dachte sogar
daran, einen Stab oder ein anderes linea-
res Element zu verwenden, gab diese
Idee aber schlussendlich auf. Statt dessen
suchte er, die im Ausdruck «Von der
Hand in den Mund leben» enthaltene
Idee wortlich wiederzugeben, indem er
eine wichserne Gussform eines Korper-
fragments machte, in welcher eine Hand
und ein Mund durch einen Arm verbun-
den sind. Ahnlich ging er auch bei Feet
of Clay (Tonfiisse) von 1966/67 vor
(S.134), einer Photographie seiner eige-
nen, mit Ton bedeckten Fiisse. Er iiber-
héht das Sprichwort, auf dem das Ganze
beruht, damit nicht nur bis ins Absurde,
sondern hat zugleich auch cinen ge-
schickten Weg gefunden, die Fiisse,
durch das Verbergen ihrer Individuali-
tat, in cine allgemeinere Form iiberzu-
filhren und so zu verhindern, dass das
Werk jenen autobiographischen An-
strich bekommt, den er seit jeher zu ver-
meiden suchte. Er kommentierte bloss,
dass man, «wenn man Ton schon mani-
pulieren und dabei Kunst entstehen las-
sen kann, man sich dabei ruhig auch mit
manipulieren kann. Es geht hier darum,
den Korper als Werkzeug einzusetzen,
als manipulierbares Objekt sozusagen.
Und darum geht es ja auch in den Photo-
graphien und Zeichnungen mit den Gri-
massens.

In diesen Werken reisst Nauman
nicht nur Kérperteile — Mund, Zihne,
Hoden und Kniescheiben - aus ihrem
tiblichen Kontext und verwandelt sie in
in sich geschlossene Objekte, sondern
verzerrt sic und dehnt sie, wie in den
beiden Zeichnungen zu Six Inches of My
Knee Extended to Six Feet (Sechs Zoll mei-
nes Knies zu sechs Fuss erweitert), beide
von 1967 (8.136). Diese Zeichnungen
griinden auf der frither entstandenen Ar-
beit My Last Name Extended Vertically
Fourteen Times (Mein Nachname vier-
zehnmal  senkrecht  auseinandergezo-
gen), die ebenfalls 1967 entstand und
spiter in Neon iibersetzt wurde (S. 137,
138).

Knie sind von Natur aus nur ungenau
definiert; sobald sie, wie in den Zeich-
nungen, auseinandergedehnt werden,
werden sie zu etwas ausserordentlich
Abstraktem. In den Zeichnungen 7Tree
Standing on Three Shoulder Joints(Baum, auf
drei Schultergelenken  stehend) und
Three Positions of My Shoulder to Make a
Three-Legged Stool (Drei Stellungen mei-
ner Schulter, um einen dreibeinigen
Schemel zu machen), beide von 1967

(5.139, 134), kehrt die Idee, «zwei Ar-
ten nicht ganz ibereinstimmender In-
formation miteinander zu verbinden»,
wicder, dieses Mal in Vorschligen, in
welchen Nauman formale Analogien
zwischen den drei Schultergelenken und
den Baumwurzeln und zwischen den
drei Schulterteilen und dem Schemel
aufzeigt. In der letzteren Zeichnung
wird durch die Tatsache, dass die Sche-
melbeine nach einem Kérperfragment
benannt werden, noch zusitzlich Ver-
wirrung gestiftet. A

Nauman erinnert sich, dass er schon
lange von The Siren of the Sea (Die Mee-
ressirene) fasziniert war (S.134), einer
Arbeit des Bildhauers Auguste Rodin,
die im M.H. de Young Memorial Mu-
seum in San Francisco steht, bei der ein
Kopf aus dem Uberrest eines chemals
grosseren Steinblocks ragt. Er war iiber-
rascht, dass der Figuration und dem geo-
metrischen Volumen in dieser Arbeit
gleiche Bedeutung zugemessen wurde,
ebensosehr aber auch iiber die zwischen
Kopf und Steinblock vorhandene Ver-
bindung, die - zusitzlich zur Tatsache,
dass sie als Hals diente - zu einem drit-
ten Element mit eigener Identitit zu
werden schien. Er bemerkte auch, dass
Rodin Gipsfigiirchen zu giessen und sie
in den verschiedensten Kombinationen,
oft auf recht abstrakte Weise, zusam-
menzufiigen pflegte. Rodin schien jeden
Abguss bloss als «in Stiick Material,
cinen formalen Gegenstand, den man
zuschneiden und verindern kann, zu be-
handeln», sagt Nauman. «Ich glaube, ich
war mir Rodins Methode bewusst, als
ich daran arbeitete. Sein Zusammenfii-
gen von Teilen gab mir die Erlaubnis,
alle diese Dinge auch auszuprobieren.»
Spiter versuchte Nauman, die Zeich-
nungen zu Tree Standing on Three Shoulder
Joints in eine Skulptur zu ibersetzen; er
verwendete dazu das Gipsstiick mit den
drei zusammengefiigten Schulterpartien
— das er zuvor als unbefriedigend zur
Seite gelegt hatte — als Basis fiir einen
blattlosen Baumstrunk mit nur einem
Ast (5.139). Aber schliesslich zestorte
er auch diese Arbeit.

LARGE KnoT BEcoMinG AN Ear
(KnNoT HEARING WELL),1967

Wihrend der Man-Ray-Ausstellung im
Los Angeles County Museum of Art
von 1966 durchblitterte William Wiley
die Kataloge dieses Kiinstlers in der Bi-
bliothek der University of California in
Davis. Er bemerkte, dass zwei verschie-

dene Titel — The Riddle (Das Ritsel) und
The Enigma of Isidore Ducasse (Das Ritsel
um Isidore Ducasse) - fiir ein und dassel-
be Werk angegeben waren (S.43): cine
in grobes Tuch gewickelte und mit
Schnur umwickelte Nihmaschine. Der
zweite Titel, so entdeckte er, war eine
Anspielung auf den Comte de Lautréa-
mont, der - in einem beriihmten Vers
seines Gedichtes Les Chants de Maldoror
(Die Lieder von Maldoror) - die un-
wahrscheinlichsten Nebeneinanderstel-
lungen aufzihlte, inklusive der «zufilli-
gen Begegnung einer Nihmaschine und
eines Regenschirms auf cinem Sezier-
tisch» — spiter einer der Schliisselsitze
des Surrealismus. Diese Art der Tren-
nung zweier Informationen, oder bes-
ser, das Verbergen von Information zur
Durchbrechung der erwarteten Einheit
der Geschichte wurde zum typischen
Kennzeichen mehrerer Werke Nau-
mans, die um diese Zeit herum entstan-
den — zum Beispicl Platform Made Up of
the Space between two Rectilinear Boxes on the
Floor (Plattform fiir den Raum zwischen
zwei geradlinigen Kisten auf dem Bo-
den; S.170) und Felt Formed over Sketch
Jor Metal Floor Piece (Filz iiber Skizze fiir
metallenes Bodenobjekt; S.43), beide
von 1966.

In ihrer Diskussion der inneren
Widerspriiche von Man Rays Titeln hat-
ten Wiley und Nauman, der damals in
Davis noch Wileys Student war, die
Idee, dem Kiinstler H.C. Westermann
ein Briefchen zu schicken. Nauman wus-
ste von Westermanns Arbeiten, weil er
im Art Institute of Chicago ein Werk
von ihm gesehen hatte. Er erinnert sich,
dass er im Treppenschacht des Museums
«ine Art Leuchtturm mit hervorkra-
genden Fenstern», The Mysteriously Ab-
anddoned New Home (Das mysteridserwei-
s¢ verlassene neue Zuhause), von 1958
(S.145) gesehen hatte, das Nauman als
sseltsam wenig zum Rest der im Mu-
seum ausgestellten Sachen passend» ein-
stufte. Die ganzen Jahre iiber blieb ihm
diese aus Kiefernholz gefertigte und
mehr als 50 Zoll (127 cm) hohe Arbeit
in Erinnerung. Wiley entdeckte, dass
Westermann zwei Jahre lang in San
Francisco gelebt hatte, aber weggezo-
gen war, bevor Wiley Gelegenheit fand,
ihn aufzusuchen. Nun fanden er und
Nauman einen Grund, mit ihm zu korre-
spondieren. «Wir packten den Brief mit
einem Stiick Kohlepapier zusammen,
falteten das Ganze und sandten es ihmp,
erinnert sich Nauman. Der Brief bekam
so in der Post Kratzer ab, F ingerabdriik-
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ke, Falten und so weiter. Wir dachten,
das sei lustig. Wir selbst fiigten gar kei-
ne Spuren hinzu, so dass der Brief
schlussendlich nur Spuren seiner Befér-
derung aufweisen wiirde.»

Diese Art Jux, die einer fiir die Flu-
xus-Kiinstler typischen Einstellung ent-
stammte, scheint auch einen spieleri-
schen Hinweis auf automatisches Schrei-
ben zu enthalten. Wiley erinnert sich,
dass Westermanns Antwort selbst wie-
der ein Ritsel war und ungefihr so lau-
tete: «Sie mogen denken, ich sei ein bo-
ses Ding, aber nur langsam, wieso denn
so eilig» Wiley fuhr mit der Korrespon-
denz fort, Nauman allerdings nicht. Er
begann jedoch gegen Ende 1966, als
Antwort auf Westermanns Arbeit, mit
einer Gruppe von Zeichnungen und be-
zog sich durch jene auch auf das Werk
Man Rays. In diesen Zeichnungen —
Kunst iiber Kunst, ironisch verarbeitet
- beniitzte Nauman beide Kiinstler als
Sprungbrett seiner cigenen Vision. Drei
Zeichnungen von 1967 — Large Knot Be-
coming an Ear (Knot Hearing Well)(Gros-
ser Knoten, zu einem Ohr werdend
[Knoten mit gutem Gehér]; S. 140); eine
Kohle- und Aquarellzeichnung ohne Ti-
tel (S. 142), die eine doppelte Seilschlin-
ge mit zwei iibereinandergekreuzten
Armen vergleicht; und eine Variation
davon, The Square Knot (H.C. Westermann)
([Der Flachstich-Knoten]; 8. 142) — sind
Skizzen fiir zwei andere Arbeiten, ein
Gipsobjekt ohne Titel (S.143) und We-
stermanns  Ear (Westermanns  Ohr;
S.144), beide von 1967. Der Kritiker
Max Kozloff schrieb, dass Westermanns
Kunst «lle Materialien und Erinnerun-
gen umfasst, die ein einsamer Seefahrer
wohl schitzen wiirde».” Beispiele von
Westermanns ~ Verwendung  dieser
Schiffsbilder sind in The Big Change (Die
grosse Verinderung) von 1963/64
(5.140) zu sehen, dem riesengrossen,
glatten Holzknoten von 56 Zoll
(142,24 cm) Hohe aus laminiertem
Sperrholz und A Rope Tree (Ein Seil-
baum) von 1963, 30% Zoll (76,84 cm)
hoch, in welchem nach Kozloff eine
Analogie «zwischen der Stirke des. ge-
flochtenen Hanfs und der Laminierung
des Holzes, deren Fasern gleichermassen
ineinandergreifen», gezogen wird. Nau-
man zeichnet seinerseits eine Analogie
zwischen einem Ohr und einem Knoten,
die auf deren physischen Ahnlichkeit so-
wie der beiden gemeinsamen Flexibili-
tit beruht. Er erinnert sich auch einer
anderen Erfahrung, die ebenfalls zu die-
ser Werkserie beitrug. Unmittelbar ne-
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ben der Autobahn, nahe bei Santa Cruz,
bemerkte er einen Park, in welchem
man die Baumiste dazu gebracht hatte,
in verschiedenen Formen zu wachsen:
die einer Leiter, eines Knotens und
eines Herzens zum Beispiel. Bei dieser
Serie bezog Nauman, wie schon Wester-
mann, absichtlich seine Themen aus po-
puliren Quellen — hier einer seltsamen
Art amerikanischer Folklore —, wenn
auch in distanzierterer Weise. Seine
Zeichnung, die gekreuzte Arme mit
einem Flachstichknoten vergleicht, ist
mehr als bloss Kunst iiber Kunst und
wird statt dessen zu einer Art Wort-
spiel, in dem zwei Arten von Informa-
tion vermengt werden, was zunichst
Verwirrung stiftet, dann aber zu einem
besseren Verstiandnis fithrt. Sinn aus Un-
sinn auf véllig visuelle Weise also, und
ohne dass man deswegen zu verbalen
Erklirungen greifen miisste.

Eine andere von Naumans «Kunst
iiber Kunst»-Serien, die sich auf das
Werk des Bildhauers Henry Moore be-
zieht, umschliesst auch die Zeichnungen
Seated Storage Capsule (for H.M. ) (Sitzende
Aufbewahrungskapsel [fir HM.)) und
Seated Storage Capsule for HM. Made of
Metallic  Plastic (Sitzende Aufbewah-
rungskapsel fiir HM. aus metallfarbe-
nem Plastik), beide von 1966 (S. 145,
146); die zwei Studien fiir Henry Moore
Trap (Henry Moore Falle) von 1966 und
1966/67 (S.146, 145); die Zeichnung
Bound to Fail (Muss ja schiefgehen) von
1966 (S.147), das hellgelbe Wachsmo-
dell dazu und die gusseiserne Version,
Henry Moore Bound to Fail von 1967
(S.147) sowie zwei grosse, photographi-
sche Werke — Light Trap for Henry Moore
Nr. 7 und Nr. 2 (Lichtfalle fiir Henry
Moore, Nr.1 und Nr.2), beide von
1967 (S.148). Naumans Interesse an
Moore begann um 1966, als er in Kunst-
zeitschriften tiber die negative Reaktion
junger, britischer Bildhauer auf Moore
las. Nauman antwortete mit einer eige-
nen Idee: «Moore war in der britischen
Kunst lange Jahre ein dominanter Fak-
tor; er war recht angeschen. Ich dachte
mir, die jiingeren unter den Bildhauern
wiirden ihn eines Tages brauchen, und
so entwickelte ich die Idee einer Aufbe-
wahrungskapsel.»

Obwohl die «Sitzende Aufbewah-
rungskapsel» in Naumans zwei Zeich-
nungen der sitzenden Sargfigur in René
Margrittes Perspective I1: Le Balcon de Ma-
net von 1950 gleicht, betonte Naumans
Idee nicht so sehr den Gang der Zeit,
sondern drehte sich vielmehr um das

Thema der Bewahrung des Lebens auf
«Science fiction»-gerechte Weise. Seine
Aufbewahrungskapsel nahm Stanley
Kubricks futuristischen Kinofilm 2001:
A Space Odyssey (2001 : Eine Raum-Odys-
see) von 1968 vorweg, in dem Mitglie-
der einer Raumschiffmannschaft, unter
voriibergehender Unterbrechung ihrer
Lebensfunktionen, in Kapseln gesteckt
wurden, damit sie an die dusseren Gren-
zen unseres Alls transportiert werden
konnten. In Naumans Zeichnungen
sicht die Aufbewahrungskapsel wie eine
Mumie oder eine eiserne Jungfrau aus;
sie verweist, durch ihre Ahnlichkeit mit
einer Gussform, auch auf den involvier-
ten bildhauerischen Prozess, wobei die
cinfache Kontur und Oberfliche die
komplexen Details in ihrem Innern ver-
bergen. In einer biographischen Skizze
Henry Moores von Donald Hall mit
dem Titel «Die Erfahrung der Formen»
erinnert sich Nauman, iber die Gips-
guss-Stiicke des Kiinstlers gelesen zu ha-
ben, die im Freien gelagert, langsam zer-
fielen. Nach Nauman beschrieb Hall in
einem Abschnitt, wie Moore mit seiner
Frau iiber ein Feld in der Nihe seines
Hauses in Much Hadham ging, wo zer-
fallende alte Gussstiicke aus Gips und
tibriggebliebene Gussformen aus dem
Nebel ragten. Tatsichlich schrieb Hall:
«Auf einem kleinen Eckchen Land, fiinf-
hundert Ellen (457 m) vom Haus ent-
fernt, wo ihr Ehemann alte Gipsformen
grosser Skulpturen in unvorhersehbare
Formen zerfallen lisst, hat Mrs. Moore
blaue Hyazinthen gepflanzt. Im Friih-
ling schweben die in Fragmente zerfal-
lenen, weissen Formen iiber den blauen
Blumen.»®

In seinem kreativen Missverstehen
oder der falschen Erinnerung von Halls
Schrift verschmilzt Naumans Phantasie
mit der geisterhaften Stimmung, die
von Moores «Shelter Drawings»
(Schutzraum-Zeichnungen) ausgehen, in
welchen Korper in der Dunkelheit ver-
schwimmen wie in einem Nebel und Fi-
guren durch gerundete, kratzige Linien
aufgebaut werden, als ob sie aus Stein
gehauen worden seien. Moore machte
diese Zeichnungen von Leuten, die vor
den nichtlichen Bombenangriffen der
Deutschen im Zweiten Weltkrieg
Schutz in den Tunnels der Untergrund-
bahn suchten. Er sah «Reihe um Reihe
zuriicklehnender Gestalten», die meisten
unter ihnen schlafend; er ging in «ver-
schiedene Schutzriume und machte
[sich] geistig Notizen, beobachtete
nur»’ Am nichsten Tag pflegte er dann




seine Erinnerungen in Zeichnungen um-
zusetzen. Nauman wusste von den
Schutzraum-Zeichnungen und mochte
sie, «weil sie so schwerfilligr waren.
Moore feblte bei diesen Zeichnungen — jenen
aus Buntstiften und Tusche, wie den mit Feder
und Tinte gemachten — allerdings die leichte
Hand, Alle waren schwer iiberarbeitet worden;
& scheint fast, als ob er nicht iiber viel seichneri-
sches Talent verfiigte — jedenfalls damals. Ich
wusste micht, ob er speter besser wiirde. A ber ich
mochte an diesen Zeichnungen, dass er darum
ringen musste, alles richtig binzukriegen. Mei-
ne waren auch immer 50 — ich musste sie immer
in die richtige Form sowingen, wie iibrigens al-
les andere auch.

Naumans Buntstift- und Acryl-Studie
fir Henry Moore Trap (Henry Moore Fal-
le) von 1966/67 (8. 145) ist, durch ihre
Modellierung mit sich drehenden, hin-
gekratzten Linien, eine Variation iiber
Moores  «Schutzraum-Zeichnungen»,
Moores Einfluss auf Nauman kommt in
Henry Moore Bound to Fail(Henry Moore,
muss ja versagen*; S.147), Naumans
einziger figiirlicher Skulptur aus model-
liertem Ton, noch mehr zum Tragen.
Hier handelt es sich um eine entstellte
Version einer photographischen Arbeit
- mit dem einfachen Titel Bound to Fail
(Muss ja schiefgehen; S.46; siche auch
Variationen S.141) —, die Nauman von
hinten, mit von Seilen zusammengebun-
denen Armen zeigt. Der Effekt des mit
Seilen iiber eine Form gebundenen
Tuchs erinnert an Moores Zeichnung
Crowd Looking at a Tied-up Object (Men-
schenmenge, cin gefesseltes Objekt be-
trachtend) von 1942 (8. 145), das Nau-
man seltsamerweise nie gesehen hatte,
und gleicht Man Rays The Enigma of Isi-
dore Ducasse (Das Ritsel um Isidore Du-
casse).

Die Photographien Light Trap for
Henry Moore, Nr. 7 und Nr. 2 (Lichtfalle
fir Henry Moore; S. 148) richten sich
an die mystische Vorstellung, das
eigentliche Wesen des Kiinstlers einzu-
fangen. Nauman stellte eine Kamera fiir
eine Zeitrafferaufnahme auf und nahm
dann in einem verdunkelten Raum eine
Zeichnung, die er mit einer Taschenlam-
pe in die Luft zeichnete, auf; iibrigens
auf die gleiche Weise wie Gjon Mili
1949 Picasso bei der Arbeit aufgenom-
men hatte. Naumans Photographien zei-
gen unfassbare Spirallinien, dhnlich der
Geisterschriften einer Seance. In einem
vorwegnchmenden Werk iiber ausserir-
dische Aktivititen, Failing to Levitate in
the Studio (Schwebemisserfolg im Ate-
lier), das 1966 entstand, aber nie gezeigt

wurde (S.149), machte Nauman eine
Doppelbelichtung von sich selbst, wie
er vom Stuhl auf den Boden fiel. Die
Idee, die Seele eines Menschen gefan-
genzunchmen, wird in einem anderen
photographischen Werk weitergezogen,
der William T. Wiley or Ray Jobnson Trap
(William T. Wiley oder Ray Johnson
Falle) von 1967 (S. 149); hier beniitzte
Nauman jedoch Gegenstinde, statt blos-
se Linien. Er erklirt: «<Es ging um die
primitive Idee, von Artifakten einge-
kapselt zu sein und psychische Kontrol-
le iiber sie zu gewinnen.»

In Westermanns Werk fand Nauman
dann den Anflug des Ritselhaften, kom-
biniert mit hohem handwerklichem
Kénnen und Materialtreue — anspruchs-
voll, gewiss, und dennoch der Volks-
kunst verbunden. In mancher Hinsicht
verkorperte Moore die kunsthistorische
Tradition, die er bekimpfte, aber ange-
sichts von Moores Ablehnung durch die
jungere Generation, fithlte Nauman, es
sei wichtig, den ilteren Bildhauer als
einen der bedeutendsten Kiinstler an-
zuerkennen. In seiner abschliessenden
Arbeit dieser Werkgruppe versuchte er,
das Wesen seines Lehrers und Freunds,
William T. Wiley, einzufangen. Nauman
befreite sich von den Einfliissen aller
drei Kiinstler, anerkannte jedoch, dass er
in kiinstlerischer Hinsicht in ihrer
Schuld stand. Kunst iiber Kunst dieser
Art ist fiir ihn eher uniiblich. Er zieht es
vor, in seinem eigenen Atelier hin- und
herzugehen, statt den Fusspuren anderer
Kiinstler zu folgen.

LoveE ME TENDER, MOVE TE LENDER,
1966

1966 spiirte Nauman, dass sein Werk
nicht ausdriicklich genug auf seinen Ge-
danken griindete. Er begann mit Wort-
spielen in Verbindung mit Objekten
und auch damit, Moglichkeiten zu erfin-
den, wie man sie zusammenfiigen konne.
Als Modell diente ihm Wittgensteins in
den Philosophischen Untersuchungen ver-
wendete Methode, auch widerspriichli-
che und unsinnige Argumente miteinzu-
schliessen, wobei Nauman eine rein ab-
strakte, logische Art des Denkens ab-
lehnte und seine Objekte mit Bedeu-
tungsinhalten verschiedenster Herkunft
zu versehen begann. Als er noch im glei-
chen Jahr Man Rays Werke im Los An-
geles County Museum of Art sah, iiber-
zeugte dies ihn, dass es nicht immer er-
forderlich sei, einen klar umrissenen
Grund zum Arbeiten zu haben, und be-

stirkte ihn in seinem Wunsch, Humor,
Poesie und Ironie in die Kunst einzufiih-
ren und seine Werke ohne weitere Er-
klirungen zu prisentieren.

«Freiheit schafft Witze und Witze
Freiheit», schrieb der Romanschriftstel-
ler Jean Paul, und «Witze machen heisst
bloss, mit Ideen spielen».® Dies ist
genau das, was Nauman in der Zeich-
nung Love Me Tender, Move Te Lender
(etwa: Lieb mich zirtlich, beweg den
Verleiher) von 1966 (S. 150) tut. In die-
sem Werk riihrt er leichten Herzens an
die Grenzen unserer Denkensart. Love
Me Tender ist natiirlich auch der Titel
des von Elvis Presley gesungenen Lie-
des, das mit dem Refrain «Love me ten-
der, love me true» beginnt. Durch die
Vertauschung des ersten Buchstabens
eines jeden Wortes des Liedtitels zeigt
Nauman etwas Altbekanntes in einem
neuen, dberraschenden Licht: Sinn wird
zu Unsinn. Und obwohl diese neue An-
ordnung der Buchstaben nur eine gerin-
ge Verinderung der Darstellung bringt,
scheint das Ergebnis eine ginzlich neue
Bedeutung zu suggerieren. Zugleich ist
man aber nicht sicher, ob Nauman spezi-
fische Bedeutungsinhalte will oder ob
der so verinderte Satz bloss ein poeti-
sches Ritsel sein soll. Nauman durch-
bricht aber auch unseren normalen Ver-
standnisprozess dadurch, dass er zuerst
den ganzen Satz zeigt, dann aber die
Worter in Silben zerteilt. Pfeile weisen
darauf hin, wie die ersten Buchstaben
der Worter rearrangiert werden kénn-
ten, und das Layout der Seite deutet die
verschiedenen Kombinationen an, die
man aus den so zerteilten Wortern ma-
chen kann. Naumans Behandlung der
Worter ist zweideutig: wir wissen nicht,
ob es sich bei diesem Werk um eine
Zeichnung oder eine handschriftliche
Notiz handelt. Als er Love Me Tender,
Move Te Lender machte, kritzelte Nau-
man den Satz einfach so hin. Fiir ihn hat-
te er gar keine besondere Bedeutung; er
wollte bloss eine Zeichnung aus einem
beliebigen Rearrangement der Wérter
machen. Er fiihlte sich, angesichts der
langjihrigen Tradition der Kunst, Wort-
spiele in physische Objekte umzuwan-
deln, nicht gezwungen, diese Art der
Methode zu verteidigen — die von Mar-
cel Duchamp, der klarstellte, dass Wor-
ter nicht bloss ein Mittel der Kommuni-
kation seien, bis zur Fluxus-Bewegung
reichte, und etwas niher dann, bis zu
Kiinstlern der Westkiiste, wie William
Allan und William T. Wiley.

Neben Notizen und Zeichnungen
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fand Nauman auch einen anderen Weg,
seinen Wortspielen Substanz zu verlei-
hen und sie mit Inhalten zu versehen,
die sie normalerweise nicht aufweisen -
er verwandelte sie einfach in Neonbil-
der. So fand er ein visuelles Aquivalent
verbal ausgedriickter Ideen, denen er
sich verbunden fiihlte. Er konnte so bei-
spielsweise mit einfachen Anagrammen,
wie None Sing Nean Sign (Niemand singt,
Neonzeichen; S. 153), arbeiten; mit Pa-
lindromen, wie dem in einem absurden
Fussballslogan der University of Wis-
consin gefundenen Sugar Ragus (siche
Studien S.151), und Homonymen, wie
in Suite Substitute (Mobelgarnitur, Ersatz)
(S.154), einem Wortspiel iiber den Titel
des populiren Lieds «Sweet Substitute»
(Susser Ersatz). In der Fabrikations-
zeichnung dieses Werks, die in Graphit
und Farbstift ausgefiihrt wurde, wird
oberhalb des Wortes Substitute ein Um-
former montiert, in welchem die Buch-
staben 5, U, I, T, und E verdoppelt wer-
den, um die Uberlagerung anzudeuten.
Auf diese Zeichnung schrieb Nauman:
«Entwurf fiir an der Wand aufzuhingen-
des Neonzeichen, mit abwechselnd auf-
leuchtendem Suite> und Substitute, fiir
cine Mehrfachauflage (Kunst als Ersatz
fur ihre Lieblingsmobel)» Das Neon-
objekt ist so programmiert, dass das
Wort Suite fiinf Sekunden in rosa auf-
leuchtet, dann Substitute fiinf Sekunden
in griin; als nichstes beide zusammen
wihrend zehn Sekunden. Schliesslich
schaltet das ganze Zeichen fiir drei Se-
kunden aus, um danach von vorne zu be-
ginnen. Nauman machte auf der Basis
derselben Idee auch eine Zeichnung,
einen Ausschnitt mit einer Sitzgruppe
aus dem Sears, Roebuck and Co.-Kata-
log, bei welcher er die Kissen mit Her-
shey-Stangen ersetzte.

Spiter entschloss sich Nauman je-
doch, sie zu zerstéren. Statt dessen
machte er ein anderes Neonzeichen,
Sweet Suite Substitute (S.155), das — dank
der Ubereinanderschichtung der drei
Schriftbinder — sowohl den urspriingli-
chen Satz wie dessen Variation aufweist:
zuerst erscheint Sweet in rot, dann Swite in
gelb und schliesslich Substitute in blau;
alle leuchten im gleichen Rhythmus auf
wie das frihere Werk Suite Substitute.
Wieder schrieb Nauman auf die Baupli-
ne seines Kunstobjekts: «Kunst als Er-
satz ihrer Lieblingsmibel» In solchen
witzigen Geistesblitzen wandelt Nau-
man einfache, alltigliche Informationen
in poetische Wortspiele um. Seine Ideen
werden in Neonzeichen verksrpert; Ob-
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jekten, die — weil sie aufleuchten und
wieder erloschen — wenig an materieller
Substanz aufzuweisen scheinen und statt
dessen zu einer nahezu reinen Oberfli-
che werden — Schriftziige im Raum, die
immer wieder ausradiert und frisch ge-
schrieben werden. Die Aussage, die -
weil sie aufleuchtet und wieder erlischt
- in Einzelteile zerbrochen wird, fesselt
die Aufmerksamkeit des Betrachters
durch das verfiihrerische, visuelle
Schauspiel und den scheinbar unsinni-
gen Aspekt des Ganzen. In einer Aqua-
rellskizze der gleichen Serie (8. 152) er-
setzte Nauman einige Buchstaben des
Wortes «Substitute» mit Sternchen. Dies
ist das einzige Mal, wo er auf Neonzei-
chen verweist, bei denen einzelne Buch-
staben nicht funktionieren. Zu dieser
Zeichnung inspirierte ihn Alain Robbe-
Grillets Roman jealousy (Eifersucht) und
vor allem Roland Barthes’ Einfithrung
dazu. Barthes erwihnt ein Riesenzei-
chen an der Gare Montparnasse in Paris,
«das eigentlich Bon-kilométres hiesse,
wenn seine Buchstaben nicht regelmis-
sig ausser Funktion wiren. Fiir Alain
Robbe-Grillet», fihrt Barthes fort, «wiire
dieses Zeichen ein Objekt par excellen-
ce, das wegen der verschiedenen Ver-
fallsspuren, die von Tag zu Tag ihren
Ort zu wechseln scheinen, speziell an-
sprechend wire»!!

In seiner 1968 entstandenen Studie
fir Raw War (Roher Krieg) von 1968
(8. 156) verwendet Nauman Neonbilder
fiir ein ernstes Thema. Auf diese Zeich-
nung schrieb er: «Zeichen, das aufzuhiin-
gen ist, wenn es Krieg gibt.» Hier macht
Nauman fiir einmal nicht den Vorwand
literarischer Analogien, vermittelt viel-
mehr eine schmucklos niichterne Aussa-
ge. Zuerst wollte er ein Zeichen ma-
chen, das die Lettern 4, R, ¢, A, War auf-
leuchten lassen sollte. Statt dessen mach-
te er 1970 Raw War (S.157), bei wel-
chem die Wérter Raw in rot und Warin
orange abwechselnd aufleuchten. In
einem anderen Stiick, Violins Violence Si-
lence (Geigen Gewalt Schweigen), von
1981/82 (S.160), kombiniert Nauman
poetische Einbildung mit einer ernst-
haften Aussage und vermischt dabei das
phonetische Spiel im Klang der drei
Worter mit politischen Oberténen.
Oder wie Nauman es ausdriickt: «Diese
Warter verleihen einander gegenseitig,
gerade durch ihre Kombination, mehr
Inhalt. Dieses Werk driickt generalisier-
te Furcht und Zorn iber die Art und
Weise aus, wie Menschen ihre Mitmen-
schen plagen» Violins Violence Silence

steht dabei parallel zu Jacobo Timer-
mans Schriften zur politischen Situation
in Argentinien in Prisoner without a Name,
Cell without @ Number (Gefangener ohne
Namen, Zelle ohne Nummer): «Von An-
fang an war da ein grosses Schweigen,
wie es in jedem zivilisierten Land ein-
tritt, das passiv die Unvermeidbarkeit
der Gewalt akzeptiert, und dann auch
die Furcht, die es plstzlich befillt. Jenes
Schweigen, das jede Nation zum Mitti-
ter machen kann»'? Nachdem er den
Auftrag erhalten hatte, fiir das Gebiude
der Musikabteilung an der California
State University in Long Beach ein
Werk zu schaffen, schlug Nauman eine
Version von Vielins Violence Silence vor,
in welcher die Worter 2 Fuss (61 cm)
hoch wiederholt werden wiirden, immer
ibereinandergelagert, vorwirts und
riickwirts, in Spiegelbild-Lettern; diese
Idee wurde jedoch abgelehnt. Statt des-
sen wurde das Zeichen 1982 entlang des
Vorder- und des Seitenaufrisses eines
neuen Fliigels des Baltimore Museum of
Art (8. 160) gezeigt. Brenda Richardson,
Kuratorin der gleichzeitig stattfinden-
den Ausstellung von Naumans Werken
im Museum, beschrieb seine Arbeit als
«friesartig, mit den ibereinandergela-
gerten Wortern VIOLINS SILENCE
und VIOLENCE VIOLENCE auf der
einen Fliche und SILENCE VIOLINS
im Winkel dazu auf einer anstossenden
Fliche»'® Die Aussage von Violins Vio-
lence wirkt hier — wegen des verwirren-
den Ubereinanderliegens der Worter —
cher gedimpft. Aber ihre verborgene
Zweideutigkeit unterscheidet sie von
anderen Strassenzeichen und lisst sie
dem Betrachter in Erinnerung bleiben.

Mit dem beeindruckenden, fir den
Innenraum gedachte Neonwerk One
Hundred Live and Die (Hundert leben
und sterben) von 1984 (S.161) - fiir
welches er einen Bauplan in Bleistift, Pa-
stell, Kohle und Aquarell auf verschie-
denen, zusammengeklebten Papierblit-
tern machte — stellt Nauman den stindi-
gen Fluss des menschlichen Lebens
durch eine Mischung vorgefundener
Redensarten, zufillig entstandener Sitze
und persénlicher Aussagen dar, deren
jede ausgefallen, aber dennoch allge-
mein genug ist, um zu Kunst zu werden
— Suck and Die Suck and Live; Fear and Die
Fear and Live; Red and Die Red and Live
(Saugen und sterben, saugen und leben;
fiirchten und sterben, fiirchten und le-
ben; rot und sterben, rot und leben). Das
Ganze ist so programmiert, dass die Sit-
ze manchmal in der richtigen Reihenfol-




ge (in Kolonnen) aufleuchten und so
einen Effekt der Kontinuitit vermit-
teln, zu anderen Zeiten in zufilliger Rei-
henfolge, als ob durchschlagende Ge-
dankenspriinge entstinden. Hier ver-
sucht Nauman, wie tibrigens in allen sei-
nen auf Wértern basierenden Werken,
nicht einmal so sehr cine grossartige
Aussage iiber Leben und Tod zu machen
oder der Verginglichkeit der menschli-
chen Exisenz in Clichés zu neuer
Macht zu verhelfen. Durch neue Arran-
gements und ein Aufbrechen dieser Siit-
ze und ihrer Darstellung in bunte, blin-
kende Zeichen versucht er, etwas von
threm urspriinglichen Ritsel, ihrer ur-
spriinglichen Wahrheit wieder aufleben
zu lassen,

ARose Has No TEeTH, 1966

A Rose Has No Teeth (Eine Rose hat
keine Zihne; S.162) ist, nach Naumans
Inschrift zu schliessen, eine zeichneri-
sche Darstellung «eines Blei- oder Bron-
zeschildes, das an einem Baum im Wald
angebracht werden soll, so dass es iiber-
wuchert wird». Eigentlich ist es ja die
Inschrift, die unsere Neugier weckt; we-
gen der dreidimensionalen Darstellung
des Schildes bleibt der jeweils erste
d Buchstabe der Substantive «Rose» und
«Teeth» verborgen. Dies scheint das
Schild als solches mehr zu betonen als
dic Gegenstinde, auf die es sich bezicht.
Dennoch verfiigt der Satz «Eine Rose
hat keine Zihne» iiber cinen Reichtum
méglicher Hinweise, der uns iiber seine
mdgliche Bedeutung ritseln lisst. Be-
zieht sich das Wort «Zahn» auf die Sta-
cheln der Rose? Oder ist «Eine Rose hat
keine Zihne» cin Wortspiel auf der Basis
thres Klangs und bedeutet so etwas wie:
«Zihne stehen in Reihen, aber eine Rose
hat keine Zihne»? Oder ist dies womdg-
lich eine Antwort auf Marcel Duchamps
weibliches «Alter ego», das er ironi-
scherweise «Rose Sélavy» nannte, weil
Rose nun einmal der banalste Name war,
den er sich ausdenken konnte, wobei der
ganze Satz ecin Klangspiel zum Satz
«Eros, c’est la vie» (Die Liebe ist das Le-
ben) wire. Naumans Satz erinnert auch
an Gertrud Steins: «Eine Rose ist eine
Rose ist eine Rose.» Aber keine der oben
erwihnten Erklirungen gibt wirklich
Antwort auf dieses Ritsel. Geht man der
Sache nach, so stellt sich heraus, dass
Nauman die geheimnisvolle Inschrift
fir sein Schild einem Abschnitt von
Wittgensteins Philosophischen Untersuchun-
&n entnahm: «Ein Neugeborenes hat
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keine Zihne> - Eine Gans hat keine
Zihne> - <Eine Rose hat keine Zihne,
Letzteres jedenfalls ist, man méchte es
wohl behaupten - ganz offensichtlich
wahr! Ist sogar sicherer, als dass eine
Gans keine hat — und doch ist das alles
nicht so eindeutig. Denn wo sollten
denn einer Rose Zihne sein ?»'¢

Was Nauman hier wie anderswo in
seinen Schriften am meisten an Wittgen-
steins Methode interessiert, ist die Art,
wie er Argumente logisch entwickelt,
sie weiter und weiter fiihrt, bis sie sich —
ad absurdum gefiihrt - als unrichtig er-
weisen. Fiir Nauman liegt die kreative
Freiheit in dem, was sich nicht heraus-
finden lisst; mit einer der Griinde, war-
um er den Satz des Philosophen hier ver-
wendet. Naumans Methode, den unak-
zeptablen Satz akzeptabel zu machen,
besteht allerdings nicht in der logischen
Weiterverfolgung des Arguments, son-
dern indem er den ritselhaften Satz in
ein Schild einbaut (8. 162) - in cin Ob-
jekt also, dem in der Gesellschaft cine
klar umrissene Rolle zukommt, das nor-
malerweise dazu beniitzt wird, ein Ge-
biude oder einen Ort zu identifizieren
oder an eine Person oder ein Ereignis zu
erinnern. Ein solches Schild ist ein von
Menschenhand hergestelltes Objekt von
unbezweifelbarer Autoritit. Nauman
beschloss deshalb, sein Schild im Freien
zu plazieren, weil er tiberzeugt war,
Wittgensteins Satz, «Eine Rose hat kei-
ne Zihne», habe «genausoviel mit der
Natur, wie mit irgendetwas anderem zu
tun». Er betrachtet dieses Werk teilwei-
se auch als Kommentar zur Skulptur im
Freien an sich: «Ich dachte, dass eine
Skulptur im Freien normalerweise gross
und dauerhaft sei», erklirte er 1967 an-
lisslich eines Interviews, «aber das
schien mir recht dumm, weil es draussen
so schon schén ist, mit all den Biumen
und Feldern, und ich gar nichts dazufii-
gen oder gar alles dndern wollte. So
dachte ich, ich wiirde etwas schaffen,
das nach einer Weile auseinanderfallen
wiirde — zur Natur zuriickkehren wiirde.
Wie Dreck oder Papier, die zerfallen.
Dann machte ich dies hier ... Nach ein
paar Jahren, so dachte ich, wiirde der
Baum das Schild schliesslich iiberwu-
chern, es zudecken, und dann wire es
weg»' Dieses, in A Rose Has No Teeth
deutlich werdende Konzept der Natur
kehrt auch in einer Zeichnung von
1966/67 mit dem Titel The Negative Shape
of the Right Half of My Body Carved into a
Living Tree (Die Negativ-Form meiner
rechten Kérperhilfte, in einen lebenden

Baum geschnitzt; S. 163) wieder, auf der
Nauman des weiteren vermerkte: «Der
Schnitt sollte versiegelt werden, damit
der Baum nicht stirbt. In einigen Jahren
wird der Baum zumindest teilweise zu-
wachsen. (Wiirde ich an dieser Stelle
mehrere Jahre stehenbleiben, wiirde
mein Kérper zum Teil vom Baum um-
schlossen, und ich kénnte nicht mehr
ﬂiehen.)»

Im September 1969 konzipierte Nau-
man zwei Freiluftarbeiten, die er in der
«Art in the Mind» (Kunst im Verstand)-
Ausstellung, die vom 17. April bis zum
12. Mai 1970 im Allen Memorial Art
Museum, in Oberlin, Ohio, stattfand,
prisentierte. Wiederum zeigte er seinen
Wunsch, die Natur ganz klar vom
Kiinstlichen, von Menschenhand Ge-
schaffenen zu trennen. Eine der Werk-
anweisungen lautete einfach: «Ein Loch
in das Herz eines grossen Baums bohren
und ein Mikrophon hineinstecken. Nun
den Verstirker und den Lautsprecher in
cinem leeren Raum aufstellen und die
Lautstirke so einzustellen, dass alle
Tone, die vom Baum kommen kénnten,
hérbar werden.» Die andere: «Ein Loch
etwa eine Meile tief in die Erde bohren
und ein Mikrophon bis wenige Fuss
oberhalb des Bodens herunterhingen
lassen. Den Verstirker und den Laut-
sprecher in cinem sehr grossen Raum
aufstellen und die Lautstirke so einstel-
len, dass alle Tone, die aus der Héhlung
kommen kénnten, hérbar werden.»

Die Idee nach und nach wie in Zeitlu-
pe aus dem Blickfeld verschwindender
Dinge kehrt in First Poem Piece (Erstes
Gedicht) von 1968 (S.164) und Second
Poem Piece (Zweites Gedicht) von 1969
(8.165) wieder. Fir First Poem Piece exi-
stieren vier Studien, die alle 1968 ausge-
fihrt wurden; auf jeder Zeichnung ist
der Satz «Vielleicht méchtest du nicht
hier sein» iiber ein Rastermuster gelegt.
Die erste Linie, oben auf dem Papier,
zeigt den ganzen Satz; die Folgelinien,
die moglichen Satzvariationen, die
durch das Weglassen verschiedener
Worter gebildet werden kénnen. Einige
dieser Satzmodifikationen verkehren so-
gar die Bedeutung des urpsriinglichen
Satzes ins Gegenteil - zum Beispiel «you
may be here» (vielleicht bist du ja hier)
> wihrend andere ihn einfach zu «you
hear» (du hérst) oder «you want» (du
willst) verzerren. Auf einer Zeichnung
notierte Nauman: «Bandschlaufe -
1 Wort pro Sekunde — 80-Sekunden-
Schlaufe», aber dieses Werk wurde nie
ausgefiihrt.
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Doch withrend die Zeichnungen noch
relativ abstrakt und einer schriftlichen
Arbeit vergleichbar wirken, verwirk-
lichte Nauman 1968 das First Poem Piece
(Erste Gedicht) auf einer 500 Pfund
(amerik. Pfund = 226,5 kg) schweren
Stahlplatte von ungefihr 60 Quadratzoll
(378,1 cm) auf ein halbes Zoll (1,27 cm)
Dicke und verlieh so der «Seite» durch
ihr Gewicht und ihre Dichte eine starke
physische Prisenz. Die Worter wurden
iiber die sich iiberschneidenden Linien
eines Rasters und in Ubereinstimmung
mit den von Nauman auf einige der
Zeichnungen gekritzelten Notizen ein-
graviert. In Second Poem Piece (Zweites
Gedicht), fiir das es keine Studie gibt,
wird der Satz «You may not want to
screw herer (Vielleicht magst Du hier
nicht vogeln) auf die gleiche Weise wie
beim ersten de-konstruiert und ebenfalls
auf eine schwere Stahlplatte iber dic
sich schneidenden Linien eines Rasters
eingraviert.

Die Nebeneinanderstellung der aus-
cinandergebrochenen Information mit
dauerhaften Materialien kehrt auch in
einer Serie von in Granit ausgefiithrten
Werken von 1984 wieder, fiir welche
Nauman mechrere Konstruktionspline
machte (8. 166). 1983 erhielt er von der
Stuart Foundation einen Auftrag fiir ein
Werk, das ausserhalb des Theaters auf
dem Gelinde der University of Califor-
nia in San Diego zu stehen kommen soll-
te. Er schlug vor, ein Werk zu schaffen,
das die Namen von Biihnenschriftstel-
lern seiner Wahl aufweisen sollte. Er
konnte aber nicht genug Schriftsteller
ausfindig machen, deren Werke er wirk-
lich mochte, und so inderte er die Idee
in eine Liste von Tugenden und Lastern
um. Im allgemeinen zieht Nauman es
vor, alltigliche Worter und Sitze zu
verwenden, deren Urspriinge oft unbe-
kannt, aber der jeweiligen Kultur ver-
traut sind. Es stellte sich bald heraus,
dass die Fassaden des Universititsthea-
ters mit Stuck und nicht mit Steinen ge-
baut waren und sich nicht fiir eine ge-
meisselte Inschrift eigneten; deshalb
schien Neon als Material angebrachter.
Und obwohl die Ausfiihrung von Nau-
mans Vorschlag bis zum hingigen Be-
schluss einer Studie iiber Umweltsein-
wirkungen aufgeschoben wurde, wur-
den die sicben in senkrechten Neonlet-
tern ausgefithrten Tugenden und die sie-
ben in Schrigschrift ausgefithrten La-
ster, jeweils eine tiber der anderen, vor-
iibergehend um die Spitze des Powell
Structures Laboratory plaziert, einem
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Gebiude, das speziell entworfen wurde,
um den Auswirkungen eines Erdbebens
widerstehen zu kénnen; jeder Buchstabe
ist 7 Fuss (213,4 cm) hoch.

1983, als Naumans Vorschlag fiir das
Theater noch diskutiert wurde, beschif-
tigte ihn immer noch die Idee, die Tu-
genden und Laster in Stein zu hauen.
Ein Jahr danach fithrte er dann das
Werk selbst aus. Die sieben behauenen
Granitsteine dieses Kunstwerks, bei
dem wiederum die Tugenden und Laster
eine iiber den anderen zu stehen kom-
men, wurden gegen die Wand lehnend
oder flach, wie Grabsteine auf dem Bo-
den liegend, gezeigt (Seite 167-
1969) — obwohl sie potentiell nach wie
vor an einer Gebdudefassade installiert
oder in einen Boden eingelassen werden
kénnten — in jener architektonischen
Konfiguration, fiir die sie urspriinglich
gedacht waren. Diese Granitstiicke
konnen als wortgetreue Wiedergabe
dessen gelten, was Nauman in illu-
sionistischer Weise mit seinen Litho-
graphien gemacht hat. 1972, als er bei
der Gemini G.EL. in Los Angeles damit
beschiftigt war, Drucke herzustellen,
hatte er auf die Lithosteine Worter
gezeichnet, als ob sie in Stein gehauen
worden wiren — zum Beispiel in Clear
Vision von 1972/73. Der Kiinstler fiigte
nun den siecben 1984 in Englisch
eingravierten Tugenden und Lastern ein
zusitzliches, deutsches Stiick — Hoffnung
Neid — hinzu als Beispiel fiir mégliche
Ausfithrungen in verschiedenen anderen
Sprachen.

Wie schon das Bronzeschild in A4 Rose
Has No Teeth bilden die Granitsteine
eine solide Unterlage fiir Naumans Liste
der Tugenden und Laster. Eigentlich
wiirde man hier die vier Haupttugenden
- Vorsicht, Gerechtigkeit, Missigung
und Mut - erwarten, kombiniert mit
den drei kirchlichen Tugenden des Glau-
bens, der Hoffnung und der Nichsten-
liebe, kombiniert dann auch mit den sie-
ben Todsiinden als perfekte Gegenstiik-
ke, wie Gut und Bose. Die Mitglieder
der Gruppe haben aber, wie Nauman
bald einmal entdecken sollte — mit Aus-
nahme von Masslosigkeit und Missi-
gung -, mehr ein peripheres, denn ein
diametral entgegengesetztes Verhiltnis
zueinander. Deswegen scheinen einige
der von Nauman propagierten Verbin-
dungen ein wenig zufillig oder eben
einfach das Ergebnis cines Eliminations-
prozesses wie bei der Paarung von Vor-
sicht und Stolz. Dieses fehlende Verbin-
dungsglied zwischen Tugenden und La-

stern wird durch die Tatsache, dass die
Worter libereinanderstehen und inein-
ander verschmelzen, noch zusitzlich be-
tont, was wiederum noch verwirrender
wird, wenn sie sogar noch aus den glei-
chen Buchstaben bestehen. Indem er die-
se scheinbaren (aber nicht wirklichen)
Gegensitze miteinander kombiniert,
lisst Nauman ihre Nebeneinanderstel-
lung in bezug auf die konventionelle
Logik genauso launenhaft und irritie-
rend werden wie Wittgensteins zahnlo-
se Rose.

ABGUSS DES RAUMES UNTER MEINEM
StuHL, 1966-1968

Die Zeichnung fiir A Cast of the Space un-
der My Chair (Abguss des Raumes unter
meinem Stuhl; S.171) wurde von einer
Bemerkung inspiriert, die Nauman Wil-
lem de Kooning zuschrieb: «Wenn du
einen Stuhl malen willst, dann male
nicht den Gegenstand selbst, sondern
die Zwischenrdume zwischen den Stuhl-
sprossen» Das resultierende Objekt A
Cast of the Space under My Chairvon 1966—
1968 (5.171) fir welches die Zeich-
nung als Skizze und Plan zugleich dien-
te, besteht aus einem Betonblock mit
Einbuchtungen an jeder Ecke, etwa wie
die Abdriicke der Beine des nicht vor-
handenen Stuhls; von der Seite gesehen
sind die Abdriicke phantomartiger
Quersprossen zu erkennen. Irgendwie
entstammt dieses Stiick wohl auch Shelf
Sinking into the Wall with Copper-Painted
Plaster Casts of the Spaces Underneath (In die
Wand versinkendes Gestellbrett mit
kupferfarbenen  Gipsgussformen der
darunterliegenden Riume) von 1966-
(S. 170), nur dass hier die Matrix selbst -
der Stuhl also - nicht vorhanden ist.

In seiner Umkehr der gestellten Er-
wartungen ist Cast of the Space under My
Chair mit Jasper Johns bekanntem Werk
Painted Bronze (Bemalte Bronze) von
1960 verwandt, in welchem der Kiinst-
ler zwei aus Bronze gefertigte Biichsen
Ballantine Ale auf einem niederen Sok-
kel prisentierte. Auch dieses Werk ent-
stand als Antwort auf eine De Kooning
zugesprochene Bemerkung — in diesem
Falle vermutlich ein Kommentar iiber
den Kunsthindler Leo Castelli: «Man
kénnte dem Hurensohn zwei Biichsen
Bier in die Hand driicken, und er wiirde
auch die verkaufen»'® Bei dieser Skulp-
tur formte Johns eine der Bierbiichsen
hohl, die andere massiv; er hat auch ge-
sagt, dass er bei dem Beschluss, das Ob-
jekt auf diese Weise zu realisieren, von




Marcel Duchamps Wy Not Sneexe Rose
Sélary? (Wieso nicht niessen, Rose Séla-
vy?) von 1921 (S.171) beeinflusst wur-
de, einer kleinen, aus einem Kifig beste-
henden Skulptur, die scheinbar mit Zuk-
kerwiirfeln gefiillt ist. Hebt man den
Kifig hoch, ist er unerwartet schwer —
denn die Wirfel darin bestehen in
Wirklichkeit aus Marmor.

Johns Einsetzen der zwischen dem,
was aufgezeigt und dem, was absichtlich
versteckt wird bestehenden Spannung,
bestirkte Nauman darin, seinen eigenen
Weg zu gehen. Tatsichlich wurde Nau-
mans Interesse an Duchamp durch sein
Wissen um Johns Arbeit kanalisiert.
Oder wie Nauman selbst sagt: «Jahre-
lang versuchten Mathematiker es mit
der Quadratur des Kreises> - d.h. damit,
cinen Kreis in ein Viereck der gleichen
Fliche iberzufihren. Schliesslich be-
wies irgend jemand, dass dies unméglich
sei, und wischte das Problem vom Tisch.
Ich setze das der Art und Weise gleich,
wie Duchamp oder Johns Probleme irre-
levant werden lassen, so dass es nicht
linger vonnéten ist, sie auch nur zu 16-
sen zu versuchen.»

F1LM M1T TONHINTERGRUND:
1. STAMPFEN, 2. BECKETT-SCHRITTE?,
1968

Bei der Beschreibung dieses Diagramms
(8.172) fiir das Videoband Slow Angle
Walk von 1968, das der Kiinstler ur-
springlich  wahrscheinlich  verfilmen
wollte, schrieb Nauman:

In den Diagrammen verweisen die Quadrate
auf die Schrittlinge. Diese Schritte entsteben
durch das Anbeben des Beines, obne dass dabei
das Knie gebogen wiirde, bis s in einem rechten
Winkel zum Kirper stebt, dann schwingt es
90° in die im Diagramm angegebene Rich-
tung (das Diagramm im vergrisserten Mass-
stab oder das kleine auf dem ersten Blatt befol-
gen). Der Kirper fillt nun vorwirts auf den
bachgebobenen Fuss, und das andere Bein wird
hochgebalten, um wiederum eine gerade Linie
mit dem Kirper herzustellen (der jetzt eine
T-Form diber dem Siandbein bildet). Der K ir-
per schwingt nun wieder in die Senkrechte, wo-
bei das nicht stiitzende Bein durch die Vertika-
le und in die 90°-Position schwingt, wie beim
Beginn des Programms, und sich dann in die
ndchste 90°-Position begibt, wie xu Anfang,
Drei SchrittelDrebungen nach rechts und dann
drei ebensolche nach links bringt sie zwei
Schritte nach vorne — mit jeweils drei Schritten
gebt man einen vorwirts,

Ein zweites Diagramm (S. 173) trigt im
oberen linken Winkel die Aufschrift:

«Das rechte Bein schwingt aus und
macht einen Schritt. Das linke Bein
dreht sich und macht einen Schritt. Die
erste Bewegung nach r. dreimal, dann 1.
dreimal. Wiederholen» Da er allein in
seinem Atelier arbeitete, konnte Nau-
man sich in Beckettscher Manier von
seinen Armen und Beinen distanzieren,
so dass sie — einzeln betrachtet und ver-
gegenstindlicht - ein Eigenleben zu ha-
ben schienen. Slow Angle Walk (Langsa-
mer Winkelgang) (S.174/75), das Vi-
deoband, fiir das die zwei Diagramm-
zeichnungen gemacht wurden, stellt
cine Handlung dar, die mehr als cine
volle Stunde dauert. Die Distanz des
Kiinstlers zu sich selbst ist deutlich zu
erkennen; er steht nicht hinter der Ka-
mera und trifft Entscheidungen - es
wird bloss eine einzige, fixe Kameraein-
stellung benutzt —, sondern davor: eine
anonyme Gestalt in einem weissen
T-Shirt, Bluejeans und Stiefeln, die
cinem genau bestimmten, sich winden-
den Pfad folgt, der sic auf dem Weg von
hier nach dort mal ins Blickfeld der Ka-
mera bringt, mal daraus wegfiihrt, im-
mer aber mit den Hinden hinter dem
Riicken verschrinkt. Wihrend dieses
Vorgangs sind nicht nur sein Kopf und
andere Teile seines Korpers durch den
Bildausschnitt weggeschnitten, sondern
er ist manchmal iberhaupt nicht im
Bild, bleibt nur durch den Klang seiner
Schritte prisent. So verliert das Band
seine  Unmittelbarkeit als Aufnahme
einer Liveperformance. Man erlaubt
uns, in Naumans Atelier hineinzublik-
ken; die 6ffentlichen, wie privaten Be-
reiche des Kiinstlers werden jedoch
strikt getrennt. Der Kiinstler verbleibt
immer in seiner Isolation, das Publikum
nimmt an der Handlung nicht teil und
verbleibt in der Position eines Voyeurs.

Der Slow Angle Walk besteht nicht
aus zufilligem Umherwandern. Die vom
Korper beschriebenen Muster korrelie-
ren geometrisch; der Kiinstler nimmt
den Raum, durch seine Bewegungen
von einem Ende des Ateliers zum ande-
ren, ausgiebig in Besitz. Oder wie Nau-
man selbst sagte: «Es ist wic eine Frau,
die ich einmal in einem Restaurant
sah. Sie setzte sich auf einen Stuhl, liess
ihr Feuerzeug auf den Tisch fallen, warf
ihre Handtasche dazu - so dass sie allei-
ne, mit allem, was ihr so gehorte, einen
Riesenanteil des Raumes in Anspruch
nahm.» Bei der Schaffung von Slow Angle
Walk durchforschte Nauman geradezu
besessen alle denkbaren Variationen des
Programmes. Auf dem endgiiltigen

Band wiederholt er die Bewegungen
immer und immer wieder, wobei seine
Handlungen vom Ton seiner auf den Bo-
den aufsetzenden Fiisse punktuiert wird.
Dies wird mit dem Kratzlaut variiert,
der entsteht, wenn er am einen Ende des
Ateliers rechtsumkehrt macht, um zu-
riick zum anderen zu gehen. Nauman,
der wihrend der ganzen Stunde nicht
einmal ausruhte, riumte zufilligen Ge-
gebenheiten eine wichtige Rolle in der
Performance ein. Zum Beispiel wird
cine Art gedimpfter Spannung geschaf-
fen, wenn er manchmal fast sein Gleich-
gewicht verliert und einmal sogar um-
fillt. Wie bereits in A Rose Has No Teeth
und Second Poem Piece ist der Prozess des
langsamen Zerfalls iber ganze Zeitriu-
me hinweg Teil des Ganzen.

Als dieses Videoband aufgenommen

wurde, las Nauman gerade John Cages
Gedanken iiber Merce Cunningham,
worin Cage erzihlt, wie schwierig es
sei, eine einfache Handlung durchzufiih-
ren, und wieviel Ubung und Geschick-
lichkeit es verlange, das Ganze dann
noch als Tanz darzustellen. Von der
Wahrheit dieser Aussage iiberzeugt,
iibte Nauman seine Handlungsabliufe
tir dieses Werkstiick iber eine lange
Zeit hinweg in durchaus konzentrierter
Weise, bevor er schliesslich das Band
tatsichlich auch machte:
Wenn man wirklich an das, was man tut,
Zlaubt und es so gut, wie man kann, auch tut,
dann wird unweigerlich eine bestimmte Menge
an Spannung entsichen — wenn man ehrlich
miide wird oder man ganz ehrlich versucht,
lange Zeit auf einem Fuss su balancieren,
mass in einem eventuellen Zuschauer ja eine
quasi mitschwingende Reaktion entstehen. Es
ist dies eine Art Kirperreaktion, und der Be-
trachter fiiblt diesen Fuss und diese Spannung
wie am eigenen Kirper. A ber vieles, was man
5o tun kinnte, wire eigentlich langweilig, so
dass es weitgebend darauf ankommt, was man
wabll, wie man das Problem iiberbaupt angebt.
Man muss es einfach irgendwie so dreben, dass
es interessant wird."”

Slow Angle Walk griindet auf Regeln,
deren rationelle Grundlage man nicht
ergriinden kann, genausowenig wie man
bestimmen kann, warum Becketts Figur
Molloy Kiesel von der einen Tasche in
die andere wechselt:

Ich nabm cinen Stein aus der rechten Tasche
meines  Wintermantels, nabm ibn in den
Mund und ersette ibn in der rechten Tasche
meines Wintermantels durch einen Stein aus
der rechten Tasche meiner Hosen, den ich wie-
derum durch einen Stein aus der linken Tasche
meiner Hosen ersetzte, den ich wiederum aus
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der linken Tasche meines Wintermantels er-
serzte, den ich durch den Stein erseixte, den ich
im Mund hatte, sobald ich aufhirte, daran her-
umszusangen. '

Nauman hatte den Einfall, alle poten-
tiellen Variationsméglichkeiten einer
solchen Handlung als Mittel, das Band
zeitlich  aufzuteilen, durchzuspielen,
von der Kompositionsmethode des
Komponisten Arnold Schénberg iiber-
nommen, die urspriinglich aus einer
Zwéolftonreihe und drei Variationen be-
stand: riicckwirts, Umkehrung und riick-
wirts verlaufende Umkehrung. Jede die-
ser Variationen kann auf jede der zwolf
Noten angewandt werden, so dass am
Ende achtundvierzig verschiedene Ton-
leitern entstehen, mit denen man arbei-
ten kann. Alle diese Tonreihen sind ein-
ander strukturmissig verwandt und auf
spezifische Arten ineinander integriert.
Um «privilegierte» Noten zu vermeiden,
darf keine Note wiederholt werden, bis
die anderen elf derselben Reihe ange-
schlagen worden sind.

Wie Andy Warhols Sleep, der 1963 ge-
filmt wurde, ist auch Slow Angle Walk
keine Erliuterung einer Erzihlung, son-
dern eine scheinbare Realzeit-Aufnahme
einer menschlichen Beschiftigung. Dies
verleiht dem Ganzen die Autoritit einer
Dokumentation, die von den Zuschau-
ern nicht in Frage gestellt wird. Aber
Warhols  schwarzweisser ~ 16-mm-
Stummfilm von sechs Stunden Dauer
wurde in Tat und Wahrheit iiber mehre-
re Wochen hinweg gedreht und besteht
aus sechs verschiedenen Aufnahme-
sequenzen, die insgesamt zweimal
wiederholt werden. Jede Filmspule mit
3,48 m Film nimmt den Schlafenden in
einer anderen Stellung auf, aber die Zu-
schauer bleiben selten lange genug, um
der Verinderungen gewahr zu werden;
sie tendieren dazu, kurz hereinzuschau-
en und dann wieder zu gehen. Deshalb
scheinen die Stellungen auch immer
gleich zu sein. Der Film wurde mit den
tiblichen 24 Bildern pro Sekunde aufge-
nommen, aber mit 16 pro Sekunde proji-
ziert, um die scheinbare Unbeweglich-
keit des Schlifers zu betonen. Diese Un-
beweglichkeit wird noch zusitzlich
durch die Verwendung einer kaum
merklichen Zeitlupentechnik akzentu-
iert. Jede der sechs Sektionen wird durch
eine Filmschleifen-Kopie erweitert, und
der Film endet sogar mit dem Einfrieren
des Standbilds des Kopfes des Schlifers.
Wer der Schlifer ist — es handelt sich
iibrigens um den Dichter John Giorno -
ist letztlich unwichtig; er wird hier als
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cingeschlossenes, beinahe abstraktes Bil-
dobjekt behandelt. Der Film wurde sorg-
filtig kalkuliert, um Warhols dsthetische
Haltung der Indifferenz zu vermitteln.
«Es begann mit jemandem, der einfach
schlief», sagte Warhol anlisslich einer
Tonbandaufnahme von 1965, «und es
wurde einfach immer linger und linger.
Tatsichlich habe ich alle Stunden dieses
Filmes selbst aufgenommen, aber ich
stellte den letzten Film nach, um ein bes-
seres Gesamtdesign zu erzielen»'

Bei der Durchfithrung solch einfacher
Aktivititen wie in Slow Angle Walk und
den meisten seiner anderen Videobin-
der, ebenso wie in Filmen wie Playing a
Note on the Violin While I Walk around the
Studio (Einen Ton auf der Geige spiel-
end, wihrend ich im Atelier herumgehe)
von 1968 (S.173) fingt Nauman sich
selber im Bild ein, etwa so wie Warhol
seine «Stars» festhielt; wie Warhol be-
tonte auch Nauman nie seine eigene Per-
sonlichkeit, ob hinter oder vor der Ka-
mera; aber anders wie Warhol ist er
nicht an einem Minimum an sorgfiltig
kalkulierten Manipulationen, um «cines
besseren Designs» willen, interessiert.
Tatsichlich verwendet Nauman, der ja
immer versucht, in der Versachlichung
seines eigenen Korpers autobiographi-
sche Elemente auszuklammern, in Slow
Angle Walk die Videotechnik als Mittel
umgrenzender Beobachtungsweisen -
ein Ausschnitt schneidet seinen Kopf,
seine Glieder ab oder zeigt nur seinen
Riicken —, um sich in einen anonymen
Schauspieler zu verwandeln und die
Aufmerksamkeit der Zuschauer auf die
Aktivitit selbst zu lenken. Die grobkér-
nige Qualitit seiner frithen Filme und
Binder, das Fehlen von Uberarbeitung,
angemessener Beleuchtung oder Ande-
rung des Aufnahmewinkels sorgen da-
fiir, dass alles etwas verallgemeinert
wird. In Slow Angle Walk erhalten die
Zuschauer niemals die beruhigenden, il-
lusionistischen Tricks des konventionel-
len Films vorgesetzt, sondern werden
statt dessen gezwungen, das Gefiihl der
Distanz und Verfremdung, dass wih-
rend sie den Kiinstler in der doppelten
Begrenzung seines Ateliers und des Bil-
des beobachten, entsteht, direkt zu ver-
arbeiten.

Ein KuBIKFUSS STAHL, ZWISCHEN
MEINEN HANDFLACHEN GEPRESST,
1968

1968, wihrend er in San Francisco ar-
beitete, machte Nauman eine Zeich-

nung, die das Wissen und die Wahrneh-
mung des Betrachters dahingehend ma-
nipulieren sollte, dass festgefahrene
Beobachtungsweisen aufgewiihlt und
Diskrepanzen in der scheinbaren Bedeu-
tung des Werks geschaffen wiirden. Auf
der Basis dieser Zeichnung schuf Nau-
man dann ein Bodenobjekt von 4 Qua-
dratfuss (0,372 m?) aus einer 3,5 Zoll
(8,89 cm) dicken, schweren Stahlplatte
und schrieb das Wort «still» auf dessen
untere Seite, betonte so die verborgene
Seite des Werks. Nauman schlug ein
ihnliches Stiick in einer Zeichnung fiir
eine «nvollendete Skulptur» (S.176)
vor, die einen «Kubikfuss Stahl, zwi-
schen meinen Handflichen gepresst»
verlangte. Tatsichlich war das vollende-
te Werk (5.176) dann 24" Zoll
(60,96 cm) im Quadrat auf 3 Zoll
(7,62 cm) Dicke und suggerierte, dass
die Bearbeitung durch den Kiinstler tat-
sichlich den Stahl aus seiner quadrati-
schen Form gepresst habe.

1968, auf seiner ersten Europareise,
als er im Dachgeschoss von Konrad und
Dorothee Fischers Wohnung in Diissel-
dorf weilte, zeichnete Nauman einen
Vorschlag fiir ein Werk (5.177), bei
welchem Stahlplatten von 23% Zoll
(60,96 cm) im Quadrat auf 1% Zoll
(3,18 cm) Dicke, bei einem Gewicht
von 269 Pfund (121,86 kg) per Platte
aufgeschichtet und zudem Erinnerungs-
sticke seines Lebens dazwischenge-
klemmt wurden. Dieses Werk kann als
Anerkennung von Carl Andres gewertet
werden, dessen Werk Nauman erstmals
auf die Wirkung hinwiesen, die das
blanke Gewicht einer Skulptur ausiiben
kann, sowie auf Joseph Beuys’ Werk. In
dieser Zeichnung enthiillte Nauman,
was zwischen den Stahlplatten versteckt
werden sollte, und etikettierte die ver-
schiedenen Elemente von oben nach un-
ten: zuerst cine «cinfache Stahlplattes,
dann eine «zwischen meinen Handfli-
chen gepresste Stahlplatte», dann ein In-
ventar personlicher Besitztiimer und in
Performances verwendeter Requisiten:
«Einige (weiche) Dinge aus meiner Ta-
sche, ein Photo zweier Eier, meiner Vio-
line und meines Gesichts.»

In den 70er Jahren erweiterte sich
Naumans Beschiftigung und Interesse
an Fragen des Verbergens und der psy-
chologischen Manipulation der Wahr-
nehmung von Einzelstiicken auf 6ffent-
liche Riume und verborgene Privatbe-
reiche innerhalb solcher Riume. Zu-
meist waren dies Korridore oder speziell
konstruierte Zimmer. In seinen Korri-

s asme s sepessaeEL . Jaaih
B TR g s s i



dor-Installationen benutzte Nauman oft
einen Videomonitor als eine Art elek-
tronischen Spiegel, um dem Besucher zu
erlauben, vom Mitspieler zum Beobach-
ter und vom Publikumsmitglied zur pri-
vaten Erfahrung zu schreiten. Dabei
hatte es Nauman mit zwei verschiede-
nen Arten von Information zu tun: «Da
ist einmal der wirkliche Raum und dann
das Bild dieses Raumes», bemerkt er. Im
V-formigen Werk Corridor Installation
with Mirror (Korridor-Installation mit
Spiegel), das im Mai 1970 am San Jose
State College, Kalifornien, entstand
(5.178/79), verwendete Nauman statt
cines Monitors zum gleichen Zweck
einen Spiegel. In diesem Stiick waren die
zusammenlaufenden Korridore 2 Fuss
(60,96 cm) breit an den Eingingen, ver-
engten sich aber auf 16 Zoll (40,64 cm)
an ihrem Ende. Nauman beschreibt die
Wirkung der Installation folgendermas-
sen:

Hineinzugeben ist leicht, weil um dich herum
genug Raum ist, so dass du dir der Winde gar
nicht einmal so sebr bewusst bist, bis du an-
Jingst, den Gang binunterzugeben. Dann riik-
ken die Winde naber und xwingen dich, dir
deines Kirpers bewusst zu werden. Das kann
eine sebr selbsi-bezogene Erfabrung sein ... und
doch ist das Interesse — da du ja in den Spiegel
schaust und aus dem anderen Korridor beraus-
blickst ~, das visuelle Interesse also ziemlich
stark und auf etwas anderes kongentriert; ent-
weder auf den Spiegel oder indem du iiber den
Spiegel binaus in das Ende des 17 blickst.?*

In einem Interview von 1986 blickte
Nauman auf diese Installation zuriick:
Ich dachte viel iiber die Verbindung swischen
iffentlichen und privaten Erfabrangen nach,
Ieh denke, das kam davon, dass ich im Atelier
arbeitete. Im Alelier arbeitet man eben alleine,
und dann gebt das so geschaffine Werk. hinaus,
in eine iffentliche Situation. Wie geben die
Leute damit um? Es ist ja ganz anders, wenn
Leute in mein Atelier kommen und meine
Arbeit sehen. Ich meine bloss, man macht da
seine Erfabrungen gang alleine, nicht wie
wenn man ins Museum gebt, wo es immer viele
Lente um cinen berum gibt. Dort neigt man
doch dazu, eine Kunsterfabrung swar auszu-
probieren, aber sich selbst dabei irgendwie u
schiitzen. Man muss lernen, sich vom Rest des
Publikums abzuschirmen. So stiitzt in diesen
Korridor-Installationen, die von der Verbin-
dung zwischen iffentlicher und privater Er-
Jabrung handeln, das Video den privaten Teil,
obwobl es sich auch bier um eine iffentliche Si-
iuation handelt. Die Ari, wie man fernsieht, ist
¢ine private Art der Erfabrang.?!

Nauman baute dann fiir eine Installation
an der «Documenta 5» in Kassel, Bun-

desrepublik Deutschland, 1972 eine an-
dere Art des Selbstschutzes ein. Er
schlug eine Arbeit vor, die aus zwei
Winden von je 15 Fuss (456,75 cm)
Héhe in der Form von elliptischen Bi-
gen bestand. Der Besucher sollte den
schmalen Raum zwischen diesen gebo-
genen Winden durch eine Tiire im Zen-
trum einer der Winde betreten; diese
Tiire sollte normalerweise abgeschlos-
sen werden, um die Privatsphire zu si-
chern. Dann sollten die Betrachter An-
weisungen erhalten, wie sie an den
Schliissel gelangen konnten. Nur ein
cinzelner Besucher konnte jeweils den
Raum betreten und wiederum nicht lin-
ger als eine Stunde darin bleiben.

1986 wurde dieses Werk im Museum
of Contemporary Art in Los Angeles re-
konstruiert, wo es nun Kasse! Corridor:
Elliptical Space (Kassel-Korridor: ellipti-
scher Raum) genannt wird (S. 180). Die
Winde dieses Werkes riicken zusam-
men, sobald man entweder nach links
oder nach rechts geht. An jedem Korri-
dorende kann man Offnungen erkennen
- kann aber nicht dorthin gelangen,
weil sie nur 4 Zoll (10,16 cm) breit sind.
Die Leute draussen kénnen durch diese
Liicken in die Kammer hineinschauen,
aber es gibt in der Mitte, in der Nihe
der Tiire, einen Bereich, der — wegen
der Krimmung der Winde — ihren Blik-
ken verborgen bleibt. Es kinnte also je-
mand diesen Raum betreten und alleine
sein, getrennt von den Tausenden von
Leuten, die die Ausstellung besuchen.
Der Besucher, der diesen Raum betritt,
durchlebt die gleiche Erfahrung wie der
Kiinstler, der in seinem Werk 6ffentlich
seine tiefsten Gefiihle entblasst und zu-
gleich seine Enthiillungen durch das Zu-
riickhalten von Teilen seiner selbst
wettmacht und sich so eine gewisse Pri-
vatsphire bewahrt. Wihrend der 70er
Jahre fuhr Nauman fort, sich in einer
Reihe von Tunnelprojekten mit dem
Verhiltnis zwischen &ffentlichem und
privaten Bereich auseinanderzusetzen.
1979 erklirte er in der Zeitschrift Van-
guard: «Wenn man alleine ist, akzeptiert
man den Raum, indem man ihn mit der
cigenen Prisenz fiillt; sobald jemand an-
ders ins Blickfeld gerit, zieht man sich
innerlich zuriick und schiitzt sich. Der
andere stellt cine Bedrohung dar, mit
der man sich nicht auseinandersetzen
mag ... Was ich nun tun méchte, ist, die
erforschende Polaritit zu beniitzen, die
in der zwischen dem Publikum und dem
offentlichen wie privaten Raum beste-
henden Spannung existiert und sie dazu

beniitzen, einen Vorteil daraus zu zie-
hen»*

Ein sehr gutes Beispiel dafiir ist House
Divided (S. 181), Naumans erstes perma-
nent aufgestelltes Objekt im Freien, das
1983 im Nathan Manilow Sculpture
Park an der Governors State University
in Hlinois verwirklicht wurde. Standort
ist einer der wenigen Landparzellen in
der Nihe von Chicago, die noch nicht
landwirtschaftlich  genutzt werden,
jungfriulich belassene Pririe voller ein-
heimischer Griser und Unterholz. Als
Nauman ihn besuchte, kam thm ein Satz
aus Abraham Lincolns Gettysburger
Ansprache in den Sinn: «Ein in sich ge-
spaltenes Haus kann nicht bestehen»
Aus der Distanz betrachtet, kénnte
House Divided (Geteiltes Haus) irgendein
auf diesem Fleckchen Land erbauter Ge-
biudeblock sein. Aber das in Beton ge-
gossene Haus unterscheidet sich durch
seine vereinfachte, abstrakte Form und
seine drei iibergrossen, tiirlosen Offnun-
gen von 5 Fuss (152,4 cm) Breite und 9
Fuss Héhe (273,6 cm), die die Grossen-
ordnungen etwas durcheinanderbrin-
gen, von allen anderen Vorstadtvillen.
Das Innere ist diagonal in zwei dreiecki-
ge Riume unterteilt. Einer ist privat,
weil er véllig in sich geschlossen ist, und
der andere — nicht mehr als eine hohle
Schale — bietet Schutz vor Regen und
Windstossen, aber wegen der drei Off-
nungen an seinen drei Ecken keinen
Platz, sich zu verbergen. In Naumans
Uberlegungen erinnert die Interaktion
zwischen Innen und Aussen weit ent-
fernt an Frank Lloyd Wrights Konzept
des Pririchauses. Der éffentliche, allem
offene Raum wird durch eine gelbe
Lampe, wie die eines Parkplatzes, von
oben erhellt. Dieses unangenehme Aus-
gesetztsein garantiert dem Besucher des
Raums Sicherheit, die Sorge eines jeden
Kiinstlers, der eine éffentliche Skulptur
schafft.

STUDIEN ZU DREI SICH SCHNEIDENDEN
KREISFORMIGEN TUNNELS, 1977

In drei aus dem Jahre 1977 stammenden
Studien (S.182/83) fiir ein Werk, das
aus drei ringformigen Untergrund-Tun-
nels bestehen sollte, stellte Nauman pa-
radoxerweise die Anziechungskraft der
Schwerkraft mit dem Schwebenkénnen
und die Funktion mit bildhauerischen
Eigenschaften nebeneinander. Diese
Zeichnungen, Studien fir Maquetten
(5.184/85) eines Vorschlags fir ein
Tunnel-Projekt, zeigen drei kreisformi-
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ge, im Querschnitt dreieckige Hohlriu-
me, die unterirdisch tangential zueinan-
der verlaufen. Thr héchster Punkt er-
scheint iiber Erde zutageliegend und
wird als Eingang zu den Tunnels ge-
dacht. Diese Tunnels miissen selbstver-
stindlich stark genug sein, um der sie
umgebenden Erdmasse widerstehen zu
kénnen. Die Maquetten haben auch
noch die Doppelfunktion von Skulptu-
ren — Arbeiten, in denen drei leichtge-
wichtige Ringe aus Glasfasern im Raum
zu schweben scheinen. Die drei sich
iiberschneidenden Ringe sind dekorativ
gelb, griin und rot gefirbt. Die dritte
Seite jedes Rings wurde ausgelassen, so
dass die dreieckige Form zusitzlich be-
tont wird und das unbemalte Innere aus
Glasfasern enthiillt.

Mit diesen Arbeiten hat Nauman
einen manieristischen Witz iber seine
eigene Verwendung des Tunnelkon-
zepts in anderen Arbeiten geschaffen,
indem er mit der Doppelnatur der Ma-
quetten spielte — es ist ein Modell, aber
zugleich auch eine Skulptur. Auf der
einen Seite sind diese Arbeiten Skulptu-
ren von durchaus durchschnittlicher
Grosse; auf der anderen bieten sie eine
reduzierte Darstellung eines dreiteiligen
Tunnelprojekts, das vielleicht nie ge-
baut werden wird. Und wihrend die de-
korativ gefirbten Glasfaser-Tunnelstiik-
ke ihrer urspriinglichen Funktion verlu-
stig gingen — wie man schon aus der
Tatsache ersehen kann, dass sie in Mu-
seumsausstellungen als formale Skulptu-
ren ohne Titel gezeigt wurden -, zeigen
die Zeichnungen doch die urspriingliche
Absicht des Kiinstlers: durch die auf den
Blittern geschriebenen Notizen mit
Hinweisen auf Tunneleinginge und
Rampen.

Bei den meisten Modellen fiir Tun-
nel-Installationen betont Nauman ihre
voriibergehende Natur durch die Ver-
wendung roher Materialien, wie Gips,
Holz und Glasfasern (S. 64, 68), die wie
Schimmelpilze wirken. Dadurch unter-
streicht er auch den Konstruktionspro-
zess, zeigt er das endgiiltige Werk beim
Entstehen, eher als in der vollendeten
Form. Durch die Verwendung hélzerner
Stiitzen, um die Durchginge vom Boden
abzuheben, verweist er auch darauf, dass
dies eher Atelierwerke, denn vollendete
Skulpturen sind. Naumans Absicht ist es
ja, den Tunnel-Maquetten durch ihr Ge-
wicht, ithre Dichte und Greifbarkeit
eine michtige bildhauerische Prisenz zu
verleihen und so zu vermeiden, dass sie
zu wertvollen Objekten werden.
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ATELIERARBEITEN, PECos, 1983/84

Ein anderes Beispiel fiir Naumans bild-
hauerischen Ansatz kann in seinen Ate-
lierarbeiten erkannt werden, wie zum
Beispiel in dem, das er 1983 in Pecos aus
iibriggebliebenen Teilen eines fritheren
Projekts zusammenstellte. Er dachte so-
gar daran, einen Stuhl aus Dream Passage
(Traumpassage) und einen gusseisernen
Stuhl der siidamerikanischen Serie hin-
zuzufiigen. Diese Atelierarbeit wurde
leider zerstort, aber eine Arbeitszeich-
nung blieb erhalten (S.186). Sie zeigt
eine komplexe Zusammenstellung eines
Dreiecks und einer X-Form innerhalb
eines Kreises, die alle auf Augenhéhe an
Kabeln von der Decke herunterhingen
und an einer zentralen Stelle zusammen-
laufen. Nahe der Kante sind zwei und
im Zentrum des Kreises ein abstrakter
Stuhl plaziert.

Bevor er noch eine dauerhaftere Ver-
sion des Werkes mit dem Titel White
Anger, Red Danger, Yellow Peril, Black
Death (Weisse Wut, rote Gefahr, gelbes
Verhingnis, schwarzer Tod) von 1984
(S.86-87), mit Stahltrigern und vier
Stiihlen aus Aluminium, Stahl und Guss-
eisen machte, die er in den im Titel an-
gegebenen Farben strich, machte Nau-
man ein improvisiertes Stiick aus Holz,
um seine Idee auszuprobieren. Spiter
wurde eine Version der Atelierarbeit
mit dem Titel Mausical Chairs (Musik-
stiihle; S.187) fiir eine Ausstellung in
der Konrad Fischer Galerie in Diissel-
dorf angefertigt, die im November
1983 stattfand. Etwa zwei Tage vor der
Eréffnung der Ausstellung erfuhr Nau-
man, dass eine in Diisseldorf gegossene
Glasfaser-Skulptur nicht gut geworden
war. So beschloss er, statt dessen das
Stuhlobjekt fertigzustellen, das er in sei-
nem Atelier in Pecos konstruiert hatte.
Er hatte eine Photographie des unvoll-
endeten Werks mit dabei. «Konrad und
ich verbrachten den ganzen Tag damit,
herumzufahren und Trédelsachen aufzu-
treiben und zusammenzunageln», erin-
nert sich Nauman. Aber der Herstel-
lungsprozess dieses Werks war nicht gar
so beiliufig, wie dies hier tént. Nauman
iiberlegt ganz genau, welche Materia-
lien er verwenden will. Bei anderer Ge-
legenheit erklirte er: «Hier [in Pecos] ist
es leicht, sich einen grossen Brocken
Holz zu besorgen und etwas zusammen-
zunageln. In Europa hat Bauholz einen
anderen Stellenwert. Dort ist es nicht
einfach so ein Material, das man braucht
und dann wegwirft. Und da ich diese

Wertmalstibe nicht kenne, habe ich
manchmal etwas Schwierigkeiten.»

In Diisseldorf baute Nauman dann das
Objekt aus sorgfiltig zusammengesuch-
ten Materialien — einem X-férmigen Ge-
bilde aus unbearbeitetem Holz, das er
weiss bemalte, einem Dreieck aus unge-
strichenem Holz und einem hellen Alu-
miniumring. Er fiigte dann noch einen
Biirostuhl mit blauer Polsterung und
einem schwarzen Rahmengestell hinzu,
der seitlich aufgehingt wurde; einen na-
turhellen Holzstuhl, der in der Mitte an
Kabeltrossen aufrecht von der Decke
herunterhing; und einen auf seine Sitz-
fliche und seine Stiitzen reduzierten
Stuhl (wobei die Stiitzen durch das An-
kleben von Holzstiicken verlingert
wurden), der am Rand des Aluminium-
rings aufgehingt wurde. Fiir Nauman ist
die Verkorperung der in dem Stiick ent-
haltenen Idee wichtiger, als dessen Ver-
zierung. Dass er frei war, seine Idee iiber-
allhin mitzunehmen, ohne dass dafiir
spezielle Werkzeuge notwendig gewe-
sen wiren, gab ihm die nétige Sicher-
heit, um das Stuhlobjekt in bloss zwei
Tagen anzufertigen. Aber er begriff
auch, dass er — sollte er allzu oft auf die-
se Losung zuriickgreifen miissen — sein
Verstindnis seiner selbst verlieren wiir-
de: «Es war einfach zu riskant, bloss her-
zukommen und zu versuchen, etwas zu
erfinden. Es war ungemein wichtig, von
einer guten Idee auszugehen, und dann
konnten eine Menge an Materialien die-
se unterstiitzen helfen» Immer und im-
mer wieder ist es das allem zentrale Be-
diirfnis Naumans, seine Ansicht klarzu-
stellen, die ihm den Grund liefert, eine
Zeichnung, eine Skulptur, eine Perfor-
mance oder Installation anzufertigen,
und die auch bestimmt, welches Medi-
um oder Material er dazu beniitzen
wird.

CRIME AND PUNISHMENT (STUDY FOR
Puncs AND Juby, 1985

Die Konstruktionszeichnung Crime and
Punishment (Schuld und Sithne) von 1985
(5.189) ist eine Studie mit Bleistift,
Kohle und Aquarell fiir das Neonwerk
Punch and Judy: Kick in the Groin, Slap in
the Face (Punch und Judy: Tritt in die
Leiste, Schlag ins Gesicht) von 1985
(S.188); beide sind Teil einer Serie an
Zeichnungen und Neonobjekten, die
Nauman zum Thema Sex und Macht
machte. Fiir die Figuren dieser Arbeit
fuhr Nauman den Konturen von Kar-
tonschablonen nach, die er von seinen




cigenen Korperteilen und denen von
Harriet Lindenberg gemacht hatte. Die
doppelten Konturen der in verschiede-
nen Farben ausgefiihrten Zeichnung ge-
ben an, wo Neon verwendet wiirde, und
die geschichteten Figuren geben auf der
einen Ebene die Art und Weise an, wie
die Figuren sich scheinbar nach vorne
bewegen oder zuriicklehnen kénnten,
wenn die Neonrdhren erst einmal auf-
leuchten und wieder erléschen. Im end-
giiltigen Stiick erscheinen die minnli-
chen Figuren in den Primirfarben, rot,
gelb und blau, die weiblichen in sanfte-
ren Farben - rosa, griin und orange.
Eine einfache Bewegungsabfolge wird
aufgebaut. Naumans Anweisungen lau-
ten: «Die stehende, weibliche Figur
leuchtet abwechslungsweise mit der
weiblichen Figur auf, die sich zuriick-
lehnt und mit den Beinen ausschligt.
Die stehende, minnliche Figur mit dem
ausgestreckten (schlagenden) Arm und
dem aufrechtstehenden Penis leuchtet
abwechslungsweise mit der kauernden
Figur (schlaffer Penis) auf» Zunichst
blinkt die weibliche Figur sehr langsam;
nach und nach, iiber einen Zeitraum von
etwa finf Minuten, steigert sich die
Blinkrate so sehr, dass das Ganze an-
fingt zu verschwimmen. Dann wird das
gesamte Programm  wiederholt. Die
minnlichen Figuren blinken, wegen
einer einminiitigen Differenz in ihrem
Zyklus, schneller als die weiblichen Fi-
guren; die Figuren bewegen sich syn-
chron und asynchron - schlagen und
treffen daneben, treten und werden ge-
treten, schnell oder langsam. Manchmal
scheinen sie in verbindungslose Teile zu
zerfallen, die stindig den Platz wech-
seln.

Weil nun aber Nauman in seinem
Werk keine spezifische Moral darstellen
wollte, inderte er den Titel fiir die
Neon-Version, und betonte den Bezug
auf das beliebte Puppentheater von
Punch und Judy, eher denn den zur klas-
sischen und etwas elitiren Literatur von
Fjodor Dostojewskis Schuld und Siibne. ITm
Puppentheater erliegt der amoralische
Punch seinen gewalttitigen Impulsen
und behandelt alle um ihn herum auf
grausamste Weise, schligt sie auf den
Kopf oder noch schlimmer; dariiber hin-
aus kommt er - im Gegensatz zu den
Menschen im wirklichen Leben - im-
mer mit dieser Gewalt davon. Naumans
Punch schligt Judy ins Gesicht — aber
hier antwortet Judy, statt bloss zu
schimpfen, auf gleiche Weise, indem sie
nimlich ihrerseits Punch in die Leiste

tritt. Naumans Werk handelt nicht von
der Rache fiir ein Verbrechen, noch von
der zwischen Minnern und Frauen herr-
schenden Ungleichheit, sondern von der
Eskalation der Gewalt. Er vergleicht das
Verhiltnis der Figuren in seinem Stiick
mit einer Situation, in der er sich einst
als Kind befand: «Ich pflegte mit diesem
Kerl, einem Freund, den Schulweg zu
machen. Im Winter, wenn ich mit einem
Schneeball nach ihm warf und ihn traf,
pflegte er, statt selbst einen zu machen
und zuriickzuwerfen, meinen Hut zu
nehmen, ihn in eine Pfiitze zu werfen
und daraufzutreten. Es war immer ver-
wirrend, mit ihm zurechtkommen zu
wollen, weil ich nie wusste, was er als
nichstes tun wiirde. Was ich wusste, war
bloss, dass es immer weit iiber das hin-
ausgehen wiirde, was ich getan hatte.»

Punch and Judy: Kick in the Groin, Slap in
the Face weist eine deutlichere Aussage
auf, wie andere Arbeiten von 1985, wie
zum Beispiel Five Marching Men (Finf
marschierende Minner; S. 96) oder
Mean Clown Welcome (Boses-Clown-Will-
kommen; S.100). Nauman ist iiber-
zeugt, dass sich das Thema der zwischen
Minnern und Frauen stattfindenden Ge-
walt zur Ubersetzung in andere Medien
— Film und Videoband zum Beispiel -
eigne. Ich machte eine Liste von Vorfiillen
und Handlungen, die als gewalttitig eingestuft
werden mussten — einen Schlag ins Gesicht um
Beispiel. -, und dann batte ich den Einfall, sie
alle zu verbinden, eher als sie separat zu belas-
sen. Es konnte mit etwas wie einen Stubl-unter-
Jemandem-Wegziehen beginnen, was eigentlich
gundchst einmal ein schlechter Witz ist, konnte
sich dann in einer Laurel-und-Hardy-Art stei-
gern, aber auf bumorvolle Weise. Ich dachte
daran, zuerst die ménnlichen und weiblichen
Rollen auf traditionelle Weise xu prisentieren,
sie erst dann umsukebren, so dass in bexug auf
viele der Handlungen eine gewisse Verwirrung
entstiinde. Ich wollte eine emotional geladene Si-
tuation schaffen, die alle miglichen Variatio-
nen iiber diese Vorfiille durchieht und so unse-
re diesheziiglichen Erwartungen durcheinan-
derbringt. Einige dieser Handlungen wiren
maglicherweise sebr abstrakt, andere wiederum
ausserst real und machtvoll,

Nauman schrieb dann 1986 fiir das
Videoband Violent Incident (Gewaltsamer
Vorfall; 8.192) den folgenden Vor-
schlag:

Die Szene enthalt auch einen fiir 3wei Personen
gedeckten Tisch, mit den Stiiblen am iiblichen
Ort und den Cocktails auf dem Tisch.

Die Szene wird in einem Mal aufgenom-
men und beginnt mit einem eng begrens ten, aus
einem  niedrigen  Winkel —aujfgenommenen

Bildausschnitt, der dann nach oben spiralfir-
mig, im Ubrgeigersinn, bis sum Ende der Se-
quenz, weiterfibrt, wobei die Kamera nun in
einem siemlich hoben Winkel gefiibrt wird
(und dabei von oberbalb unserer Kopfhibe auf
die Szene hinunterschaut). Bis hierher bat sie
sich einmal um die ganze Sxene gedrebt. So-
wobl Teil 7 wie Teil 2 werden gemdiss der glei-
chen Anweisungen aunfgenommen.

Ich sebe das Ganze auf der linken Tischseite
stattfinden.

Muss in passender Farbe aufgenommen
werden.
L.1. Der Mann hélt der Frau einen Stubl hin,
sie beginnt sich xu setzen. Der Mann giebt nun
den Stubl unter ibr weg, und sie fiillt xu Boden.
Der Mann amiisiert sich, die Frau ist aber wii-
fend.
2. Der Mann dreht sich und beugt sich nieder,
um den Stubl anfzubeben, und so wie sie auf-
stebt, stiisst sie ibn hart ins Hinterteil,
3. Der Mann stebt auf, drebt sich und blickt
sie mittlerweile auch sebr wiitend geworden an
und beschimpft sie (Scheisse, Arschloch, Fiin-
din und sonstwas).
4. Die Frau greift nun auf den Tisch, nimmt
einen Cocktail ur Hand und wirft ibn in das
Gesicht des Mannes.
5. Der Mann gibt nun der Frau eine Obrfei-
g
6. Die Frau tritt den Mann mit Fuss oder
Knie in die Leiste.
7. Der Mann ist verletzt, beugt sich nach vor-
ne, nimmit eine Handfeuerwaffe aus einem
Giirtel- oder Schulterbalfier, sie ringen, und sie
wird dabei angeschossen, wird auf den Boden
geworfen und realisiert pliszlich, dass nun sie
die Waffe in der Hand halt, und
8. erschiesst den Mann,
II. Anweisungen gleich wie bei Teil I, ausser
dass die Rollen ausgetauscht werden. — Die
Frau hilt nun dem Mann den Stubl, ziebt ibn
weg, der Mann fally, stisst die Frau in den
Hintern, sie beschimpft ibn, er wirft mit dem
Drink, sie gibt ibm eine Obrfeige, er tritt sie,
sie schiesst (ausarbeiten, wo sie die Waffe haben
kann — bei sich versteckt, aus der Handtasche,
nimmt sie sie ihm weg?), und er erschiesst si.
I und IV, Die Szene wird zundchst mit
zwei Frauen und dann mit swei Mannern ge-
spielt.
Nauman durchspielt in seinem Werk
cine grosse Menge an Variationen: er
kehrt die Rolle von Mann und Frau um;
wiederholt die Handlungen mit zwei
Minnern oder zwei Frauen; fiihrt sie im
Zeitlupentempo  durch; und indert
schlussendlich auch noch das Farbsche-
ma. Auf diese Weise gelangt er zu einem
beinahe ritualisierten, dusserst formali-
sierten Handlungsmuster, das nach und
nach auseinandergenommen und analy-
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siert wird. Indem er dem ersten fertigge-
stellten Stiick auch die Probeaufnahmen
beimischte, betont Nauman diesen Pro-
zess noch zusitzlich: «Ein Teil des Ban-
des besteht eigentlich bloss aus Proben»,
sagte Nauman erst kiirzlich. «Der Mann,
der bei der Filmregie half, spricht zur
Frau, die die Kamera trigt. Sie proben
das Ganze durch, und er sagt: Nun den
Stuhlb Er bricht die ganze Handlung
noch mehr auf: Stuhb, — Stoss! — Schrei!
- Wirf den Cocktail! - Ohrfeige! —
Nimm das Messer! — Stich zu! — Lass
dich fallen! Ende! Es braucht insgesamt
18 Sekunden, um die ganze Handlung
korrekt durchzufiihren, und dann 45 Se.
kunden, wenn man’s auseinandernimmt
und dariiber spricht. Ich mochte das al-
les sehr. — Ich wollte es immer weiter
auseinandernchmen,  auseinanderneh-
men.»*?

Indem er Neon fiir seine Einfille iiber
Sex und Macht einsetzte, schuf Nauman
besonders komplexe Stiicke. Und wegen
des Unterschieds in den Zeitzyklen —
nicht nur zwischen den minnlichen und
den weiblichen Figuren in Punch and
Judy, sondern auch zwischen den Stiik-
ken selbst, wenn sie zusammen gezeigt
wurden, suggerierten sie eine Art
«Neon-Wiiste». Beim Videoband Violent
Incident wird der Effekt eines verwirren-
den Uberlagerns von Bildern, ihnlich
wie beim friiher entstandenen Neon-
werk Violins  Violence Silence (S.160),
durch die Verwendung zahlloser Moni-
tore erzielt. Die Méglichkeiten simulta-
ner Zeitfestsetzung erlauben Nauman,
ibergangslose Spriinge von der ecinen
Handlung zur nichsten zu machen, die
sogar noch zusitzlich durch den Einbe-
zug von Probeaufnahmen verwirrend
wirkt, um so eine banale, realistische Er-
zihlungsweise zu vermeiden und mich-
tige, poetische Bilder zu schaffen. Mit
ihrer maskierten Anwesenheit erhalten
die beeindruckenden Spuren der Gewalt
eine noch gréssere Bedeutung.

Das Thema der Gewalt und der Ver-
wendung mehrfacher Figuren kehrte
auch in Naumans anspruchsvollen, dicht
geschichteten Videobindern und Fil-
men von 1986 wieder. In Circle of Death?
(Todeskreis?) von 1986 (S.191), cinem
nicht durchgefiihrten Vorschlag, der
mittels einer Zeichnung festgehalten
wurde, die mindestens ansatzweise
durch die Gravierung Battle of Ten Naked
Men (Schlacht der zehn nackten Min-
ner; 8. 191) inspiriert wurde, die der aus
dem 15. Jh. stammende Kiinstler Anto-
nio Pollaiuolo anfertigte, stellt Nauman
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cinen grauenhaften, choreographicrten
Tanz dar, in welchem sechs Minner ein
Opfer mit Baseballschligern zu Tode
priigeln. In diesem Vorschlag erscheint
wiederum der Eindruck des Licherli-
chen und Absurden in der Form der
Baseballschliger. In diesem Vorschlag
kehrt also ein Eindruck des Absurden
wieder, aber ohne jeden humorvollen
Anstrich. Die Darsteller sind in einer
ausweglosen Situation gefangen. Nau-
man kombiniert hier eine komédianten-
hafte Technik mit Gewalttaten, die zu
geometrischen Mustern des Kreises, des
Vierecks und des Dreiecks ritualisiert
werden - ein direkter Bezug auf seine
sidamerikanische Serie von 1981 (S. 80—
82).

Anmerkungen

*Anm. des Ubers.: Wie bei vielen Werktiteln
Naumans weist auch dieser mehrere Bedeu-
tungsschichten auf, denen man in einer einfa-
chen Ubersetzung nicht gerecht werden
kann, Hier heisst die Kombination «Bound to
Fail» zunichst «muss ja schiefgehen/ muss ja
versagen», das Wort «bound» allein aber «ge-
bunden», wobei die erste, wortliche Nuance
auf den Werkinhalt, auf die Entstehensge-
schichte verweist, die zweite auf die Art der
Werkrealisierung.

 Ausser, wo ausdriicklich anders vermerks, stam-
men alle Zitate Bruce Naumans in diesem Kapitel
aus einer Reibe Interviews mit der Autorin, die zwi-
schen Juni 1985 und April 1986 entstanden,

* Zitiert in Willoughly Sharp, «Nauman Inter-
views, Arts Magazine, Mdry 1970: 25.

* Zitiert aus Three Novels by Samuel Beckett:
Molloy, Malone Dies, The Unnamable (New
York: Grove Press, 1955), 8. 64.

* Zitiert in «The Slant Step Revisiteds, Richard L.
Nelson Gallery, University of California, Davis,
13. Januar - 13. Februar 1983,

* William T. Wiley in einem Gesprich mit dem
Autor, Februar 1986,

¢ Zitiert aus Three Novels by Samuel Beckett,
5. 66.

T Zitiert aus H.C. Westermann, Laos Angeles
County Museum of Art, 26. November 1968 -
12. Januar 1969, 8. 7 und 9).

* Zitiert in Donald Hall, «The Experience of
Forms», The New Yorker, 71. Dexember 1965:
68.

* 1bid,, 18. Dexember 1965. 80.

'* Zitiert aus Sigmund Freuds Jokes and Their
Relation to the Unconscious (New York, Lon-
don: WM. Norton, 1963) 5. 11.

"' Zitiert in Roland Barthes, Einfiibrung xHu
Alain Robbe-Grillets Jealousy (New York. Gro-
ve Press, 1978), 8. 13.

'* Zitiert aus Jacobo Timermans Prisoner wit-
hout a Name, Cell without a Number (New
York: Vintage Books, 1982), S. 51.

> Zitiert aus Brenda Richardsons Bruce Nau-
man: Neons, The Baltimore Museum of Art, 19.
Dezember 1982 — 13. Februar 1983, 5. 92.

" Zitiert aus Ludwig Witigensteins Philosophi-

cal Investigations (New York: Macmillan,
1953), 5. 221.

" Zitiert aus Joe Raffaele und Elizabeth Baker,
«The Way-Out West: Interviens with 4 San Fran-
cisco A rtistsr, Artnews, Sommer 1967: 75-76.

'S Zitiert aus Calvin Tomkins, Off the Wall
(Garden City, New York: Doubleday ¢» Company,
1980), 5. 184,

T Zitiert in Willoughby Sharp, «Bruce Nauman»,
Avalanche 2 (Winter 1971): 29,

'* Zitiert aus Three Novels by Samuel Bek-
kett, 5. 69,

" Zitiert aus Stephen Koch, Stargazer (New
York: Praeger Publishers, Inc, 1973), 5. 37,

20 Zitiert ans Sharp, «Bruce Nauman»: 24.

* Zitiert in Chris Dercon, «Keep Taking it
Apart: A Conversation with Bruce Naumans, Par-
kett 70(1986): 56.

* Zitiert in lan Wallace und Russell Keziere,
«Bruce Nanman Intervieweds, Vanguard 8, Nr. 1
(1. Februar, 1979): 16.

# Zitiert in Dercon: 61,



The True Artist is an Amazing Laminous
Fountain, 1966

(Der wahre Kiinstler ist ein wunderbar
leuchtender Brunnen)

Inschrift: «Entwurf fiir um die Kante eines/
Fensters oder eine Wand mit/ diesen
Massen.»

Bleistift und Tinte auf Papier

61 %482 cm

Sammlung Sonnabend, New York
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Ohne Titel (Nach Neon Templates of the Left
Half of My Body Taken at Ten-Inch Intervals).
1967

(Nach: Neonschablonen der linken Hilfte
meines Kérpers in Zehn-Zoll-Intervallen)
Bleistift au(P Papier

45,7 %61 cm

Sammlung des Kiinstlers




tudie zu Parallax Room). 1971
Distanz iiber 2 oder 3 Meter
n Wand./ Diese Riickwinde
ich sauber und/ scharf sein,/
le sind Winde/ mit glatten
/ aus weiss gestrichenen
bstinde miissen/ sorgfiltig
erden./ Die Winde miissen
bis zur/ Decke reichen,
er 3 Meter hoch sein.»
f Papier

nnabend, New York

UNTEN:
Ohne Titel (Studie zu Parallax Room with
Three Horizontal Bars). 1971
(Parallaxenraum mit drei horizontalen
Stangen)

Inschrift: «Winkel der Sichtbarkeit/ Ganz
weiss oder ganz schwarz/ Augenhéhe.»
Bleistift auf Papier

50,5% 79 cm

Sammlung Panza, Mailand
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Ohne Titel (Weisser Balken). 1971

Holz

14x452x7 cm

Grosse variabel

Sammlung Dorothee und Konrad Fischer,
Diisseldorf, BRD
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dhne Titel. 1967

chrift: «Zeichnung von Brown Crayon
(Braune Buntstiftschachtel)/ im
mer 1966 fertiggestellt/ zerstort Herbst

entliche Kunstsammlung, Basel
situm Emanuel-Hoffmann-Stiftung




Ohne Titel (Studie zu «Cast-Iron Model of a
Large Buried Chamber: Triangle to Circle to
Square»). 1981

(Gusseisernes Modell einer grossen
unterirdischen Kammer: Dreieck zu Kreis
zu Viereck)

Inschrift: «Vertikale/ horizontale/ 23:°-
Zeichnung im Massstab 1:100 fiir
Gusseisen/ fiir Tunnel.»

Kohle, Kohlepulver und Kreide auf
zusammengeklebtem Papier

95 X 365 ¢cm

Rijksmuseum Kréller-Miiller
Otterlo, Niederlande
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OBEN:

Diamand A frica with Tuned Steel Chair.
1981

(Diamantenes Afrika mit gestimmtem
Stahlstuhl)

Bleistift, Pastell, Kohle und Collage auf
Papier

132x191,8 cm

Privatsammlung, Krefeld, BRD

UNTEN:

Musical Chairs. 1983

(Musikstiihle)

Kohle und Conté-Buntstifte auf Papier
175 % 203 cm

Sammlung Frits Becht, Naarden,
Niederlande
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American Violence. 1983
(Amerikanische Gewalt)

o 99 cm




g
OBEN LINKS: OBEN RECHTS! UNTEN:
Ohne Titel (Schrige Stufe). 1965/66 WirLiam ALLaN AND BRUCE Nauman  Slant Step
Bleistift auf Papier Slant Step. 1966 Gefundenes Objekt: Holz, Linoleum,
60,8 X 45,4 cm (Schrige Stufe) Gummi und Nigel
Offentliche Kunstsammlung, Basel Holz 475%x38,1 %31 1cm
} Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung Gegenwirtiger Standort unbekannt The New York Society for the Preservation
' of the Slant Step, Arthur C. Schade, Franklin
C. Owen und Wayne E. Campbell
(Die New Yorker Gesellschaft fiir die
Erhaltung der schriigen Stufe)
4
S
'd
v
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OBEN LINKS: OBEN RECHTS!:

WiLLiam T. Wiey The Original Slant Step; Wood and Linoleum.
Slant Step Beconies R bino, R bino Becomes Slant 1966

Step. 1966 (Die urspriingliche schrige Stufe: Holz und
(Schrige Stufe wird zu Rhinozeros, Linoleum)

Rhinozeros wird zu schriiger Stufe) Tinte, Tusche und Bleistift auf Papier
Gips, Acrylfarbe und Metallkette 56 X 46,5 cm

55,9 x 30,5 X 30,5 cm Offentliche Kunstsammlung, Basel
Sammlung Ron Wagner Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung

Verlingerte Leihgabe an die Richard L.
Nelson Gallery und The Fine Arts
Collection, University of California, Davis
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UNTEN:

Der Mount Carmel Salvage Shop
(Trodlerladen), Lovell Street, Mill Valley,
Kalifornien, wo William T. Wiley 1965 die
«Schriige Stufe» fand.




Mold for a Modernized Slant Step

(Vorne im Bild: Gussform fiir eine
modernisierte schrige Stufe). 1966
Installiert in der Nicholas Wilder Gallery,
Los Angeles, Mai—Juni 1966

Gips

56 X 43 % 30,4 cm

Sammlung Gerald S. Elliott, Chicago
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Shoulder. 1966

(Schulter)

90.7 X 77.4 cm

Sammlung von Mr. und Mrs. J. Pulitzer, Jr.,
St. Louis
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Device for a Left Armpit. 1967
(Vorrichtung fiir eine linke Achselhshle)
Kupferfarben bemalter Gips

35,6 %X 17,8 X 25,4 cm

Sammlung Panza, Mailand
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OBEN LINKS:

Three Positions of My Shoulder to Make a
Three-Legged Stool. 1967

(Drei Stellungen meiner Schulter, um einen
dreibeinigen Schemel zu machen)

Kohle und Bleistift auf Papier

90,8 X 73,5 cm

Sammlung Joseph A. Helman, New York

OBEN RECHTS:

Feet of Clay. 1966/67

(Tonfiisse)

Schwarzweissabzug einer Farbphotographie
59,7 % 57,2 cm

Aus der Mappe Eleven Color Photographs

(Elf Farbphotographien), veréffentlicht
durch die Leo Castelli Gallery, New York,
1970

UNTEN:
AuGusTE Ropin

The Siren of the Sea. Ca. 1906

(D1e Meeressirene)

Marmor

27,5%292%x 48 cm

The Fine Arts Museums von San Francisco
Sammlung Alma de Bretteville Spreckels
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Titel (Schulterskizzen). 1967
eder, Tinte, Farbstift und
elschreiber auf Papier
X61,6cm °
mlung des Kiinstlers
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GEGENUBER LINKS:

Sixc Inches of My Knee (Right) Extended to Six
Feet. 1967

(Sechs Zoll meines [rechten] Knies zu sechs
Fuss erweitert)

Bleistift auf zusammengeklebtem Papier
186,6 X 31 cm

Sammlung Jasper Johns, New York

GEGENUBER MITTE!

Sisc Inches of My Knee Exctended to Six Feet. 1967
Kohle auf zusammengeklebtem Papier
182,9%X 375 cm

Sammlun% Dorothy und Roy Lichtenstein,
New Yor

GEGENUBER MITTE:

Sixe Inches of My Knee Extended to Six Feet. 1967
Glasfasern

177,8 X 15,2 X 40,6 cm

Sammlung Mr. und Mrs. Robert A.M. Stern,
New Yor

RECHTS:

M Larfg Name Extended Vertically Fourteen
1967

(Mein Nachname vierzehnmal senkrecht

auscinandergezogen)

Bleistift und Pastell auf Papier

207,6 % 86,3 cm, unregelmissige Form

Privatsammlung, New York
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My Last Name Exaggerated Fourteen Times
Vertically. 1967

(Mein Nachname, vierzehnmal senkrecht
hervorgehoben)

Neonrshren mit
Klarglasrohren-Aufhingerahmen

160 X 84 x 5 cm

Sammlung Panza, Mailand
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Tree Standing on Three Shoulder Joints. 1967 /68 Tree Standing on Three Shoulder Joinis.

(Baum, auf drei Schultergelenken stehend) 1967
Gips und Baumast Tinte und Aquarell auf Papier
Zerstort 48,3 X 69,2 cm
Sammlung Joseph A. Helman,
New York
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Large Knot Becoming an Ear (Knot Hearing
M’E). 1967

(Grosser Knoten in ein Ohr verwandelt)
Bleistift auf Papier

86,5x% 69,5 cm

Offentliche Kunstsammlung, Bascl
Schenkung Capsugel AG
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H.C. WESTERMANN

The Big Change. 1963 /64
(Die grosse Verinderung)
Sperrholz, Kiefer laminiert
1422 % 30,5 X 30,5 cm
Privatsammlung, New York




_—

Letter to Bill Allan: Three Well-Known Knots
(Square Knot, Bowline, and Clove Hitch). 1967
(Brief an Bill Allan: drei bekannte Knoten
[Flachstich-, Pfahlstich- und
Mastwurfknoten])

Photographien, auf Papicr aufgezogen
Archives of American Art

Smithsonian Institution, Washington,
D.C,, William George Allan Papers
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Der Flachstichknoten
Kohle auf Papier

68 X 69,5cm
Privatsammlung, Genf
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Ohne Titel (Flachstichknoten). 1967
Kohle und Aquarell auf Papier

69,8 X 76,8 cm

Privatsammlung, New York




Ohne Titel. 1967

Seil und Wachs auf Gips

432X%66% 11,4 cm

Durch freundliches Entgegenkommen von
Thomas Ammann, Ziirich
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Westermann's Ear. 1967
(Westermanns Ohr)

Gips und Seil

Ca. 259X 15,2 cm

Museum Ludwig, Kéln, BRD
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OBEN LINKS:

Seated Storage Capsule (for H.M.). 1966
(Sitzende Aufbewahrungskapsel [fir H. M.])
Pastell und Acryl auf Papier

106,7 X 90,8 cm

Sammlung Elizabeth und Michael Rea,
New York

OBEN RECHTS!

Studie zu Henry Moore Trap. 1966/67
(Henry-Moore-Falle)

Buntstift und Acryl auf Papier

106,7 x 83,8 cm

Gegenwirtiger Standort unbekannt

UNTEN LINKS:

HeNrY MOORE

Crowd Looking at a Tied-Up Object. 1942
(Menschenmenge, ein gefesseltes Objekt
betrachtend)

Kreide, Buntstift, Aquarell und Fiillfeder
und Tinte auf Papier

42,2 % 55,9 cm

The Henry Moore Foundation

UNTEN RECHTS:
H.C. WESTERMANN

The Mysieriously A bandoned New Home. 1958

(Das mysteridserweise verlassene
neue Zuhause)

Kiefer

128,3 cm hoch

The Art Institute of Chicago
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Henry Moore Trap. 1966 Seated Storage Capsule for H.M.

(Henry Moore Falle) Made of Metallic Plastic. 1966

Bleistift auf Papier (Sitzende Aufbewahrungskapsel fiir H. M.,
106,7 X 76,2 cm - aus metallfarbenem Plastik)

Hallen fiir neue Kunst, Bleistift und Buntstift auf Papier
Schaffhausen, Schweiz 101,6 X 88,9 cm

Sammlung Crex Hallen fiir neue Kunst,

Schaffhausen, Schweiz
Sammlung Crex
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Bound to Fail. 1966

(Muss ja schiefgehen)

Kohle auf Papier

Gegenwiirtiger Standort unbekannt

Henry Moore Bound fo Fail. 1967
(gegossen 1970)

Auflage: 9

Gusseisen

64,8 % 61X 6,4 cm
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Light Trap for Henry Moore, Nr. 1.1967 Light Trap for Henry Moore, No. 2. 1967

(Lichtfalle fiir Henry Moore, Nr. 1) Schwarzweissphotographie
Schwarzweissphotographie 170,2%101,6 cm

170,2 x 101,6 cm Hallen fiir neue Kunst,
Gegenwirtiger Standort unbekannt Schaffhausen, Schweiz

Sammlung Crex
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I

William T. Wiley or Ray Jobnson Trap. 1967
(William-T -Wiley- oder Ray-Johnson-Falle)
Schwarzweissphotographie

170,2x101,6 cm

Sammlung Cy Twombly, Rom

Failing to Levitate in the Studio. 1966
(Schwebemisserfolg im Atelier)
Schwarzweissphotographie

50,8 X 61 cm

Sammlung des Kiinstlers
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Love Me Tender, Move Te Lender, 1966
(Etwa: Lieb mich zirtlich, beweg den
Verleiher)

86,5 % 63,5 cm

The St. Louis Art Museum
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EN-

: UNTEN:
Ragus, Racus Sugar (Detail). 1973 Sugar Ragus (Detail). 1972
er Rekcuz, Rekcuz Zucker) Bleistift auf Papier

und Presstype-Collage auf Papier 45,7 X 60,9 cm

73,7 em Privatsammlung, Schweiz
ung Sonnabend, New York




StBS T TIIE X 1967 /68

Inschrift: «Sterne schwarz, Buchstaben weiss
oder farblos/ * ¥ BST* T U * *,

Aquarell auf Papier

Zerstort




None Sing Neon Sign. 1970
(Niemand singt, Neonzeichen)
Auflage: 6

Neonr6hren

None Sing: 14,3 X 59,4 x 4.2 cm
Neon Sign: 15,2 X 59,4 X 4,2 cm
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Sweet Suite Substitute. 1968

(Sisse Mobelgarnitur, Ersatz)
Auflage: 3

Neonréhren mit
Klarglasréhren-Aufhingerahmen
133X75,6x12cm




Raw War. 1968 GEGENUBER:

(Roher Krieg) Raw War. 1970

Inschrift: «WAR 1/ WAR 2/ WAR 3/ Auflage: 6

aufzuhingen, wenn es einen Krieg gibt -/ In Neonr6hren mit

dieser Grasse oder bis zu 6 Fuss lang./ Klarglasrohren-Aufhingerahmen
t 16,5%43,5% 3,8 cm

— .Oder ', Sek. an |,
dann aufleuchten 2, dann abschalten, dann 3
aufleuchten, dann/ abschalten und
wiederholen ete./ «Off; sollte ungefihr 2
Sekunden oder mehr betragen.»

Bleistift, Farbstift und Aquarell auf Papier
75,5 % 55,8 cm Privatsammlung, Miinchen
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Vier Phasen aus American Violence. 1981 /82
Neonrdhren mit
Klarglasrohren-Aufhingerahmen

198,1 X 157,5X 7.9 cm

Sammlung William J. Hokin, Chicago




Life Death, God Doesn'’t Know. 1983
(Leben Tod, Gott weiss nichts davon)
Neonrchren mit
Klarglasrohren-Aufhingerahmen
273%271,8 cm

The Saatchi Collection, London
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OBEN: UNTEN:

Violins Violence Silence. 1982 Violins Violence Silence (Aussenversion).
(Geigen Gewalt Schweigen) 1981/82

Inschrift: «GEIGEN GEWALT Neonrohren mit

SCHWEIGEN/ Grésse nicht so wichtig/ Klarglasrohren-Aufhingerahmen

ungefihr 1:3. Farben ungefihr so.» Buchstaben 122 ¢m hoch

Bleistift, Kreide und farbige Pastellkreide The Baltimore Museum of Art

auf zusammengeklebtem Papier Geschenk der Leo Castelli Gallery und der
67,4 % 270,5 cm Sperone Westwater Fischer, Inc., New York

Sammlung Angela Westwater, New York
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One Hundred Live and Die. 1984

(Hundert leben und sterben) L
Neonrohren mit

Klarglasrohren-Aufhingerahmen,

auf vier Paneele montiert

299,7x33,9% 533 cm

Sammlung Susan und Lewis Manilow,

Chicago

i

WITE AND DIE

ELLOW AND DIE
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Studie zu A Rase Has No Teeth. 1966

(Eine Rose hat keine Zihne)

Inschrift: «Eine Rose hat keine Zihne:. Blei-
oder braunes Bronzeschild / an einem Baum
im Wald zu befestigen, so dass es/
tberwuchert wird.»

Bleistift auf Papier

47,9 % 60,9 cm

Sammlung Sonnabend, New York
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RECHTS:

A Rose Has No Teeth. 1966

Bleiernes Schild

30,6 X 30,6 X 10,2 cm

Mit freundlicher Genehmigung von Thomas
Ammann, Ziirich




Negative Shape of the Right Half of My Body
d into a Living Tree. 1966/67
Negativform meiner rechten
orperhilfte, in einen lebenden Baum
hnitzt)

hrift: «Die Negativ-Form meiner
:chten/ Kérperhilfte, in einen lebenden
aum geschnitzt./ Der Schnitt sollte

siegelt werden, damit der Baum nicht/
bt. In einigen Jahren wird der Baum

zumindest/ teilweise zuwachsen./ (Wiirde
ich an dieser Stelle/ mehrere Jahre
stehenbleiben, wiirde mein Korper zum Teil
vom Baum umschlossen, und ich kénnte/
nicht flichen.)»

Tinte und Tusche auf Papier

Gegenwirtiger Standort unbekannt




First Poem Piece. 1968

(Erstes Gedicht)

Eingraviert: «Vielleicht méchtest du nicht
hier sein ...»

Stahlplatte

Ca. 1,8 X152,4% 1524 cm

Rijksmuseum Kroller-Miiller,

Otterlo, Niederlande

Frither Sammlung Martin Visser
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Second Poem Piece. 1969

(Zweites Gedicht)

Inschrift: «Vielleicht méchtest du
nicht hier végeln ...»

Auflage: 3

Stahlplatte

1,8%X1524 %1524 cm
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VON OBEN NACH UNTEN:

Studien zu Seven 1irtues and Seven Vices. 1983
(Sieben Tugenden und sieben Laster)
Sammlung Martin Visser

Bergeijk, Niederlande

Avarice Justice, Gluttony Temperance

(Geiz Gerechtigkeit, Gefrissigkeit
Missigkeit)

Bleistift, Conté-Buntstift und Kohle

auf vier Blatt zusammengeklebten Papiers
76,8 X 406,5 cm
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Pride Prudence

(Stolz Vorsicht)

Tinte auf zwei Blatt zusammengeklebten
Papiers

76,8%203,3 cm

Faith Lust, Hope Envy, Charity Sloth

(Glaube Lust, Hoffnung Neid, Nichstenliebe
Faulheit)

Bleistift und Tusche auf vier Blatt

zusammengeklebten Papiers
76,8 x4006,5 cm

Fortitude Anger

(Mut Zorn)

Bleistift und Tinte auf zwei Blatt
zusammengeklebten Papiers
76,8%203,3 cm




VON OBEN NACH UNTEN UND

NACHSTE SEITE:

Fiinf Steine aus Seven Virtues and Seven Vices.
1984

(Sieben Tugenden und sieben Laster)
Behauener Granit

Edward R. Broida Trust, Los Angeles

Fuith Lust
(Glaube Lust)
60,3x120 cm

Justice Avarice
(Gerechtigkeit Geiz)
60,3 % 154 cm

Hope Envy
(Hoffnung Neid)
60,3 %120 cm
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Seven Virtues and Seven 1ices. 1984
(Sicben Tugenden und sicben Laster)
Behauener Granit

Edward R. Broida Trust, Los Angeles

Temperance Gluttony
(Massigkeit Gefrissigkeit)
60,3 X 240 ¢cm

Fortitude Anger
(Mut Zorn)
60,3 % 205,1 cm
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Fiinf Steine aus Seven Virtues and Seven Viees.
1984 (Sieben Tugenden und sieben Laster)
Installation, Sperone Westwater

New York, 6. Oktober.-3. November 1984
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OBEN:
Shelf Sinking into the Wall with Copper-Painted
Plaster Casts of the Spaces Underneath. 1966

(In die Wand versinkendes Gestellbrett mit
kupferfarbenen Gipsgussformen der
darunterliegenden Riume)

Holz und bemalter Gips

177 8% 2134157 cm

Sammlung Katherine Bishop Crum,

New York

UNTEN LINKS:

Device to Hold a Box at a Slight Angle. 1966
(Vorrichtung, um eine Kiste in einem
leichten Winkel festzuhalten)
Glasfasern

54X 66 X 76,2 cm

Sammlung Cy Twombly, Rom

UNTEN RECHTS:

Platform Made Up for the Space between

Two Rectilinear Boxes on the Floor. 1966
(Plattform fiir den Raum zwischen zwei
geradlinigen Kisten auf dem Boden)
Glasfasern

19%219%x 109 cm

Sammlung Geertjan Visser, Leihgabe an das
Rijksmuseum Kréller-Miiller, Otterlo,
Niederlande




OBEN LINKS:

Studie zu A Cast of the Space under My Chair.
1968

(Abguss des Raumes unter meinem Stuhl)
Inschrift: «<Raum unter meinem (Stahl-)Stuhl
in Disseldorf/ (1965-1968)/ fiir Geertjan
Visser»

Kugelschreiber auf Papier

60,5%42,5cm

Sammlung Geertjan Visser, Leihgabe an das
Rijksmuseum Kréller-Miiller, Otterlo,
Niederlande

OBEN RECHTS:

A Cast of the Space under My Chair. 1966-1968

(Abguss des Raumes unter meinem Stuhl)
Beton

44,5%x 39 X 37 cm

Sammlung Geertjan Visser, Leihgabe an das
Rijksmuseum Kréller-Miiller, Otterlo,
Niederlande

UNTEN LINKS:

MarceL Ducuamp

Why Not Sneeze Rose Sélavy21921
(Wieso nicht niesen Rose Sélavy?)

Fertigprodukt: bemalter Vogelkifig, Metall,
Marmorwiirfel, Thermometer und Schulpe
11,4 X21,9% 16,2 cm

Philadelphia Museum of Art

Sammlung Louise und Walter Arensberg

UNTEN RECHTS:
JASPER Jomns

Painted Bronge. 1960

(Bemalte Bronze)

Bronze 14 X 20,3 X 12 cm
Museum Ludwig, Kiln, BRD
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Film with Sound: 1. Stamping, 2. Beckett Walk.?
1968/69

(Film mit Tonhintergrund: 1. Stampfen,

2. Beckett-Schritte?)

Bleistift und Farbstift auf Papier

28 % 21,6 cm

Privatsammlung, New York




OBEN:

Ohne Titel (Studic zu Slow Angle Walk)
(Langsamer Winkelgang). 1968,/69
Inschrift: «Rechtes Bein schwingt und
schreitet/ linkes Bein dreht und/ schreitet/
erstes/ Ausschwingen zu r 3 Mal/ dann L

3 Mal/ wiederholen.»

Bleistift und Farbstift auf Papier

21,6 X 28 cm

Sammlung des Kiinstlers

UNTEN:

Standbild aus Playing a Note on the Violin
While I Walk around the Studio. 1968

(Eine Note auf der Geige spielend, wihrend
ich im Atelier herumgehe)

Film, 16 mm, schwarzweiss, Ton, 8—10 Min.,
ca. 400 Fuss (12,192 m)

"’;{ ,:W/J“'{/WW/M/

/f’

A Ciles




UNTEN UND GEGENUBER:
Standbilder aus Slow Angle Walk. 1968
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.
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A Cubic Foot of Steel Pressed beiween My Palms.
1968

(Ein Kubikfuss Stahl zwischen meinen
Handflichen gepresst)

Stahl

61%X61X%X7,6cm

Leo Castelli Gallery, New York
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Ohne Titel (Studie fiir eine unvollendete
Skulptur). 1968

Inschrift: «Kubikfuss/ Stahl zwischen
meinen Handlfichen/ gepresst/ Kubikfuss/
Stahl/ zwischen zwei Kubikfuss/ Stahl
gepresst/ Kubikfuss/ Stahl/

Fiir Konrad-Dorothee/ unvollendet/
Skulptur, 1968.»

Bleistift auf Papier

29.5% 21 cm

Sammlung Dorothee und Konrad Fischer,
Diisseldorf, BRD
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LINKS:

Ohne Titel (Studie fiir eine unvollendete
Skulptur). 1968

Inschrift: «Einfache/ Stahlplatte zwischen
meinen Handflichen gepresst/ ein paar
(weiche) Dinge aus meiner Tasche/
Photographic zweier Eier/ Photographie
meiner Geige/ Photographie meines
Gesichts/ mehrere 60 cm? X 3 cm dicke
Stahlplatten/ mit Sachen dazwischen —/ jede
Platre 122 kg/ unvollendete
Skulpturzeichnung/ Fiir Konrad +
Dorothee, 1968.»
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Kugelschreiber und Bleistift auf Papier
50 % 39 cm

Sammlung Dorothee und Konrad Fischer,
Diisseldorf, BRD

RECHTS:

Ohne Titel (Studie fiir unvollendete
Skulptur). 1968

Inschrift: «5. Stahlblock/ 4. Stahlblock
zwischen/ meinen Handflichen gepresst./
3. Stahlblock zwischen/ meine Handflichen
gepresst/ 2. Stahlblock zwischen/ zwei

Stahlblécke gepresst/ 1. Stahlblock/ fiir
Konrad/ und Dorothee/ unvollendete
Skulpturzeichnung, 1968.»

Bleistift auf Papier

295 21 cm

Sammlung Dorothee und Konrad Fischer,
Diisseldorf, BRD
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OBEN:

Ohne Titel (Nach Comdorlmtaﬂahan with
Mirror). 1971
(Korridor-Installation mit Silegcl
Inschrift: «Spiegel 55" hoch, 16’/ Winde

12" hoch (bis zur/ Decke)/ Im Objekt kein
Licht von/ oben: alles Licht durch
Vorderseite der Korridore reflektiert./ 34/
San-Jose-Installation - Mai 1971

Bleistift auf Papier

58,4 X 73,6 cm

Sammlung des Kiinstlers

e

UNTEN:
Ohne Titel (Studie zu Corridor Installation with
Mirror). 1970

Inschrift: «Winde 8’ hoch/ Spiegel nur 4/
hoch/ Schwarze Striche verweisen auf im
Spiegel reflektiertes Bild.»

Bleistift und Filzstift auf Papier

58,4 X 73,6 cm

Sammlung des Kiinstlers




b

Corridor Installation with Mirror. 1970
(Korridor-Installation mit Spiegel)
Installiert im San Jose State College,

San Jose, Kalifornien, Mai 1970
Gipsbauplatten, Holzrahmen und Spiegel
Wand 243,84 cm hoch; Spiegel 137,16 cm
hoch

Zerstort
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Kassel Corridor: Elliptical Space. 1972
(Kassel-Korridor: elliptischer Raum)
Rekonstruktion Museum of Contemporary
Art, Los Angeles, 1986

Zwei gebogene Holz- und
Wandplattenwinde

Aussenwand: 365,8 X 1432,6 cm;
Innenwand: 365,8 X 1417,3 cm;

Mitte: 68,6 cm Distanz, sich an jeder Seite
auf 10,2 cm verringernd

Sammlung Panza, Mailand
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OBEN UND UNTEN:

House Divided. 1983

(Geteiltes Haus)

Zementbau

434,3% 914,4 X 609,6 cm
Nathan Manilow Sculpture Park,
Governors State University,
University Park, Illinois
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OBEN:

Ohne Titel (Drei kreisférmige Tunnels I).
1977

Inschrift: «Offen, wo O auf die Oberfliche
trifft/ ausserhalb der Zeichnung.»

Kohle und Buntstift auf zwei Blatt
zusammengeklebten Papiers

150 % 211 cm

Rijksmuseum Kréller-Miiller,

Otterlo, Niederlande
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UNTEN:

Ohne Titel (Drei kreisférmige Tunnels II).
1977

Inschrift: «Verbundene kreisférmige/
Tunnelrampe/ mit A-Querschnitten/
Eingang zu Tunnelfliche»

Bleistift und Kohle auf zwei Blatt
zusammengeklebten Papiers

158 X 214 cm

Rijksmuseum Kroller-Miiller,
Otterlo, Niederlande




Ohne Titel (Studie zu Graben, Schaft und
‘Tunnel). 1977

Inschrift: «Tunneleingang/ offen/ obere/
Fliche/ Eingang zu Tunnel.»

Bleistift und Kohle auf zwei Blatt
zusammengeklebten Papiers

156 X214 cm

Rijksmuseum Kréller-Miiller,

Otterlo, Niederlande
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Model for Trench, Shaft and Tunnel. 1978
(Modell fiir Graben, Schaft und Tunnel)
Glasfasern

300 x 300 % 330 cm

Hallen fiir neue Kunst,

Schaffhausen, Schweiz

Sammlung Crex
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Ohne Titel (Modell fiir Graben, Schaft und .
Tunnel). 1978

Glasfasern

330 % 300 X 300 cm

The Saatchi Collection, London

S TR e e
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Ohne Titel (Studie zu Musical Chairs: Studio
Version). 1983

(Musikstiihle: Atelierversion)

Inschrift: «A + D hingen ungefihr 1 Fuss
auseinander/ V senkrechte Dist./
Geschweisstes Viereck. Stuhl/ aus der
Traumpassage nehmen/ Gusseiserner Stuhl
aus StidamerikaP»

Kohle auf Papier

95X 125 cm

Sammlung Franz Meyer, Ziirich
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Musical Chairs: Studio Version. 1983
Installiert in der Galerie Konrad Fischer,
Diisseldorf, November 1983

Holz, Aluminium, drei Stiihle und Stahlseil
130 X 420 X 420 cm

Hallen fiir neue Kunst,

Schaffhausen, Schweiz

Privatsammlung

+

At
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Punch and Judy: Kick in the Groin, Slap in the
Face. 1985

(Punch und Judy: Tritt in die Leiste, Schlag
ins Gesicht)

Neonrohren mit Klarglas-Aufhiingerahmen
auf ein Aluminiumpaneel montiert

195,6 X 154,9 X 35,6 cm

Sammlung Claude Berri, Paris
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Neon Porno Chain. 1984
(Neon-Porno-Kette)

Inschrift: «Neon Porno-Kette/Figuren
Lebensgrosse. Fries ungefihr 4 Fuss

hoch X 25 Fuss lang/ Hintern bewegt sich,
und Zunge bewegt sich/ Hintern bewegt
sich auf + nieder/ Kopf bewegt sich weiter/
Penis/ Hiifte bewegt sich/ (+ Penis)/
Hinde/ bewegen sich/ auf den Titten/
Zehen bewegen sich in/ der Vagina/ Kette
links nach rechts/ oder rechts nach links/
Weiblich: 2/6,/7/1/ Mannlich: 1/3/4 /5.

Tinte auf Papier
28 x21,6 cm
Privatsammlung, Basel
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OBEN:

Antonio Pollaiuolo

Battle of Ten Naked Men. 15. Jh.
(Schlacht der zehn nackten Minner)
Gravierung

The Metropolitan Museum of Art,
New York

Ankauf, 1917, Joseph Pulitzer Bequest

RECHTS:

Circle of Death? 1986

(Todeskreis?)

Inschrift: «Todeskreis?/ Tod durch Gewalt
des Pobels/ (Baseballschliger)/ Film oder
Videoclip/ (Tanz?)/ Sechs Figuren +
Opfer/ Figuren treten nach vorne und/
schlagen mit den Schligern zu —/ grunzen
gleichzeitig/ im/ 1. Uhrzeigersinn/

2. Gegenuhrzeigersinn/ 3. alle Paare/

4.alle zusammen/ 5. beliebig/ (oder ein
kleines Rondeau/ in Musik gesetzt —)/
(Kontrapunkt)/ Opfer leuchtet auf +/
iiberrollt sich? (oder/ Gewalt des Pébels m/
Baseballschligern./ -, A, O, O-Opfer in
einem Sack.) oder - Choreograph — 1 Person
- eine andere tritt ein + macht mit/ und
noch eine etc. 1, Paar, A, O, O, Pébel/ oder
- 2 Banden - kein Einzelopfer. «Griechische
Phalanx.»

Tinte und Kugelschreiber auf zwei Blatt
zusammengeklebten Papiers

43% 279 cm

Privatsammlung, Basel
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Standbilder aus iolent

Incident (Gewaltsamer Vorfall). 1986
Videoband aus ciner Installation mit vier
Videobindern und zwolf Monitoren
The Saatchi Collection, London
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Left or Standing, Standing or
Left Standing

Wihrend der ersten Hilfte der 70er Jah-
re schuf Nauman mehrere Installatio-
nen, zu denen er Begleittexte verfasste.
Diese Schriften wurden Teil der ausge-
stellten Werke oder dienten als Einla-
dung zur Ausstellung. Wie bereits in
einigen seiner frithen Korridor- und spi-
teren Tunnelprojekte schuf Nauman in
diesen Installationen eine Polaritit zwi-
schen offentlichen und privaten Riu-
men und verwendete die so entstehende
Spannung, um eine durchschlagende
Wirkung zu erzielen. «Wenn du alleine
bist, akzeptierst du den Raum, indem du
ihn mit deiner Prisenz fiillst», sagte er in
einem Interview des Vanguard von
1979, aber «obald jemand anderer ins
Blickfeld gerit, zichst du dich zuriick
und schiitzt dich»' Der Besucher einer
solchen Installation wird, da er in dieses
Spiel um Blossstellung und inneren
Riickzug miteinbezogen wird und da er
versucht, die vom Kiinstler geschaffe-
nen Regeln ausfindig zu machen, noch
verwirrter, wenn er den Begleittext erst
gelesen hat. Naumans Schriften wirkten
immer als unabhiingige, geradezu lyri-
sche Einheiten, spielten aber in ihrer
scheinbaren Bezichung zu den kérperli-
chen wic geistigen Erfahrungen, die
man beim Durchschreiten der Installa-
tionen gewann, mit dem Verstand. Die
Angleichung von Text und Werk war
verzerrt, nicht parallel, wie zu erwarten
wire; Texte und Installationen waren
auf der einen Ebene zwar analog, wi-
chen auf einer anderen aber von dieser
Analogie ab, dhnlich wie Nauman mit
den Erwartungen des Betrachters spiel-
te, indem er zwischen poetischen Titeln
und Skulpturen Diskrepanzen setzte
und alles zwischen dem, was man weiss,
und dem, was man eben nicht weiss, hin-
und herverlagerte.

Als er ein Poster fiir die Ausstellung
von Installation with Yellow Lights (Instal-
lationen mit gelber Beleuchtung) von
1971 (5.199) in der Leo Castelli Galle-
ry, 420 West Broadway, New York, ma-

chen sollte, fand Nauman es nétig, Wor-
ter eher denn ein Bild oder eine Skizze
des Raumes zur Definition der Arbeit zu
verwenden; er komponierte Lef? or Stand-
ing, Standing or Left Standing (Links oder
stehend, stchend oder stehengelassen;
S.198). «Vielleicht war da nicht genii-
gend Raumw, erklirte er. «Irgendwie ist
es ein Gedicht, das fiir sich allein stehen
kann, neben dem Raum, ohne ihn zu be-
schreiben. Das Geschriebene handelt
von Sprache; es schliesst eine Art Angst
mit ein, die der Raum zu provozieren
scheint» Nauman entwarf den Raum,
bevor er den Text schrieb. Betrat man
die Galerie, gelangte man in einen keil-
férmigen Bereich, an dessen Ende man
durch eine Tiiréffnung in ein trapezoid-
formiges Zimmer gelangte. Dessen
Raum wurde durch Pfeiler optisch auf-
gebrochen, und so entstanden — weil
bloss zwei Seiten des Raumes parallel
waren - verschiedene Winkel. Nur
schon beim Durchschreiten des Raumes
wurden, wegen der intensiv gelben
Leuchtréhren, die die Augen mit pur-
purfarbenem Aufblitzen und schwarzen
Nachbildern ermiideten, Gefiihle der
Beunruhigung geweckt. In der dritten
Person verfasst, also vom Standpunkt
eines Beobachters aus geschrieben,
scheint Left or Standing, Standing or Lef}
Standing im Vergleich zum direkten In-
volviertsein des gelb beleuchteten Rau-
mes direkt zuriickhaltend. Und doch
korreliert der Text Geisteszustinde und
Aktivititen, die ganz spezifische Angste
hervorrufen, wihrend das vom Raum
hervorgerufene Angstgefiihl vollkom-
men undefiniert und abstrakt bleibt.
Nauman sagt, die von diesem Werk aus-
gehende Stimmung sei durch John
Steinbecks East of Eden (Jenseits von
Eden), 1952, suggeriert worden. Er
erinnert sich, dass er begann, sich fiir die
von der Heldin des Romans, einer Bor-
dellbesitzerin, hervorgerufene Verunsi-
cherung zu interessieren, die die Fihig-
keit entwickelte, den Kunden durch das
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blosse Berithren der Haut mit einer Ra-
sierklinge, die einen kaum merklichen
Abdruck hinterliess, ein sexuell perver-
ses und psychologisch begriindetes Ver-
gniigen zu verschaffen. Natiirlich ist
dies wieder einmal eine kreative Fehl-
interpretation Naumans. Nichts genau
dergleiche geschieht in dem Buch, aber
unter mehreren Vorfillen, die zu Nar-
ben fiihren, gibt es auch einen Ab-
schnitt, der — wenn er auch von Nau-
mans Beschreibung abweicht -~ doch
cine dhnliche, aber gewalttitigere Art
der Spannung enthilt. Dieser Abschnitt
lautet: «Sie ging langsam auf ihn zu und
Mr. Edwards tiberwand seinen Impuls,
wegzuriicken. Er fiirchtete sich vor ihr,
blieb aber dennoch still sitzen. Direkt
vor ihm trank sie den letzten Rest des in
ihrem Glas verbliebenen Champagners,
schlug mit dem Rand des Glases leicht
gegen den Tisch und driickte die scharti-
ge Kante gegen seine Wange»®

Sowohl in der Installation mit den
gelben Leuchtréhren und Left or Stand-
ing, Standing or Left Standing sucht Nau-
man einmal mehr nach «einer Kunst, die
an neue Grenzen fithrt; man wird so zu
einem gesteigerten Bewusstsein seiner
selbst und der Situation gezwungen. Oft
sogar, ohne dass man weiss, was das,
dem man hier entgegentritt und/oder
erlebt, eigentlich ist. Alles, was man
weiss ist, dass man an einen Ort gestos-
sen wird, der einem vollig unvertraut
ist, und dass dies Angst auslost».

FLOATING ROOM, 1973

Als Begleittext zur im Mirz 1973 in der

in einem Wohnviertel New Yorks gele-
genen Leo Castelli Gallery aufgebauten
Installation Floating Room (Schwebender
Raum) schrieb Nauman einen Lehrtext
gleichen Titels (S.200). Wie bereits in
Performances wie Body as a Cylinder (Kor-
per als Zylinder) und Body as a Sphere
(Korper als Kugel), beide von 1970,
agierte Nauman nicht selbst, sondern
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gab anderen Anweisungen, wie die Per-
formance ausgefithrt werden sollte. Der
Text fiir Floating Room passte allerdings
auf mehr als bloss die Castelli-Installa-
tion; eine dhnliche Gruppe an Instruk-
tionen wurde 1973 in einem leeren
Raum des Whitney Museum of Ameri-
can Art, New York, wihrend einer Ein-
Mann-Ausstellung Naumans gezeigt.

In einer verdunkelten Galerie pla-
ziert, wurde der hell erleuchtete Floating
Room (1980 rekonstruiert, S.201) gera-
de so hoch iiber dem Fussboden instal-
liert, dass das Zentrum des Zimmers
oberhalb der Kérpermitte zu liegen kam
und so ein Gefithl des Schwebenkon-
nens weckte; die Schwerkraft schien
iiberwunden, und der Raum schien zu
schweben. Nauman erklirte: «Floating
Room handelte davon, dass man den
Raum um die eigene Person herum nicht
beherrschen kann; der Raum im Innern
des erleuchteten Zimmers schwebt nach
draussen, wo es dunkel ist.»

Die unausgesprochene Furcht, die
eine solche, nicht zu beherrschende Si-
tuation weckt, ist unmittelbarer und pri-
mitiver als die im Text angesprochene
intellektuelle, vornechme Aktivitit: jene
des Erfassens des Zentrums von etwas
oder der selbst-erforschenden Aktivitit
der Entdeckung der eigenen Korpermit-
te. Wegen ihrer emotionalen Ungleich-
heit arbeiteten das Geschriebene und
das eigentliche Werk cher gegeneinan-
der als miteinander. Und doch funktio-
nierte der Raum so, dass man trotz der
scheinbar fehlenden Relevanz des In-
struktionstextes immer noch in der
Raummitte endete. «Je mehr Zeit man in
dem Raum verbrachte, desto hirter war
es, ans Weggehen zu denken», sagte
Nauman. «Es schien viel sicherer, im
Zentrum des Raumes zu bleiben, weil
man langsam Angst vor dem dunklen
Raum draussen bekam.» Er verglich die-
se Erfahrung mit dem Dilemma eines
Kindes, das im Bett liegt und einen Arm
iiber die Bettkante herunterhingen lisst.




Zoge es nun den Arm zuriick, kénnte
sich ja, wer weiss, unter dem Bett etwas
Unbekanntes regen und nach ihm grei-
fen. Dennoch ist es viel schreckenerre-
gender, aufzuspringen und aus dem
Raum hinaus ins Dunkle zu rennen. Es
gibt nur einen Ausweg: den Arm lang-
sam zuriickzuziehen und bequem in der
sicheren Mitte des Bettes abzuwarten
bis die Sonne aufgeht.

FLAYED EARTH, FLAYED SELF: SKIN
SINK, 1974

Die 1974 in der Nicholas Wilder Galle-
ry in Los Angeles aufgebaute Installa-
tion Flayed Earth, Flayed Self: Skin Sink
(Geschundene  Erde, geschundenes
Selbst: Hautsenke; S. 206) war in ihrem
Erscheinungsbild so karg, dass man ihr
kaum irgendwelche Hinweise auf ihre
wahre Substanz entnechmen konnte,
ohne zunichst den Begleittext zu lesen
(S.204/205). Von der Mitte des Bodens
eines rechteckigen Raumes ausgehend,
unterteilten spiralférmig ausbreitende
Linien aus Klebband den Boden und die
Winde in sechs gleich grosse Teile, ihn-
lich der Teile einer geschilten Orange.
Diese Klebbandlinien verzerrten die
Flachheit und Rechteckigkeit des Rau-
mes und verwirrten den Galeriebesu-
cher. Nauman wollte damit «dieses Schii-
len mit der Erdoberfliche und der Ober-
fliche unseres Korpers in Beziechung set-
zen. Man stelle sich vor, man miisse sich
ausweiten, um die Erde auszufiillen, um
dann, einmal der Erde gleich geworden,
geschunden und geschilt zu werden».
Das Geschricbene spielt in poetischer,
geradezu lyrischer Weise auf die sich um
thre Achse drehende und die Sonne um-
kreisende Erde an. In Flayed Earth, Flayed
Self: Skin Sink wird die physische Exi-
stenz des Ortes zu nahezu nichts redu-
ziert, ein kleiner Hinweis auf das Ge-
schriebene, das zum ausschlaggebenden
Element fiir das Werkverstindnis ge-
worden ist.

CONES COJONES

Das Cones Cojones (Kegel, Wagemut)*-
Projekt (8.208-213), das 1975 in der
Leo Castelli Gallery, New York, ausge-
fithrt wurde, griindete auf der Primisse,
dass es «Kegel verschiedensten Durch-
messers gibt, die vom Zentrum der Erde
ausgehen und ins All hinausragen. Dies
ist eine zweidimensionale Allegorie; al-
les, was man wirklich tun kann, ist, es
sich vorzustellen». Es gibt nur wenig In-
formation, und diese werden durch die
Begleittexte nur noch verwirrender. Um
eine Erklirung des Themas zu umgehen,
wurde das Geschriebene absichtlich
fragmentarisch belassen, um uns zu
zwingen, von einem losgelésten Gedan-
ken zum nichsten iiberzugehen. Durch
die Anwendung von De-Konstruktion,
Trennung, Permutation und das Re-Ar-
rangement von Sitzen war Nauman in
der Lage, Informationsfetzen und Wort-
spiele anzubieten, die alle Moglichkei-
ten offenliessen, und dabei logische Ver-
kniipfungen zu vermeiden, die auf bloss
eine Interpretation hinauslaufen wiir-
den. Nauman verglich den Text mit
einem «Haufen dortune cookies» (Bon-
bons, auf deren Einwickelpapier eine
kleine Weissagung steht; Anm. des
Ubers.), die auf einem Esstisch liegen.
Auf den ersten Blick mégen thre Sprii-
che sinnlos wirken, aber alle zusammen
konnen doch eine Geschichte erzihlen.

CONSUMMATE MASK OF ROCK, 1975

Der Text von Consummate Mask of Rock
(Vollendete Felsenmaske; S.214-217)
wurde 1975 verfasst, als Nauman an
einer Installation von Felsblocken fiir
die Albright-Knox Gallery, Buffalo, ar-
beitete. Er nannte die Installation The
Mask to Cover the Need for Human Compan-
ionship (Die Maske zum Verbergen des
Bediirfnisses nach menschlicher Gesell-
schaft), sollte sie dann aber spiter, auf-
grund seines Textes (S. 218), umbenen-
nen. In diesem Falle wollte Nauman den
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Text nicht von der Installation trennen,
sondern vielmehr die Komplexitit bei-
der Arten an Informationen betonen.
Fir diese Installation wurden zwei ver-
schieden grosse Sandsteinblécke — der
grossere 15 Quadratzoll (90,3 cm?)
gross — in acht Paaren um den iusseren
Rand eines grossen Raumes gruppiert.
Die Konfiguration der Steine und ihre
diagonal zueinander stehenden Positio-
nen bewirken eine Perspektivenverzer-
rung. Der Boden schien nicht mehr flach
zu sein; bewegte man sich im Raum, so
wirkte er verzerrt. Der ruhige, klassi-
sche Raum der Albright-Knox Art Gal-
lery kontrastierte mit der strikten, bild-
hauerischen Prisenz der Steine, ihrer
rauhen Struktur und den scharf umrisse-
nen Liicken dazwischen. Durch die zwi-
schen den kleinen Werkeinheiten und
dem weiten Raum bestehenden Grossen-
unterschiede erhielt man den Eindruck,
die Maquette einer Stadt vor Augen zu
haben; doch wurde durch die Anwen-
dung des Textes auf die Installation eine
lyrische Dimension hinzugefiigt. Der
Kontrast zwischen der logischen, forma-
len Darstellung des Werkes und der poe-
tischen Qualitit des geschriebenen Tex-
tes erlaubte es den verletzlicheren Ge-
danken, an die Oberfliche zu treten. In
den auf die Buffalo-Ausstellung folgen-
den Monaten begann Nauman mit einer
Reihe von Ausstellungen mit dhnlichen
Installationen: die Raumproportionen
wurden nun dazu benutzt, die Plazie-
rung der Steine zu bestimmen. Unter
dem Namen Forced Perspective, Diamond
Mind, White Breathing und Consummate
Mask of Rock (Zwangsperspektive, Dia-
mantener Verstand, Weisser Atem und
Vollendete Felsenmaske) wurden diese
Installationen auf mathematischen Ana-
logien aufgebaut. Doch auch hier fielen
die logischen Systeme nach und nach
auseinander, und Absurdes begann
sichtbar zu werden: durch die Herstel-
lung von Analogien zwischen einem Sy-
stem und einem anderen, durch Schwin-
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Anm. des Ubers.:

* Cones Cujones kann, wie so viele Titel Nau-
mans, auf zwei Ebenen interpretiert werden.
Einerseits heisst «cones», und dies scheint der
Text zu bestitigen, «Kegels, andererseits ist
der Ausdruck «give head» (Fellatio) vor allem
unter Teenagern iiblich und «cojones», im

deln und durch das Durcheinanderbrin-
gen der Systeme, etwa wie in den Poem
Pieces (Gedichtwerken) von 1968/69.

Der Text fiir Consummate Mask of
Rock entfaltet sich um ein kreisférmiges
Argument, das dem Kinderspiel «Schere
schneidet Papier, Fels bricht Schere und
Papier bedeckt Felsen» entlichen wurde.
Nachdem sie auf drei gezihlt haben, 6ff-
nen zwei Kinder je eine Hand zur glei-
chen Zeit. Zu diesem Zeitpunkt zeigen
sie entweder «Papier», indem sie die
Hand 6ffnen; «Schere», indem sie zwei
Finger hochstrecken; oder «Felsen», in-
dem sie eine Faust machen. Wenn man,
nachdem auf drei gezihlt wurde, zwei
Finger hochstreckt und der andere eine
offene Hand hinhilt, schneidet die
«Schere» das «Papier» und gewinnt diese
Runde. Nauman beniitzte dieses Spiel als
Basis fiir eine andere Gruppe an Symbo-
len menschlicher Bediirfnisse, unter ih-
nen jenes, sich zu verbergen. Die Schrift
richtet sich an das moralische Dilemma
der Bediirfnisse des Kiinstlers und seiner
Stellung innerhalb der Kultur, Der Text
beginnt mit Listen, die menschliche Be-
zichungen aufzihlen, die dann durch
Unterteilungen und Eingrenzungen zur
Herstellung komplexerer Listen fithren,
die einander gleichsam aufheben. In
einer Parodie von Wittgenstein werden
die sieben Teile nun in einer seltsamen
Nachahmung einer schwer zu analysie-
renden Logik neu zusammengefiigt. In
Consummate Mask. of Rock enthiillt Nau-
man seine Verwundbarkeit als Kiinstler,
der abwechselnd seinem Impuls, die
Wahrheit zu verkiinden, sich hinter
einer Maske zu verbergen oder die Nihe
der Menschen zu suchen, folgt: «Der
Kiinstler fithlt das Bediirfnis, sich selbst
in jeder méglichen gesellschaftlichen Si-
tuation zu entbldssen, und gleichzeitig
muss er doch etwas davon zuriickbehal-
ten, weil es so schmerzlich ist»

Nauman erforschte urspriinglich das
Thema des sich hinter einer Maske Ver-
bergens in scinen A rt Make-Up (Kunst-

Englischen iibertragen fiir Mut etc., verwen-
det, eigentlich das spanische Wort fiir «Ho-
den». Denkt man an die recht expliziten
Standbilder mancher Filmwerke Naumans,
darf man diese Doppeldeutigkeit hier wohl
nicht ausklammern.

Make-up)-Filmen von 1967/68 (S.197,
222) und in dem Videoband Flesh fo
Black 1o White to Flesh (Fleisch zu
Schwarz zu Weiss zu Fleisch) von 1968,
Durch das abwechselnde Aufsetzen
weisser und schwarzer Masken durch-
bricht Nauman gesellschaftliche Tabus.
Zwischen Vergegenstindlichung und II-
lusion hin- und hergehend, iibernimmt
er verschiedene Rollen, entblésst sich
paradoxerweise und bedeckt sich wieder
aus Furcht vor Zuriickweisung. Er
selbst sagte dazu: « Make-up ist nicht not-
wendigerweise anonym, aber irgendwie
halt verzerrt; etwas, hinter dem man
sich verstecken kann. Es gibt nichts
wirklich preis, enthiillt auch nichts. Die
Spannung im Werk handelt oft gerade
davon. Man bekommt nicht, was man
cben nicht bekommts» Make-up gibt
nicht vor, ein grésseres formales Pro-
blem zu bieten, als es eben ist, ein direk-
tes Ausagieren einer Allegorie: einer-
seits eine verfithrerische Maskerade und
andererseits die unverfilschte Wahrheit.
Wir leben oft ohne jedes Verstindnis
dessen, wer wir eigentlich sind; oder
wie Luis Borges es einmal ausdriickte:
«Ich triume von einem Spiegel. Ich sehe
mich mit einer Maske, oder ich sehe im
Spiegel jemanden, der ich bin, den ich
aber nicht als mich selbst erkenne.»

' dan Wallace und Russell Kagiere, «Bruce Nan-
man Interviewedr, Vanguard 8, Nr. 1 (7. Febru-
ar, 1979): 16.

2 Jobn Steinbeck, East of Eden (New York: Vi-
king Press, 1952), 5. 110.

* Dieses Zitat und die folgenden stammen aus einer
Reibe von Interviews mit dem Antor xwischen Juni
1985 und April 1986




Standbild aus A rt Make-Up, No. 1: White.
1967

(Kunst-Make-up Nr. 1: Weiss)

Film, 16 mm, farbig, ohne Ton, 8-10 Min.,
ca.121,92m
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Links oder stehend

Seine Prizision und Genauigkeit
suggeriert klare Schnitte, hinterlisst

eine Leere, eine leichte physische
Depression, als ob ich an einem

irgendwie unbequemen Ort gewesen wiire
fiir eine nicht zu lange, aber

unbestimmte Zeit; ohne zu warten.

Stehend oder stehengelassen

Seine Gewissenhaftigkeit und Schirfe hinter-
liessen kleine Schnitte auf den Spitzen meiner
Finger oder meiner Handriicken

ohne irgendein Bediirfnis, mich zu setzen
oder sonst irgendwie zuriickzuzichen.
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Installation with Yellow Lights. 1971

(Installation mit gelber Beleuchtung)

Installiert in der Leo Castelli Gallery, New York
November—Dezember 1971

Wandplatten und Leuchtréhren

Grisse variabel
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Schwebender Raum

Wir versuchen, in die Mitte eines Ortes vorzustossen; das heisst,
auf exakt halben Weg zwischen jedem Paar an Teilen.

Wir mochten unsere eigene Mitte (eine messbare Mitte) dorthin verlegen,
wo sie mit einem solchen Punkt iibereinstimmt.

Wir mochten diesem Punkt unser Schwerkraftzentrum tiberlagern.
Genug Energie und Konzentration bewahren, um umzukehren.

(Die Mitte der meisten Orte befindet sich oberhalb der Augenhéhe.)




Floating Room: Lit from Inside. 1972
(Schwebender Raum, von innen beleuchtet)
Wandplatten und Leuchtréhren

305 x 488 X 488 cm

15,2 cm {iber Bodenhohe

Hallen fiir neue Kunst,

Schaffhausen, Schweiz

Sammlung Crex
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Floating Room: A Version (Dark Inside,
Light Outside). 1972

(Schwebender Raum: Version A
[innen dunkel, aussen hell])

Bleistift und Tintentusche auf Papier
73,7 % 58,4 cm

Gegenwirtiger Standort unbekannt
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i

Floating Room: B Version (Light Inside,
Dark Outside). 1972 :
(Schwebender Raum: Version B
[innen hell, aussen dunkel])

Bleistift und Tintentusche auf Papier
73,7% 58,4 cm

Gegenwirtiger Standort unbekannt
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Peeling skin peeling earth - peeled earth

raw earth, peeled skin

The problem is to divide your

skin into six equal parts

lines starting at your feet and

ending at your head (five lines to make six
equal surface areas) to twist and spiral

into the ground, your skin peeling off
stretching and expanding to cover the surface
of the earth indicated by the spiraling

waves generated by the spiraling twisting

g and

or investing) of the earth by your swelling body.

FLAYED EARTH/FLAYED SELF
(SKIN/SINK)

Copyright B. Nauman 1974

Spiraling twisting ascent g in
screwing out screwing driving diving

invest invert convert relent relax control
release, give in, given. Twisting driving down.
Spiraling up screwing up screwed up screwed
Twisted mind, twist and turn, twist and shout.
Squirm into my mind so | can get into

your mind your body our body

arcing ache, circling warlly then

forced.




Surface reflection, transmission, refraction-
surface tension absorption, adsoﬁtion
Standing above and to one side of your-

self- schizoid - not a dislocation, but a

bend or brake (as at the surface of water or a
clear liquid - quartz or a transparent crystal)
({transparent crying)

| HAVE QUICK HANDS MY MIND IS ALERT

| HOLD MY BODY READY FOR INSPIRATION
ANTICIPATION ANY SIGN RESPIRATION
ANY SIGH | THINK NEITHER AHEAD NOR
BEHIND READY BUT NOT WAITING NOT

ON GUARD NOT PREPARED.

Talking of a particular space - the space a

few inches above and below the floor and within
the area bounded by and described by the taped
lines.

NOW INFORMATION RUSHING AWAY FROM THE CENTER

TOWARD THE PERIMETER A FEW INCHES ABOVE THE FLOOR.

A kind of vertical compression of space or do you
see it as a lightening or expanding opening in
space - just enough to barely let you in - not

S0 you could just step into it but so that you might
be able to crawl into it to lie in it to bask in it

to bathe in it.

Can it crush you - very heavy space - (gravity is

very important here) (or for important read strong)

Rushing:

| AM AN IMPLODING LIGHT BULB

(imagine a more perfect abstract sphere)
Draw in energy rushing toward you -

toward your center.

(Fools rush In - Russian fools)

Try to get it down on paper - try to

get it in writing (try to get it written down -
try to write it down): Some evidence of a
state - a mark to prove you were there: Kilroy
(make a mark to prove you are here)
Suspension of bellef, suspension of an object

object of suspension - to hang.

You want to turn at an ordinary rate, as though

you want to speak to someone there, behind you

but you want not to speak, but to address your-

self to a situation. (everything will feel the

same and it will not have a new meaning THIS

DOES NOT MEAN ANYTHING ANYWAY) but now there
is either a greater density or less density

and if you turn back (when you turn back)

the change will be all around you. Now you

cannot leave or walk away. Has to do with your

ability to give up your control over space. This

is difficult because nothing will happen - and

later you will be no better or worse off for it.

This is more than one should require of another
person. THIS IS FAR TOO PRIVATE AND DANGEROUS
BECAUSE THERE IS NO ELATION NO PAIN NO KNOWLEDGE
AN INCREDIBLE RISK WITH (BECAUSE) NOTHING IS
LOST OR GAINED NOTHING TO CATCH OUT OF THE
CORNER OF YOUR EYE - YOU MAY THINK YOU FELT SOME-
THING BUT THAT'S NOT IT THAT'S NOT ANYTHING
YOU'RE ONLY HERE IN THE ROOM:

MY SECRET IS THAT | STAYED THE SAME FOR A SHORT TIME.
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LINKS:
Projection of the Surface of My Hand:

Need 161 Pictures, 1967

(Darstellung der Oberfliche meiner Hand:
brauche 161 Bilder)

29,3 % 31,4 cm, unregelmissig

Sammlung Richard Serra, New York
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OBEN RECHTS:

Studie zu Flayed Earth, Flayed Self:

Skin Sink. 1973

(Geschundene Erde, geschundenes Selbst:
Hautsenke)

Bleistift, Filzstift und Tinte auf Papier
56,5 %102 cm

Gegenwirtiger Standort unbekannt

UNTEN RECHTS;
Flayed Earth Flayed Self: Skin Sink. 1973
Installiert in der Nicholas Wilder Gallery,
Los Angeles, Dezember 1973-Januar 1974
Selbsthaftendes Klebband auf Winden und
Boden

Grosse variabel




- Ohne Titel. 1974
-~ Inschrift: «Skizze fiir/ spiclendes Selbst/
Erde investicrend —/ 6teilige Unterteilung
der Oberfliche/ den Kern investieren/
- 2Raten»

Bleistift auf Papier
- 76,2%101,6 cm
- Sperone Westwater, New York

Studie zu Flayed Earth Flayed Self: Skin Sink.
1974

(Geschundene Erde, geschundenes Selbst:
Hautsenke)

Bleistift und Collage mit
Schreibmaschinengeschriebenem auf Papier
101,9X 76,3 cm

Leo Castelli Gallery, New York
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Kegel

Schwebcekorper: Aufsteigezeit/Zahlenfolge.

Eine endliche Anzahl konzentrischer Kreise in ungleichem Abstand:
von aussen beginnend und nach innen gemessen bilden die Abstinde
zwischen den Kreislinien eine geometrische Reihe (zunchmend

oder abnehmend).

Die konzentrischen Kreise riicken, entweder von der Mitte oder

vom dusseren Umkreis aus gemessen, zusehends niher und beschreiben
die Verschneidung der Fliche durch deine Mitte, parallel

zum Boden, und eine grosse, aber endliche Reihe konzentrischer
Kegel, deren gemeinsame Mitte durch die Erdmitte hindurch an

einem fernen Ort im All fixiert wird.

Jener Punkt des Universums, der Hohepunkt einer zihlbaren Anzahl
konzentrischer Kegel ist, deren Schnittpunkt mit der Fliche

parallel zum Boden durch deine Mitte verlaufend und eine gleich
grosse Anzahl konzentrischer Kreise beschreibend, und dic diesen
Punkt nach innen oder auch nicht auszustrahlen scheinen, sich

mit dem Universum bewegen, ausdehnen und so die Form der Kegel

und der Kreise im gleichen Masse verindern.

Die Erde bewegt sich

Die solide Mitte bewegt sich mit den Gezeiten.

Das schwarze Loch funktioniert: Kontraktion, Konzentration, Kompression, Kollaps, Kontur,

Inversion, Konturimmersion, umgekehrt/verschieden/entkleiden.
Denken, fiihlen.

Sinken, fithlen.
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Expansionsethik

Lass das Gas entweichen, und der Behilter ist miteingeschlossen.

Frei denken, Freidenker; ein frei denkender Freidenker.

Schwebekérper, «flauting flauter»* schweben.

In cinen enorm grossen Raum passen, wo viel Zeit vorhanden ist, da die sich stindig vergréssernden
Distanzen enorm sind. Bleibe im Kegel; vermeide die Winde; verdichte dich selbst; vermeide aber
Verdichtung. Nun ist die Zeit kurz bemessen.

(Du kannst von hier nicht dorthin gelangen, aber du kannst von dort hierher gelangen, wenn dir der

tibriggelassene t** gleich ist.

Was ich meine ist, dass alles endlich, alles in sich geschlossen ist, und nichss sich beriibrt.
Es bedeutet nichts, wenn man sagt, es gibe keine Zwischenriume.
Es ist sinnlos, zu sagen, es gibe Zwischenriume.

Als ob das Wasser erst kiirzlich entfernt worden sei.

* Anmerkung des Ubersetzers: nicht existierende Worter/Lautspiele
** t von t/here
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Cojones

Ich méchte das Ganze erfassen. Ich versuche, alles zu erfassen, genau.
Ich will alles erfassen.

Hier ist alles.

Hier ist das Ganze, alles, genau, prizise.

Stell dir vor, du kiimst an eine Linie und wiirdest dich ihr
so anpassen, dass dein Kérper auf diese Linie zu liegen kommt.

Wenn du das schaffst, gibt es keinen weiteren Schritt zu tun.

Erfass meinen Sinn, nicht meine A bsich,

Du wirst etwas anderes tun miissen.

Hier ist alles.

Hier ist meine Prizision.
Hier ist alles.
Ess scheint, dies ist mein Loch.

Es scheint, dies ist mein Sinn.

(Ich habe prizise, aber gemeine Absichten.)

Ier ist er sehr.
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1. Lass uns iiber Kontrolle reden.
2. Wir sprachen von Kontrolle,
3. Wir sprechen iiber Kontrolle.

Es gibt fir diesen Vorfall keine Vorbereitung,

Es gibt fir diesen Vorfall keine Entschuldigung, keinen Grund, kein Bediirfnis, keine Eile, kein ...

Es scheint, dies ist, was ich meine, obwohl es nicht das ist, was ich beabsichtigte.

Diese Genauigkeitliegt nicht in meiner Absicht.

Ob, meine schrumpfende, schaudernde Haut

und das Bediirfnis in mir, mich bis xu einem gewissen Punks zu recken.

Diesc Genauigkeit liegt in meiner Absicht. Besinfiige meine — Kunst
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Cones Cojones. 1973-1975

(Kegel Wagemut)

Installiert in der Leo Castelli Gallery,
New York, Januar 1975
Selbsthaftendes Klebband auf Boden
1219,2 ¢cm Durchmesser

2




Ohne Titel (Studie zu Cones Cojones).
1973

Bleistift auf Papier

72%105 cm

Hallen fiir neue Kunst,
Schaffhausen, Schweiz
Privatsammlung
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Die vollendete Felsenmaske

. Maske
. Treue

. Wahrheit

Leben

. Schutzbedeckung
. Schmerz

Lust

. Bediirfnis

. menschliche Gesellschaft

. nichts

. SCHUTZ ZURUCKGEZOGEN
. Untreue

. schmerzlos

. Moschus/Abschaum

i Lente

. sterben

. Ausgesetztsein

. Dies ist meine Maske der Treue zur Wahrheit und zum Leben.

. Dies ist, um die Maske des Schmerzes und der Lust zu bedecken.

. Dies ist, um das Zudecken des Bediirfnisses nach menschlicher Gesellschaft zu maskieren.
. Dies dient dazu, diec Abdeckung zu maskieren.

. Dies ist, um die Maske zuzudecken.

. Dies ist das Bediirfnis nach Schutz.

. Dies ist das Bediirfnis nach der Maske.

. Dies ist die Maske der Bedeckung des Bediirfnisses.

Nichts und nein.

. Nichts und keine Maske kann den Mangel zudecken, ach weh.
10.
11

Mangel nach nichts, bevor die Deckung zuriickgezogen wurde.
Mangel vor Schutz,

Papier bedeckt Felsen,

Felsen bricht Maske,

ach ja, ach weh.

Nichts zuzudecken.

Dies ist die Maske, meine Untreue gegeniiber der Wahrheit zu verdecken.

Dies ist das Bediirfnis nach Schmerz, das meine Maske verzerrt und die Nachricht der Wahrheit

und Treue zum Leben vermittelt.
Dies ist die Wahrheit, die mein Bediirfnis nach menschlicher Gesellschaft verzerrt.

Dies ist die Verzerrung der Wahrheit, maskiert von meinem schmerzhaften Bediirfnis.




17. Dies ist die Maske meines schmerzvollen, durch Wahrheit und menschliche Gesellschaft
geplagten Bediirfnisses.

18. Dies ist meine schmerzlose Maske, die mein Gesicht nicht beriihrt, sondern vor meiner
Hautoberflache, meinen Augen, meinen Zihnen, meiner Zunge schwebt.

19. Lust ist meine Maske.
(Moschus meiner Lust.)

20. Heb die Lust auf
zieh die Schutzdecke zuriick
die Lust
der Schutz aufgehoben.

21. MENSCHEN STERBEN DURCH ERFRIEREN.

KONSUMATION/AUFGABE

(passiv)
Papier deckt Felsen

(aktiv-drohend)
Schere schneidet Papier

(aktiv-gewalttitig)
Felsen bricht Schere

1. Maske 4. Lust
2. Bedeckung 5. Bediirfnis nach menschlicher Gesellschaft
3. vermindern 6. mangeln

Lust deckt Maske zu

das Bediirfnis nach menschlicher Gesellschaft maskiert Lust
die Maske vermindert das Bediirfnis nach menschlicher Gesellschaft
das Bedirfnis nach menschlicher Gesellschaft vermindert die Schutzbedeckung
die Lust konsumiert menschliche Gesellschaft

Schutz mangelt der Lust
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DIES IST DER SCHUTZ, DER DIE MASKE DES MANGELS WUNSCHT, DER DAS
BEDURFNIS NACH MENSCHLICHER GESELLSCHAFT KONSUMIERT.

DIES IST DER SCHUTZ, DER DIE AUFGABE DES BEDURFNISSES NACH
MENSCHLICHER GES. VERACHTET.

DIES IST DIE AUFGABE, MENSCHLICHE GESELLSCHAFT ZU KONSUMIEREN.

. irgendeine Tatsache

. irgendeine Erfindung

wie wir uns in der Vergangenheit benahmen
. was wir heute glauben, sei der Fall

. die zeitraubende Aufgabe menschlicher Gesellschaft

L= N T R

. die vollendete Felsenmaske

(1.) Fiktion unterhohlt Tatsache.

(2.) Tatsache wird zur Weise, wie wir uns in der Vergangenheit benahmen.

(3.) Wie wir uns in der Vergangenheit benahmen, festigt sich zur vollendeten
Felsenmaske.

(4.) Die Art, wie wir uns in der Vergangenheit benahmen, trigt zur zeitraubenden
Aufgabe der menschlichen Gesellschaft bei.

(5.) Die zeitraubende Aufgabe der menschlichen Gesellschaft hohlt die vollendete
Felsenmaske aus.

Jedoch kann (2.) «wie wir uns in der Vergangenheit benahmen» durch (3.) und (4.) ersetzt
werden, so dass die

(6.) Tatsache sich in der vollendeten Felsenmaske niederschligt.

Aber (5.) die zeitraubende Aufgabe der menschlichen Gesellschaft héhlt die vollendete
Felsenmaske aus, oder dic zeitraubende Aufgabe der menschlichen Gesellschaft
unterhohlt die Tatsache, dann folgt aus (1.), dass DIE ZEITRAUBENDE AUFGABE
DER MENSCHLICHEN GESELLSCHAFT FALSCH IST.
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DIE VOLLENDETE FELSENMASKE, DIE DEN KEIL DER LUST HINEINGETRIEBEN,
DIE DIE WAHRHEIT VON DER UNRICHTIGKEIT UNTERSCHIED, LIEGT VON
PAPIER BEDECKT.

1. (Dieser junge Mann, der so oft gescholten wurde, findet darin nun seine einzige sexuelle
Erleichterung.)
2. (Dieser junge Mann, der so oft gescholten wurde; findet darin nun seine einzige sexuelle
Befriedigung.)
3. (Dieser Mann, der als Kind so oft gescholten wurde ...)
4. (Dieser Mann, der so oft gescholten wurde, findet nun heraus, dass dies seine sexuellen
Wiinsche befriedigt.)

erweckt Bediirfnisse
5. Dieser Mann, der als Kind so oft genommen wurde, trigt nun die vollendete Felsenmaske und
beniitzt sie, seinen Keil der Lust in jede einklemmende Liicke zwischen Wahrheit und Liige zu
treiben.
6. Dieser Mann, der als Kind so oft genommen wurde, beniitzt nun seine vollendete
Felsenmaske, seinen Keil der Lust in jede einklemmende (seine) Liicke zwischen Wahrheit und
Liige zu treiben.
7. (Dieser) Mann, (der so oft) als Kind genommen wurde, findet seine vollendete Felsenmaske
durch Papier bedeckt, er, der seinen Keil, wie (aus) seiner erhofften Wahrheit (Wahrheit
erwiinscht) und seiner wunschlosen Unrichtigkeit (Liige ohne Wunsch) gequetscht, findet, er,
unfihig seine Befriedigung zu wecken, seine Bediirfnisse zu wiinschen, betritt die Liicke seiner

Erfiillung, da seine Erlosung der Aufgabe menschlicher Gesellschaft entbehrt.
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OBEN:
Ohne Titel (Studie zu Consummate Mask. of
Rock). 1975

(Vollendete Felsenmaske)

Inschrift: «Alle Blécke aus zersigtem Stein
- Kalkstein/ Granit oder so./ 8 Eckblocke
aus 45,72 cm/ die 8 Blocke in der Mitte
40,64 cm Wiirfel/ anstossende Blocke
beriibren einander nicht/ oder paarweise

1 grosser Block/ 1 kleiner Block je Paar.
Bleistift auf Papier

75,6 x101,6 cm

Gegenwirtiger Standort unbekannt
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UNTEN:
Consummate Mask of Rock. 1975

Installiert, Albright-Knox Art Gallery,
Buffalo, New York, September-November
1975

Kalkstein

8 38,1-cm-Wiirfel; 8 34,5-cm-Wiirfel

Leo Castelli Gallery, New York
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OBEN:

Ohne Titel (Studie zu Forced Perspectives).
1975

(Zwangsperspektiven)

Inschrift: ZWANGSPERSPEKTIVEN:/
OFFENER AUFGESCHLOSSENHEIT/
VERSCHLOSSENHEIT/ PARALLELER
VERSTAND/ GLEICHWERTIGER
VERSTAND/ DIAMANTABBAU/
DIAMANTENER VERSTAND/

A/B-Kombinationen der Steinblocke/
(Parallelogramme).»

Bleistift und zusammengeklebtes Papier auf
Papier

74 X162,2 cm

Sammlung Panza, Mailand

UNTEN:

Forced Perspective. 1975

Installiert: Galerie Konrad Fischer,
Diisseldorf, Dezember 1975-Januar 1976
Gips

64 Blacke

Stidtisches Museum Abteiberg,
Ménchengladbach, BRD
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OBEN:

Diamond Mind. 1975

(Diamantener Verstand)

Installiert: Galerie Konrad Fischer,
Diisseldorf, Dezember 1975-Januar 1976
Stein

Privatsammlung, Belgien

220

UNTEN:

Diamaond Mind, No. 2.1975
(Diamantener Verstand, Nr. 2)
Installiert: Sperone Westwater Fischer,
Nex York, Oktober-November 1976
Gips

Zwolf Blocke a je 37 X 45 cm

Original zerstort; in Maulbrunner Sandstein
rekonstruiert,

Rijksmuseum Kriller-Miiller,

Otterlo, Niederlande




~ OBEN:
- Ohne Titel (Studie zu Diamend Mind).
1975

- (Diamantener Verstand)

_ hrift: «Diamantener Verstand/ Kreis von
- Trinen,/ die rund um mich gefallen sind./

- Hartpappe + Heissleim.»

~ Bleistift auf Papier

© 762%101,6 cm

- Ace Gallery, Los Angeles

UNTEN:

Ohne Titel (Studie zu Diamond Mind).

1975

Inschrift: DIAMANTENER
VERSTAND/ KREIS VON TRANEN/
DIE RUND UM MICH GEFALLEN
SIND/ DUMME TRANEN/ WIE EIN
DIAMANT GESCHLIFFEN/ LAYOUT/

12 St. Steine 19,05 cm
PARALLELOGRAMME/ 38,1 cm per
Seitenlinge/ Granit.»

Bleistift auf Papier

77,8 x101,3 cm

Gegenwirtiger Standort unbekannt




Standbilder aus At Make-Up, No. 4: Black.
1967/68

(Kunst-Make-up, Nr. 4: Schwarz)

Film, 16 mm, Farbe, ohne Ton, 8-10 Min.,
ca. 121,92 m lang
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Black Marble with Yellow Light. 1981
(Schwarzer Marmor mit gelbem Licht)
Installiert: Galerie Konrad Fischer,
Diisseldorf, August-September 1981
Mit Emailfarbe bemalte Holzblécke und
Leuchtréhren.

16 31,8-cm-Wiirfel

16 34,9-cm-Wiirfel

Konrad Fischer, Diisseldorf, BRD
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Ohne Titel (Zeichnung Nr. 1 fiir White
Breathing [Weisser Atem]). 1976
Inschrift: «Zeichn. Nr. 1/ Nr. 1 von

3 Zeichnungen/ DIE STAHLBLOCKE/
SIND NICHT ALLE GLEICH/
GEFORMT WIE DIE/ PLASTISCHEN
MASSEN IN DIESEN/ PHOTOS -
SONDERN SIND NUMERIERT/ UND
AUF DIE GLEICHEN RICHTUNGEN
(AUSGERICHTET>. (Unten Ecke zu Ecke
ausgerichtet,/ oben Ecke zu Ecke

ausgerichtet.)/ Zimmergrosse betrug

660,4 cm X 864,87 cm/ Weisser Atem/
Bruce Nauman/ 1976./ Gips fiir Stein/ oder
Stahl/ (Gusseisen?)/ (Kante auf Kante und
Ecke auf/ Ecke, strahlenférmiger Verlauf,
dann/ wiederholt 3/ 2/ 2/ wie gezeigt/ ete.
[oben Kante auf Kante ausgerichtet]/ DIE
BLOCKE SIND MIT NUMMERN
MARKIERT/ NAHE/ DER MITTE
OBEN/ UND AUCH NAHE DER
EINEN UNTEREN SEITE/ 3 Formen/

Rhombohedrons./ Die Liicke betrigt immer
0,635 cm/ [unten Kante zu Kante
ausgerichtet./ BN. 1976 Okt. Sperone
Westwater Fischer/ Installation/ Zusitze +
Korrekturen.)»

Bleistift und aufgeklebte Photographien auf
Papier

82,5% 72,3 cm

Sammlung Annick und Anton Herbert
Gent, Belgien

-
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Sounddance

Naumans erste Filme, die 1965/66 ent-
standen, handeln vom Sehen: «Ich woll-
te herausfinden, was ich inmitten einer
fremden Situation betrachten wiirde,
und beschloss, dass ich dies mit einem
Film und einer Kamera herausfinden
wiirde»' Diese friihen Filme handeln da-
von, wie ein Kiinstler seine Wahl trifft:
auf welche Objekte oder Ereignisse in-
nerhalb des Blickfeldes man sich kon-
zentrieren, was man in den Bildaus-
schnitt miteinbeziehen, was man aus-
klammern sollte, und ganz allgemein,
wie man mit der Kamera umzugehen
habe. Nauman sagte spiter einmal, dass
es Man Rays Filme waren, die ihn auf
die Inhaltspotentiale aufmerksam mach-
ten, die durch die Manipulation der Ka-
mera erzielt werden konnten. Thm
schien, dass der originirste Aspekt von
Man Rays Filmarbeit in der Tatsache zu
sehen sei, dass er — noch wihrend der
Film lief - die Kamera hoch in die Luft
warf und nicht in dem zu suchen sei, was
er zu filmen beschloss; es war auch ganz
unwichtig, ob das Ereignis drinnen oder
draussen stattfand. Fiir Nauman war die
Verwendung des Films - den er als opti-
sche Illusion definierte — ein Weg, den
Kinstler in direkte Beziehung zu seinen
Ideen zu setzen, unbelastet der Existenz
cines Objektes, dessen physische Pri-
senz von diesen Ideen ablenken konnte.
Ein anderer Vorteil der Verwendung
eines Films oder der Photographie be-
stand darin, dass beide als «getreue Be-
richte» akzeptiert werden konnten,
ohne dass gefragt wurde, ob sie nun
Kunst seien oder nicht. Am nichsten
kam Nauman dem Konzept des «einfach
einen Film machen, ohne ihn fiir Kunst
zu halten» wohl, als er 1966, zusammen
mit William Allan, Fishing for Asian
Carp (Asiatische Karpfen fischen) dreh-
te.

Um 1966/67, als er allein in seinem
Atelier in San Francisco und in William
T. Wileys Atelier in Mill Valley arbeite-
te, begann Nauman ein starkes Kérper-

bewusstsein auszubilden, das dazu fiihr-
te, dass er Abgiisse von Teilen seines
Kérpers anfertigte. Er konzentrierte sei-
ne Aufmerksamkeit nicht bloss auf ein-
zelne Korperteile, wie in Device for a Left
Armpit(Vorrichtung fiir eine linke Ach-
selhdhe) von 1967 (S. 133), sondern be-
nutzte seinen Korper auch als Massstab
zur Vermessung seiner Umgebung. Nau-
man wandte zum Beispiel 1966 in einer
Serie Zeichnungen die Regel, die an je-
der Kunstschule gelehrt wird, ganz
wortlich an, dass nimlich der menschli-
che Korper idealerweise ungefihr sie-
ben Kopfe lang sei. Eine Studie aus die-
ser Serie zeigt eine sauber in cine Beige
von sieben gleich hohen Einheiten un-
terteilte Menschengestalt; dariiber hin-
aus zeigt sie auch noch drei Einheiten
aus Querschnitt-Scheiben eines Torsos.
Eine andere Studie, Wax Templates of My
Body Arranged to Make an A bstract Sculp-
ture (Wachs-Schablonen meines Kérpers
in der Form einer abstrakten Skulptur)
von 1967 (S. 244) weist sieben solcher,
zu einem schwankenden «Siulenkérper»
aufgestapelter Scheiben auf. Naumans
komplexe Vision des menschlichen Kor-
pers scheint weder auf ein starkes Inter-
esse an menschlicher Anatomie, noch
auf das humanistische Ideal der Selbst-
bestimmung bezogen. Statt dessen kon-
zentrierte es sich auf Vergleiche
menschlicher Kérper mit Maschinen,
wie sie seit der zweiten Hilfte des 19.
Jh. gemacht wurden. Ein Aquarell, Glass
Templates of the Left Half of My Body Sepa-
rated by Cans of Grease (Glas-Schablonen
meiner linken Kérperhilfte, getrennt
durch Fettbiichsen) von 1966 (S.242)
stellt eine Verbindung zwischen dem or-
ganischen Charakter der Maschinen und
dem steifen Mechanismus der menschli-
chen Gestalt her. Eine andere Studie,
Templates of the Left Half of My Body Every
Ten-Inches, Spaced Out to Twenty-Inch Inter-
vals (Doubling My Height) (Schablonen
meiner linken Korperhilfte alle zehn
Zoll zu Zwanzig-Zoll-Intervallen aus-

einandergezogen [meine Kérpergrosse
verdoppelnd]), ebenfalls von 1966
(5.244), wiirde die Figur iiber den Bo-
den eines ganzen Zimmers ausstrecken,
In der Arbeit von 1967, Wax Templates
of My Body Arranged to Make an Abstract
Seulpture, erhilt jede Schablone den Na-
men des Korperteils, mit dem sie assozi-
iert ist: Kopf, Schulter, Brust, Taille,
Oberschenkel, Knie und Unterschenkel.
Hier nimmt Nauman den menschlichen
Koérper anhand industrieller Produk-
tionstechniken auseinander; jeder derart
zerstiickelte Korperteil muss untersucht
werden, damit man versteht, wie das
Ganze funktioniert. Die verschiedenen
Korperteile konnen in den abstrakten
Schablonen immer noch definiert wer-
den, aber sie haben ihre Einzigartigkeit
verloren, koénnen nunmehr durch Er-
satzteile ersetzt werden. In einer ver-
wandten Skizze von 1967, auf welche
Nauman schrieb: «7 Wachs-Schablonen
meiner linken Korperhilfte iber 12
Fuss ausgebreitet», wird der menschli-
che Korper in sieben getrennte Schablo-
nen unterteilt, die sich im Raum ausbrei-
ten. Der Effekt dieser Arbeit gleicht der
eines Fliessbands: das Ganze wird aus-
einandergenommen und fiir eine spitere
Neumontage ausgebreitet. In einer da-
mit zusammenhingenden Idee abstra-
hierte Nauman einen bestimmten Kér-
perteil, indem er ihn physisch in ein paar
Zeichnungen mit den Titeln Six Inches of
My Knee Extended to Six Feet (Sechs Zoll
meines Knies auf sechs Fuss erweitert)
von 1967 (S. 136) auseinanderdehnte: er
verwendete eine #hnliche Taktik in
Werken wie My Last Name Extended Ver-
tically Fourteen Times (Mein Nachname
vierzehnmal senkrecht auseinanderge-
zogen) von 1967 (S. 137). In einer ande-
ren Arbeit zog er den Vornamen ausein-
ander, indem er jeden Buchstaben zehn-
malhorizontalwiederholte:bbbbbbbbbb
CITIFIIrITuuuUUUUUUUCCCCCCCCCC
eeceeeceee. Danach klebte er die Blitter
mit den verschiedenen daraufgeschrie-
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benen Buchstaben zusammen, breitete
sie auf dem Atelierboden aus und photo-
graphierte sie in vielen Segmenten. In-
dem er die Distanz zwischen der Kame-
ra und dem Papier variierte, es an dessen
Ende aus einer grosseren Distanz und in
der Mitte des iiberdechnten Namens aus
grisserer Nihe photographierte, schuf
Nauman den Eindruck, die Buchstaben
wiirden auf einer gewellten Fliche lie-
gen. Diese Arbeit, My Name as Though It
Were Written on the Surface of the Moon
(Mein Name, wie wenn er auf der
Mondoberfliche geschrieben stiinde)
von 1967 (S. 245), erinnert an die Pho-
tographien, die von den fiinf den Mond
umkreisenden Weltraumkapseln  zur
Erde gefunkt wurden, die zwischen
1966 und 1968 von den Vereinigten
Staaten ins All geschickt wurden (die
Neon-Version My Name As Though It
Were Written on the Surface of the
Moon [S. 246/47] erschien im hier schuf
Nauman, durch die Kombination ganz
unterschiedlicher Informationen, ein an
Anspielungen reiches Werk — wobei die
eine, iiber die Mondoberfliche, gerade
eben erst greifbar geworden war. In sei-
nem Essay «Woman in a Mirror» (Frau
im Spiegel) schreibt Marshall McLuhan,
dass die «kiinstlerische Entdeckung, rei-
che Anspiclungen zu erzielen, indem
man die syntaktische Verbindung unter-
driicke», als Prinzip der modernen
Physik bereits von A.N. Whitchead fest-
gehalten worden sei, der Science and the
Modern World (Wissenschaft und die
moderne Welt) verfasste: «Weil wir uns
der korperlichen Erfahrung bewusst
sind, miissen wir uns auch der Aspekte
der gesamten, im Korperleben gespie-
gelten Raum-Zeit-Welt bewusst sein ...
Meine Theorie handelt von der giinzli-
chen Aufgabe der Idee, die Lage eines
Dinges sei die primire Art und Weise,
wie Dinge am Raum-Zeit-Kontinuum
teilhitten.”

My Name As Though It Were Written on
the Surface of the Moon entstammt einer
Haltung, die — wie Nauman erklirt -
«ich manchmal einnehme, um Dinge
herauszufinden, das Innerste zuiusserst
zu kehren, um zu sehen, wie sie ausse-
hen». In diesem Falle, so sagte er, «ging
es darum, Dinge zu tun, die man nicht
wirklich tun méchte, sich in neue Situa-
tionen zu begeben, Widerstinden zu
folgen, um herauszufinden, wieso man
hier widersteht — wie eine Therapie
also».? Ein vorziigliches Beispiel fiir die-
se Haltung ist Naumans photographi-
sches Werk Flour Arrangements (Mchl-
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Arrangements) von 1967 (S. 248). Ein
isthetischer Prizedenzfall fir die Titig-
keit, Mehl auf dem Atelierboden zu ar-
rangieren, wurde bereits durch Dust
Breeding (Staub, britend) von 1920
(8.249), einer von Marcel Duchamp
und Man Ray gemeinsam in New York
von Duchamps Large Glas (Grosses
Glas) gemachten Photographie, eta-
bliert, das, flach auf dem Boden liegend,
eine «Aufhiufung von Staub in der Re-
gion der Sicbe» zeigte, wie es Arturo
Schwarz in einer Monographie iiber Du-
champ beschrieb. Schwarz bemerkt auch
noch, dass Duchamp in The Green Box
(Die griine Kiste) von 1934 auf diese
Ansammlung von Staub verwies: «Fiir
die Siebe im Glas — Staub auf diesen Teil
fallen lassen, eine Staubschicht von etwa
3 bis 4 Monaten, nur darum herum wi-
schen, so dass der Staub zu einer Art
Farbe wird (transparente Pastellfarbe)n»
Man Rays Photographie wurde in Du-
champs New Yorker Atelier an der sie-
benundsechzigsten Strasse zur Zeit des
Abendessens und bei kiinstlichem Licht
gemacht. Man Ray erzihlte Schwarz,
dass «er und Marcel ausgingen, um et-
was zu essen und die Kamera, auf eine
sehr lange Belichtungszeit eingestellt,
zuriickliessen; als sie zuriickkamen, war
das Bild fertig».!

Obwohl Nauman die beildufige Pla-
nungshaltung von Man Ray und Du-
champ bewunderte, wollte er mit Flour
Arrangements die physische Aktivitit des
Kiinstlerseins betonen und zugleich sich
selber testen, um zu schen, ob er in sei-
ner Arbeit wirklich «professionell» sei.
Fiir Nauman bedeutet, von Beruf Kiinst-
ler zu sein, eine «michtige, fast schon
moralische Haltung, wie die meisten
Kiinstler der Westkiiste, [zu haben,| die
es erfordert, dass man jeden Tag ins Ate-
lier geht und auch wirklich arbeitet». In
einem Interview mit Willoughby Sharp
sagte er: «Ich entfernte alles aus meinem
Atelier, so dass Flour Arrangements zu
einer Titigkeit wurde, die ich jeden Tag
ausiiben konnte, und das war auch schon
alles, was ich mir wihrend etwa eines
Monats zu tun gestattete. Manchmal
wurde es echt schwierig, sich jeden Tag
etwas anderes auszudenken.»®

Nach einem Monat wihlte Nauman
sieben der interessantesten Photogra-
phien des Projekts aus und wollte sie in
einer losen Zusammenstellung an die
Wand hingen. Er schnitt die Fragmente
allerdings sorgfiltig zu, weil er wollte,
dass jedes cine «schone, dsthetische Pho-
tograpie werde», um das ganze Projekt

so mitsamt seines dokumentatischen
Charakters in Kunst zu verwandeln. Im
gleichen Jahr, nachdem er die zusam-
mengesetzten Photos fir My Name As
Though It Were Written on the Surface of the
Moon gemacht hatte, produzierte Nau-
man Compasite Photo of Two Messes on the
Studio Floor (Zusammengesetzte Photo-
graphie zweier Dreckhiufchen auf dem
Atelierboden) von 1967 (S.249), cine
Parodie seines «Mehl-Arrangements».
Dieses Mal sammelte er von mehreren
Skulpturen, an denen er gerade arbeite-
te, zuriickgebliebene Uberreste als Be-
leg fiir die im Atelier stattfindende Ti-
tigkeit. Dies war gleichzeitig auch ir-
gendwie kinstlerisch  wirtschaftlich,
denn er wollte keine Idee und kein Ma-
terial ungenutzt lassen. Bei dieser Arbeit
verwendet Nauman wiederum das, was
zum Werk gehort, wie auch das, was
nicht dazugehért, wie er dies bereits
1966 tat, als er die Gipsgussform der
«Schriigen Stufe» in zwei Teilen zeigte
(S5.131); und dann spiter, als er die
Gussform in eines seiner Glasfaserstiik-
ke miteinschloss (S. 34). Aus ihrem ur-
spriinglichen Kontext herausgerissen,
erlangen die Uberreste der Skulpturen
dadurch, dass sie zu Photographien ge-
macht und in einer spezifischen Konfi-
guration angeordnet werden, neue Be-
deutung. 1972 verwies Jane Livingston
dann in ihrem Essay iiber Nauman dar-
auf, dass sein Werk cine gewisse Ahn-
lichkeit zu Barry Le Vas Verteilungs-
skulpturen aufweise. Aber Composite Pho-
fo af Two Messes on the Studio Floor spiegelt
ein Akzeptieren des Zufilligen, das Du-
champ durch die Verwendung des Spalts
demonstrierte, der in Large Glass (Gros-
ses Glas) entstand, ebenso wie mit dem
Staub, der sich darauf als Teil des kreati-
ven Prozesses ansammelte. «Duchamp
erlaubte dem Objekt sein Eigenleben,
statt es zu zwingen, die Rolle einer blos-
sen Illustration einer Idee zu spielen, die
nicht verindert werden kann», sagte
Nauman. Ein anderes, dhnliches photo-
graphisches Werk, in welchem cine Ak-
tivitit iiber lingere Zeit hinweg aufge-
nommen werden sollte, war fiir eine
Ausstellung in der Galerie der Universi-
ty of California in Davis fiir den Januar
1970 geplant. Eine Anzahl Kinstler
war eingeladen worden, ein Werk an
Ort und Stelle und innerhalb von 24
Stunden auszufithren. Naumans Idee
war es dann, diese Titigkeiten mit Hilfe
eines «Blendenverschluss-Films» aufzu-
nehmen; mit einer Kamera, die so einge-
stellt war, dass sie pro Minute ein Bild




Dance or Exercise on the Perimeter of a Square.
1968

(Tanz oder Ubung am Rand eines Vierecks)
Film, 16 mm, schwarzweiss, vertont,

8-10 Min., ungefihr 121,92 m

aufnahm. Am Ende konnte er dies je-
doch nicht vollstindig verwirklichen.
Mit Flour Arrangements und Composite
Photo of Two Messes on the Studio Floor
machte Naumen seinen ersten Versuch,
davon abzusehen, bloss statische Werke
zu schaffen, Diese Arbeiten, die die
Uberreste von Aktivititen eher, denn
die bildhauerischen Qualititen der Ob-
jekte selbst oder kiinstlerischen Photo-
graphierens betonen, waren vergingli-
cher Art, die zwischen Naumans bild-
hauerisch gestalteten Objekten und den

spiteren Arbeiten anzusiedeln sind, in
welchen die Aktivitit an sich zum Werk
wurde. Letzteres konnte willkiirlich und
absurd ausfallen -~ zum Beispiel beim
Film Playing a Note on the Violin While I
Walk around the Studio (Auf der Geige
eine Note spielend, wihrend ich im Ate-
lier herumgehe) von 1968 (8. 253); tat-
sichlich konnte Nauman gar nicht Gei-
ge spiclen. Die dargestellte Titigkeit
konnte auch einmal etwas logischer aus-
fallen, wie etwa «im Atelier herum-
schreitend oder stampfend». Nauman

erinnert sich, dass er damals einem be-
freundeten Philosophen erzihlte, dass er
sich ausmale, er wiirde die meiste Zeit
an seinem Schreibtisch beim Schreiben
verbringen. In Tat und Wahrheit pfleg-
te dieser Freund aber auf langen Spazier-
gingen tagsiiber seinen Gedanken nach-
zuhingen. Dies liess Nauman erkennen,
dass er selbst die meiste Zeit damit ver-
brachte, im Atelier herumzugehen und
Kaffee zu trinken. Und so beschloss er,
genau dies auch zu filmen — das Herum-
gehen nidmlich. Im Winter 1967/68
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machte Nauman nun vier Schwarzweiss-
filme der Aktivititen, denen er in sei-
nem Atelier in Mill Valley nachging, das
er von seinem Lehrer William T. Wiley
gemictet hatte, wihrend dieser auf Rei-
sen war: Playing a Note on the Violin While
I Walk around the Studio; Bouncing Two
Balls between the Floor and the Ceiling with
Changing R bythms (5. 250); Walking in an
Exaggerated Manner around the Perimeter of
a Square (8. 251); und Dance or Exercise on
the Perimeter of a Square (5. 252 ) (Auf der
Geige eine Note spielend, wihrend ich
im Atelier herumgehe; Zwei Bille zwi-
schen Fussboden und Zimmerdecke hin-
und herwerfen, in wechselndem Rhyth-
mus; In Gbertriebener Art ein Viereck
umschreitend; Tanz oder Ubung am
Rande eines Vierecks). Die in diesen Fil-
men und Videobindern, die Nauman im
folgenden Winter in New York auf-
nahm, aufgezeichneten Aktivititen wa-
ren urspriinglich als Performances ge-
plant. Aber zu jener Zeit ergab sich ge-
rade keine Gelegenheit, in der diese hit-
ten stattfinden kénnen. Nauman war
auch iiberzeugt, dass Notizen nicht aus-
reichten, seine Ideen festzuhalten, so
dass er diese kurzen, billigen Kurzfilme
drehte (die alle nicht mehr als 10 Minu-
ten dauerten) und Videobinder von der
Linge einer Stunde, sowohl zur Auf-
zeichnung seiner Ateliertitigkeiten, wie
als Kunstform an sich.

Im Film Dance or Exercise on the Perime-
fer of a Squnare (Tanz oder Ubung am Ran-
de eines Vierecks) fihrt Nauman ein
paar einfache Tanzschritte aus: von
einer Ecke des Vierecks aus beginnend,
das von auf dem Atelierboden befestig-
tem, selbsthaftendem Klebband gebil-
det wurde, bewegte er sich um den Rand
herum. Er drehte sich abwechselnd zum
Viereck hin und davon weg zur Wand,
wobei er entweder seinen Riicken oder
sein Gesicht der Kamera zukehrte (die
Riickseite erlaubte eine grissere Anony-
mitit). Hierbei werden seine Bewegun-
gen vom Rhythmus eines Metronoms
geregelt. Im Stummfilm Walking in an
Exaggerated Manner around the Perimeter of
a Square (In tbertriebener Art ein Vier-
eck umschreitend) wurde ein grosseres
Viereck mit Klebband auf dem Boden,
ausserhalb des ersten markiert. Nauman,
der im Profil gezeigt wird, setzte nun
mit grosser Konzentration seine Fiisse
auf die Linie des #dusseren Vierecks,
einen Fuss vor oder hinter den anderen;
zugleich verlagerte er sein Gewicht in
ibertriecbener Weise auf eine Hiifte.
Zwischendurch kann ein Spiegelbild
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dieser Ubung fiir ein Kontrapunkt-
Gleichgewicht, die die Gestalt aus ver-
schiedenen Blickwinkeln zeigt, in einem
gegen die hintere Wand gelehnten Spie-
gel erblickt werden. Von Zeit zu Zeit ist
der Schauspieler iiberhaupt nicht auf
dem Bildschirm zu sehen, weil der Bild-
ausschnitt einen Teil des Vierecks weg-
schneidet; gerade in diesen Momenten
scheint Nauman paradoxerweise die Iso-
lierung des Kiinstlers durch die doppel-
te Gefangennahme von Atelier und
Bildausschnitt zu betonen. Naumans
Methode der Flucht aus dieser Gefan-
genschaft, sein Heraustreten aus dem
Bild, entriickt ihn auch dem Blickwinkel
des Betrachters, was wiederum ein star-
kes Gefiihl der Distanz entstehen lisst.
Diese tibertriebene Tanziibung war der
Vorldufer einer anderen Performance,
die 1969 ausschliesslich auf Videoband
aufgezeichnet wurde: dem eine ganze
Stunde dauernden Walk with Contrapposto
(Gang mit Kontrapunkt; S. 274). In die-
sem Werk schreitet der Kiinstler, seine
Hinde im Genick verschrinkt, langsam,
mit Armen und Beinen in die Seiten ge-
stemmt, auf die Kamera zu und von ihr
weg, entlang eines dusserst schmalen, 20
Fuss (609,6 cm) langen Korridors. Nau-
mans {ibertriebene Bewegungen, die vor
allem seitlich Platz erfordern, scheinen
in dem schmalen Korridor verkrampft.
Der Kiinstler erklirte: «Die Kamera
wurde so plaziert, dass die Winde auf
beiden Seiten des Bildschirms sichtbar
blieben. Man konnte den Rest des Ate-
liers iiberhaupt nicht sehen, und mein
Kopf war die meiste Zeit auch abge-
schnitten. Das Licht schien entlang des
ganzen Korridors und bildete zu meinen
Seiten Schatten.»®

Diese drei Tanziibungen basieren auf
ciner alltiglichen Aktivitit: dem Ge-
hen; aber indem dies in einzelne Bewe-
gungen aufgebrochen wird, wird diese
Alltiglichkeit verzerrt. Nauman nimmt
zum Beispiel durch seine Betonung der
Hiiftbewegung viel Platz in Anspruch,
betont damit seine Anwesenheit im
Korridor; indem er jeden Schritt zum
Balanceakt macht, reisst er ihn aus
seiner Alltiglichkeit heraus. Diese Tren-
nung der Bewegungsabliufe in cine Rei-
he von Fragmenten, spiegelt die vielfa-
chen Bildausschnitte in Edweard Muy-
bridges Serienphotos von Leuten und
Tieren in Aktion, was eine Spannung
zwischen Bewegung und Ruhezustand
schafft. Die Verwendung des auf den
Fussboden aufgebrachten Vierecks ist
etwas willkiirlich - es hitte sehr wohl

auch ein Kreis oder ein Dreieck sein
kénnen, oder die Stiicke hitten um die
Rinder des Raumes selbst herum aufge-
fithrt werden kénnen — aber es hilft, die
Bewegungen zu dirigieren und die
Ubungen zu formalisieren, ihnen als
Tinze mehr Bedeutung zu verleihen, als
sie gehabt hiitten, wenn Nauman bloss
ziellos umhergewandert wire. Zum Bei-
spiel erreicht Nauman in Dance or Exer-
cise on the Perimeter of a Square genau die
Mitte einer der Seiten des Vierecks. In
Walking in an Exaggerated Manner around
the Perimeter of a Square wird die Umrah-
mung des Bildes durch das Abschneiden
cines Teils des Vierecks akzentuiert, so
dass das Handlungsfeld begrenzt wird.
Das Abhacken der Glieder des Schau-
spielers oder seines Kopfes dient dazu,
den menschlichen Korper zu vergegen-
stindlichen.

Nauman iibte diese Tanziibungen aus-

fithrlich, bevor er sie filmte. «Ein Be-
wusstsein seiner selbst entstammt einer
gewissen Menge an Aktivitit, und das
kann man nicht bekommen, indem man
bloss iiber sich selbst nachdenkt», sagte
Nauman in seinem Interview mit Wil-
loughby Sharp.
Man macht seine Ubungen, man hat auch be-
stimmte Arten an Dingen, die einem bewusst
sind, die man nicht erfibrs, wenn man bloss
Biicher liest. So drebten sich die Filme und eini-
ge der Stiicke, die ich danach fiir die Videobdn-
der machte, ganz, spezifisch darum, Ubungen
in bexug anf das Gleichgewicht zu machen. Ich
dachie sie mir als Tanzprobleme, obne deswegen
ein Tanger xu sein, da ich an der Spannung in-
teressiert war, die entstehen kann, wenn man
versuchi, sein Gleichgewicht xu halten, und das
nicht kann. Oder etwas lange Zeit iiber su tun
und miide 3u werden. In einem dieser ersten
Filme, dem Film mit der Geige, spielte ich so
lange, wie ich bloss konnte, auf der Geige. Ich
kann gar nicht Geige spielen, so dass das recht
bart war, auff allen vier Saiten so schnell wie
miglich und so lange wie miglich zu spielen.
Ich hatte zebn Minaten fiir einen Film gur
Verfiigung und verbrauchte etwa sieben davon,
bevor ich miide wurde und einbhalten musste und
ein bisschen ausrubren, um ibn dann zu been-
den.”

Die Lektiire von Gestalt Theory, einem
Buch des Psychologen Frederick Perls,
regte Nauman dazu an, sich einer unver-
trauten Situation auszusetzen. «in der
man sich, angesichts von Widerstinden,
nicht entspannen kann» und sich so den
Wurzeln seiner Probleme zuwenden
muss als einer der Arten, Kunst zu ma-
chen. Doch unabhiingig davon, wie sehr
Nauman es liebte, psychologische Texte




Walk with Contrapposto. 1969

{(Gang mit Kontrapunkt)

Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.,
in Performance Corridor 1969 aufgenommen

zu lesen, lies sich daraus doch keine Me-
thode fiir seine Performances oder seine
Installationsstiicke ableiten, die er in der
zweiten Hilfte der 70er Jahre schuf. Er
erklirte, viele Labortests hitten bewie-
sen, dass in besonderen Situationen auch
ganz spezifische physiologische Verin-
derungen vorkimen und dass wir in be-
stimmten Situationen auf bestimmte
Weisen reagieren wiirden. Man kann

diese Situationen wie Experimente auf-
bauen, argumentierte er, «aber ich glau-
be nicht, dass irgendeines meiner Stiicke
auf diese Weise funktioniert. Sie sind
sehr viel intuitiver ... Das hat irgend et-
was mit intuitivem FErkennen oder
einem Phinomen zu tun, das man dann
spiter zur Kunst in Bezichung setzt ...
Aber der Ansatz scheint immer verkehrt
herum zu sein».® Nauman scheint nie «r-

gendwohin zu gelangen», weil er das Er-
gebnis, das er erzielen wird, bereits vor-
her kennt oder weil er auf der Basis
eines fritheren Experiments arbeitet.
Perls Buch bot ihm ein Argument fiir
sein Werk und half zu kliren, was er
eigentlich tat, wenn er Kunst aus einfa-
chen, alltiglichen Titigkeiten schuf.
1968 traf Nauman in San Francisco
die Tinzerin/Choreographin Meredith
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Monk. Sie hatte damals bereits an der
Ostkiiste einige seiner Filme gesehen
und versicherte ihm, dass seine «Ama-
teur-Methode» kein Hinderungsgrund
sein miisse, wenn er sein Korperbe-
wusstsein in Kunst umsetzen wolle. Die-
se Methode, ebenso wie die raum-zeitli-
che Struktur von Naumans Performan-
ces wurde teilweise durch die Arbeit des
Choreographen Merce Cunningham
und des Komponisten John Cage ange-
regt: «Ich denke, ich betrachtete das,
was ich tat, als eine Art Tanz, weil mir
einige der Dinge, die Cunningham und
andere taten, bekannt waren, wo eine
cinfache Bewegung zum Tanz wird, ein-
fach weil sie als Tanz prisentiert wird ...
Ich war zwar kein Tinzer, aber dachte
mir, wenn ich nun einfach Dinge nih-
me, von denen ich gar nicht wusste, wie
sie zu tun wiren, sie aber ernsthaft be-
triebe, so wiirde auch Ernsthaftes daraus
erwachsen.’

Indem er die Spannung zwischen Pro-
fessionalismus und Dilettantismus niitz-
te, setzte Nauman das, was Cunningham
verwendet hatte, in die Praxis um: in
einer Performance am Brandeis Univer-
sity Creative Arts Festival von 1952;
der Choreograph hatte Studenten mit
wenig oder gar keiner Tanzausbildung
in einer Performance zusammen mit
Tinzern eingesetzt, die er aus New
York mitbrachte. Er forderte die Stu-
denten auf, «einfache Gesten zu machen,
die sie auch sonst machten», sich etwa
die Hinde zu waschen, ihre Nigel zu-
rechtzufeilen, ihre Haare zu kimmen
und zu hiipfen. Er kommentierte seine
Arbeit folgendermassen: «Diese [Gesten)
wurden im tiglichen Leben als Bewe-
gungen akzeptiert, wieso also nicht auch
auf der Biihne?»'"" Die Studenten konn-
ten diese ihnen vertrauten Bewegungen
ohne Hemmungen ausfithren und hatten
so nur wenig Lampenfieber.

Cunningham versuchte, «das mensch-
liche Wesen nicht von seiner Handlung
oder den Handlungen seiner Umgebung
zu trennen, sondern ... [zu] schen, wie es
wire, diese Handlungen auf verschiede-
ne Weisen aufzubrechen und die Lei-
denschaft, und darum handelt es sich
schliesslich, in jeder Person auf die ihr
eigene Art erscheinen zu lassen»!' So
wie Nauman daran glaubte, dass kon-
ventionelle Werkzeuge dazu neigten, zu
bestimmen, wie Kunst gemacht werden
kidnne, wollte Cunningham sich nicht
ganz auf blosse Technik verlassen: «Die
Gefahr beim Erwerb einer Technik be-
steht darin, dass sie einengen kann, dich
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denken machen kann, dass dies die Art ist,
wie man etwas tun sollte.» Cunningham
hatte die Erfahrung gemacht, dass «Be-
wegung ausdrucksstark ist, unabhingig
jeglicher Absichten zur Ausdrucksstir-
ke». Uber seine Tinzer schrieb er ein-
mal, dass «das, was wir nicht zu tun kon-
nen glaubten, auf die eine oder andere
Weise durchaus moglich war, wenn uns
nur nicht der Verstand in die Quere
kam»" Cunninghams Einstellungen
zum Tanz sagten Nauman, dass er auch
als «Amateur» vorgehen kénne und in-
tuitiv, eher denn technisch perfekt, zu
arbeiten vermoge. Die von Naumans
Performances ausgehende Kraft ent-
stammt der Spannung des am Rande des
«professionellens Operierens, wo die
Aufwirmeiibungen oder Proben aufhé-
ren und der eigentliche «Tanz» beginnt,
sowie aus der stindigen Drohung des
Zusammenbruchs heraus, des Gleichge-
wichtsverlustes oder anderer techni-
scher Versager, die seinem Amateur-Sta-
tus innerhalb dieses professionellen Be-
reichs entstammen.

In anderen Werken verwischt Nau-
man die Unterschiede zwischen Musik
und Geriusch und stellt wieder die Fra-
ge danach, wo die Ubung ende und die
Performance beginne. In Playing a Note
on the Violin While I Walk around the Stu-
dio von 1968 bestand seine urspriingli-
che Absicht darin, «zwei sehr nahe
beicinanderliegende Noten zu spielen,
so dass man die Takte in den Oberténen
horen kénne... Die Kamera wurde nahe
der Mitte des Ateliers mit der Linse ge-
gen die eine Wand montiert, aber ich
ging im ganzen Atelier umher, so dass
oft niemand im Bild war, bloss die Ate-
lierwand und der Klang der Schritte und
der Geige»."”

Der Ton ist schnell, laut, verzerrt und
arhythmisch, aber das ist erst am Ende
des Films klar. Nauman entfernt sich aus
dem Bild, im sicheren Wissen, dass —
wie John Cage es formulierte - «es
nichts derartiges gibt wie einen leeren
Raum oder eine leere Zeit. Es gibt im-
mer etwas zu sehen, etwas zu horen».'*
Wieder war es Cage, der Nauman auf
die Moglichkeiten, mit Ténen zu spie-
len, hinwies, «die notiert sind und sol-
che, die das nicht sind». In seinem Buch
Silence (Schweigen) erklirte Cage, dass
«die, die nicht notiert sind, in der ge-
schriebenen Musik als Pausen erschei-
nen und die Tiren der Musik jenen
Klingen o6ffnen, die der Umwelt ent-
stammen».'* Sobald Nauman das Bild
verlisst, wird sich der Betrachter seiner

cigenen Umwelt vermehrt bewusst,
wihrend die Handlung im Film im Hin-
tergrund zu horbarem «Weissrauschen»
wird; der Einbezug des Zuschauers in
die Performance wird so fast unterbro-
chen.

Als er diesen Film machte, konnte
Nauman die Geige, die er bloss ein oder
zwei Monate zuvor gekauft hatte, noch
nicht spielen. «Ich spiele andere Instru--
mente, aber ich hatte noch nie auf einer
Geige gespielt, und wihrend der Zeit, in
der ich sie, noch bevor der Film begann,
schon besass, begann ich darauf herum-
zuspielen» Ein Jahr danach, im Winter
1968/69, machte Nauman dann das Vi-
deoband Violin Tuned D E A D (Geige,
auf D E A D gestimmt; S. 268). «Etwas,
woran ich interessiert war, war zu spie-
len», sagte Nauman in dem bereits er-
wihnten Interview mit Willoughby
Sharp. «Ich wollte ein Problem aufstel-
len, bei dem es unwichtig wire, ob ich
die Geige spielen konnte oder nicht. Ich
spielte nun die Geige, so schnell ich nur
konnte, auf allen vier Saiten, wobei die
Geige auf D, E, A, D gestimmt war. Ich
dachte, das wiirde bloss eine Menge
Lirm werden, aber es stellte sich als
musikalisch ganz interessant heraus. Es
ist ein schr spannungsgeladenes Stiick
gewordenn»'¢

Nauman war ganz iiberzeugt, dass das
Wichtige bei diesen Performances darin
bestand, «zu erkennen, was man nicht
weiss und was man nicht tun kann» und
es sich als Amateur dariiber hinaus nie
zu gestatten, in traditionelle Musik,
Theater oder Tanz abzugleiten, wo er
unweigerlich mit den Berufsschauspie-
lern und -kiinstlern dieser Branche ver-
glichen werden wiirde. Nauman glaub-
te, dass er, wenn er nur die richtigen
Umstinde und die richtige Struktur
wihle, in seinen Aktivititen ernsthaft
sei und wenn er hart daran arbeite, seine
Performance auch Vorziige aufweisen
wiirde. Seine Absichten und Einstellun-
gen wiirden dann die Performance in
Kunst verwandeln. John Cages Pieces for
Prepared Piano (Stiicke fiir pripariertes
Klavier) von 1940 verhalfen Nauman
zu zusitzlichen Einblicken in die
Neuerfindung, wie die Geige zu spielen
sei. Fiir dieses Stiick hatte Cage den
Klang des Klaviers verindert, um eine
fir die Tinzerin Syvilla Fort in ihrer
Auffihrung des Bacchanale passende Mu-
sik zu produzieren. Zuerst hatte Cage
eine Tortenplatte auf den Saiten pla-
ziert, aber sie hiipfte der Vibrationen
wegen auf den Saiten umher. Die Nigel,




die er ebenfalls im Klavier plazierte,
rutschten zwischen die Saiten; Schrau-
ben und Bolzen erwiesen sich jedoch als
geeignet. Auf diese Weise, schrieb Cage,
«konnten zwei verschiedene Tonarten
produziert werden. Die eine verfiigte
iiber eine gewisse Resonanz und war of-
fen, die andere cher ruhig und ge-
diampft»."”

Indem er, so schnell wie er konnte,
die Noten D, E, A und D auf der Geige
spielte, schuf Nauman einen rhythmi-
schen Aufbau und ein Notenmuster, das
- wegen seiner Wiederholungen - eine
gewisse monotone Kontinuitit ergab.
Wegen des frenctischen Tempos erwies
sich die Performance als fusserst intensi-
ve Erfahrung; Naumans kreischende
Art des Spielens ermangelte aller melo-
dischen Modulation, und die von der
billigen Ausriistung aufgenommenen
Tone verliehen dem Stiick einen harten,
elektronisch  klingenden  Charakter.
Nauman hatte die Idee, so schnell wie
moglich zu spielen, den aleatorischen
Anweisungen bestimmter Kompositio-
nen Karlheinz Stockhausens entnom-
men, insbesondere seiner 1955/56 ent-
standenen Zeitmasse fiir fiinf Blasinstru-
mente. Peter S. Hansen schreibt, dass
Stockhausens Quintett «verschiedene
Arten der Zeit einsetzt. Einige sind
metronomisch (in bestimmten Tempi),
wihrend andere relativ sind. Diese sind
dann o schnell als méglich» zu spielen
(je nach Technik der Spieler), von sehr
langsam bis ungefihr viermal schneller
und von sehr schnell bis zu ungefihr
viermal langsamer».'® In Violin Tuned
D E A D schuf Nauman mit Hilfe des
Tons eine besondere Art des Environ-
ments und tibersetzte das Geigenspiel in
eine physische Aktivitit, die an sich be-
reits interessant zu beobachten ist. In-
dem er die Kamera auf die Seite und sei-
nen Riicken zur Kamera kehrte, portri-
tierte Nauman sich mit einer Aufnahme
seines Ateliers als anonyme Figur, die
horizontal, der Schwerkraft trotzend,
tiber dem Bildschirm schwebt.

Die Performance in Violin Tuned
D E A Dwire zur kontinuierlichen Ak-
tivitit geworden, wenn da nicht etliche
unabsichtliche Fehler, Betonungen und
ein gewisses Zogern sowie Miidigkeit
das Tempo von Zeit zu Zeit verlangs-
amt hirten. Auf recht dhnliche Weise
scheint der Ton des Films Bouncing Two
Balls between the Floor and the Ceiling with
Changing R bythms, von 1968 (S. 250), in
welchem Nauman eine Art athletische
Version eines Kinderspiels auffiihrt, zu-

niichst bloss zufillig, stellt sich aber bald
als Brennpunkt des Stiicks heraus, da er
den gesamten Aufbau und den Rhyth-
mus der Performance trigt. In dem In-
terview mit Willoughby Sharp erinnert
sich Nauman:

Ab einem bestimmten Moment spielte ich mit
swet Ballen und rannte die ganze Zeit iiber
umber und versuchte sie xu_fangen. Mancbmal
prallten sie auf etwas, anf dem Boden oder an
der Decke, oder hiipfien in einen Winkel,
praliten aufeinander. Schliesslich verlor ich bei-
de aus den Augen. Ich nabm einen der Bille
auf und warf ibn einfach gegen die Wand, Ich
war echt wiitend, weil ich die Kontrolle iiber das
Spiel zu verlieren begann. Ich wollte den
Rhbythmus aufrechterbalten, wollte, dass die
Balle einmal auf den Boden aufschlugen, dann
an der Zimmerdecke, sie dann wieder fangen,
oder allenfalls zweimal auf den Boden und
einmal an der Decke. Ich batte einen R bythmus
etabliert, und als ich den verlor, ging auch der
Film zu Ende. Ich dachte damals, der Film
sollte keinen Anfang und kein Ende haben:
man sollte jederzeit hereinkommen kinnen und
doch sollte sich deshalb nichts dndern.

Statt zu versuchen, Objekte aufzuheben,
wihrend die Bille noch herumhiipften
(wie in dem erwihnten Kinderspiel), be-
tonte Nauman die physisch nétige
Kraft, indem er die Bille so hart, wie er
nur konnte, warf: dies fithrte dazu, dass
sie in ganz unvorhersechbaren Bahnen
umherhiipften. Er verglich den dabei
entstehenden Effekt mit einem Vorfall,
der sich ereignete, als er als Kind Base-
ball spielte: «Einmal wurde ich ins Ge-
sicht getroffen, als ich es ganz und gar
nicht erwartete, als ich gerade das Feld
verlassen wollte; ich wurde niederge-
worfen. Ich interessierte mich fiir jene
Art an Ereignissen, die man nicht vor-
hersehen kann — es trifft dich einfach,
man kann’s intellektuell nicht erkliren.»
Sowohl in seinen Filmen wie in seinen
Videobindern geht Nauman von gewis-
sen Regeln aus, die er zuniichst erfand,
lisst dann aber den Ereignissen ihren
Lauf. Er wartet auf einen Zufall, der die
Regeln idndert, und wenn dieser dann
eintrifft, erlaubt er dem Unerwarteten
die Fithrung zu iibernchmen. Als Paral-
lele zu seinem intuitiven Ansatz, Regeln
zu erfinden, nur um sie wieder zu bre-
chen, zitiert er das afrikanische Spiel des
Ngalisio, das von den Turkana-Minnern
jederzeit, aber mit einer sich stindig
verindernden Anzahl Spielern gespielt
wird. Die Miénner graben zwei Reihen
kleiner, flacher Locher in den Boden
und legen Steine in jedes Loch. Die Spie-
ler versammeln sich nun um die Locher

und kauern nieder, und dann bewegen
sie jeweils einen der Steine, in immer an-
deren Kombinationen, von einem Loch
zum nichsten. Das Ziel eines jeden Spie-
lers scheint zu sein, moglichst viele Stei-
ne zu sammeln, aber kein Spieler scheint
so je das Spiel zu gewinnen. Das Spiel
dreht sich offensichtlich nicht so sehr
um das Gewinnen, als um das Spiclen an
sich. Stumm werden neue Regeln erfun-
den und von den anderen Spielern ver-
stindnisvoll und beipflichtend ange-
nommen oder eliminiert, so dass in der
Art, wie die Minner die Steine verset-
zen, nie ein konsequentes Muster ent-
steht. In Bouncing Two Balls between the
Floor and Criling with Changing R hythms
kiénnen die immer wieder unterbroche-
nen Geriusche, die die Zeit der Perfor-
mance cbenso wie den Filmrhythmus
steuern, von den Zuschauern sogar noch
dann gehért werden, wenn sie sich be-
reits vom Monitor wegbewegen. Durch
die Verwendung der natiirlich durch sei-
ne Aktivititen entstandenen Geriusche
fand Nauman eine geschickte Moglich-
keit, die Geriusche sich selbst zu iiber-
lassen, statt sie, um mit Cage zu spre-
chen, «zu Vehikeln von Theorien aus
Menschenhand ~ oder  Ausdriicken
menschlicher Gefiihle» werden zu las-
861"

Als Nauman zum ersten Mal Anwei-
sungen gab, speziclle Tone als Element
in seine Bildhauerarbeit miteinzuschlies-
sen, geschah dies bei einem Konzept fiir
ein Werk, das zwar niemals ausgefiihrt
wurde, aber in einer Zeichnung von
1966 iiberlebt (S.254). Auf dieser
Zeichnung notierte er: «An mich gerich-
teter Schrei, an mich gerichteter Schrei,
gelbes Neon unter einer Beige von Filz-
platten mit ausgeschnittenen Buchsta-
ben — Neonlampe zuunterst, wenn die
Platte, sagen wir, 5 oder 6’ im Quadrat
ist, kann man die Lampe zuunterst gar
nicht sehen, mit Ausnahme des Lichtes,
das durch die Locher herausscheint -
(konnte auch Blei statt Filz sein): benéti-
ge 7" Filz, *%e per Lage, sagen wir 22
Lagen, falls 6 Quadrate fiir 9 x 12 $6 ko-
sten, oder $4 per Lage, kostet es $88 fiir
geniigend Filz.» Statt nun eine Informa-
tion anzubieten, verwendete er einen
Befehl, der geradezu einer Rock’n Roll-
Lyrik entstammen kénnte, wie er dies
schon in Love Me Tender, Move Te Lender
(Lieb mich zirtlich, beweg den Verlei-
her; S. 150) getan hatte, dem Wortspiel
zum Titel des Elvis Presley Songs. Nau-
man erinnert sich, dass an einem damali-
gen Symposium in Santa Barbara, dem er
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beiwohnte, eine Bildhauerin ihr Recht
verteidigte, Brot als Material zu ver-
wenden, wihrend ein bekannter Kriti-
ker argumentierte, dass dies unethisch
sei, da doch so viele Leute am Verhun-
gern seien. «Dies bestitigte, meiner An-
sicht nach, dass ich wirklich alles beniit-
zen konnte, was immer vorhanden war»,
sagte Nauman. «Ich konnte es auch dann
gebrauchen, wenn es irgend jemandem
nicht zu passend schien.» Nauman beob-
achtete auch andere Kiinstler, wie Jo-
seph Beuys und H.C. Westermann, beim
Gebrauch <«armer» Materialien. 1966
regten die Veroffentlichung von Robert
Morris’ «Notes on Sculpture» (Anmer-
kungen zur Bildhauerei) Diskussionen
dariiber an, was Bildhauerei denn
eigentlich sein solle. In diesem Stiick ar-
gumentierte Morris, dass Wiirfel, Pyra-
miden und einfache, unregelmissige Po-
lyeder, wie Balken oder schiefe Ebenen,
relativ «einfach als Ganzes vorzustellen
und zu erfithlen sind. Diese einfachen
Formen <bilden starke Gestalt-Gefiihle)
aus. Ihre Teile sind so miteinander ver-
bunden, dass sie der wahrnehmenden
Trennung ein Maximum an Widerstand
entgegensetzen»?' Nauman teilte das In-
teresse an Gestaltpsychologie, stimmte
aber dem nicht zu, was er als Morris’
personliche Einengung der Definition
auffasste. Fiir Nauman bedeutete die
Idee der «Komplettierung», durch die
Gestalt zu einer komplexeren physi-
schen wie emotionalen Erfahrung zu ge-
langen. Die Verwendung von Licht,
Ton und «armseligen» Materialien als
bildhauerische Elemente wurde zu sei-
nem Mittel, sich von solch reduktioni-
stischen Aussagen zu distanzieren. Sein
Ansatz ist in Cry fo Me(An mich gerich-
teter Schrei) deutlich erkennbar; einem
Werk, in dem er elementare, geometri-
sche Formen mit stark emotionalen und
evokativen Inhalten versah, die durch
den Titel, das verborgene Licht und die
Andeutung cines erstickten, unter der
Filzbeige vergrabenen Tons verstirkt
werden.

1968 verwirklichte Nauman ein
Stiick mit verborgenem Ton und be-
schrieb es in einer Zeichnung (S.254)
mit der folgenden Notiz: «Kassettenre-
corder mit einer endlosen Bandschleife
eines Schreis, in eine Plastiktiite gewik-
kelt und in die Mitte eines Betonblocks
gegossen; Gewicht ungefihr 650 Pfund
oder 290 kg» Die theatralische Geste
des unterdriickten Schreis kontrastiert
mit der minimalistischen Form dieses
Werks. Die Idee weist gewisse Ahnlich-
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keiten zu Naumans Zeitkapsel-Stiicken,
wie Storage Capsule for the Right Rear
Quarter of My Body (Aufbewahrungskap-
sel fiir das rechte Hinterteil meines Kor-
pers), von 1966 (S. 255) auf. Eine Um-
kehrung der Erwartungen erfolgt, als
das Luftvolumen, das den aufgezeichne-
ten Schrei umschliesst, in soliden Beton
gegossen wird und so dem Werk eine
gewisse bildhauerische Prisenz verleiht.
Durch das Abdichten des Schreis zwingt
Nauman den Zuschauer, sich das Kon-
zept vorzusteilen und deshalb auch,
tiberhaupt iiber das Stiick nachzuden-
ken, statt bloss durch seine Form ange-
zogen zu werden. Dieser Vorschlag,
cbenso wie cin anderer, im selben Jahr
entstandener, fiir ein nicht verwirklich-
tes Schichten-Werk, das Erinnerungs-
stiicke seines eigenen Lebens — Photo-
graphien und Dinge aus seinen Taschen
- zwischen schweren Stahlplatten ver-
borgen halten sollte, erinnern an Marcel
Duchamps With Hidden Noise (Mit ver-
stecktem Geridusch) von 1916. Diese in
New York an Ostern jenes Jahres ent-
standene Arbeit ist ein «verindertes»
Fertigprodukt aus einem zwischen zwei
Stahlplatten geklemmten Schnurkniuel;
im Kniuel verborgen ist ein kleines, ge-
heimes Objekt, das herumrollt — das
«werborgene Gerdusch» des Titels, das
vom Sammler Walter C. Arensberg hin-
zugefiigt wurde.

In Six Sound Problems for Konrad Fischer
(Sechs Tonprobleme fiir Konrad Fi-
scher; 8. 256/57), einer Arbeit, die im
Sommer 1968 in der Galerie Konrad Fi-
scher in Diisseldorf entstand, schuf Nau-
man erncut Diskrepanzen zwischen
dem, was man weiss, und dem, was man
sicht. Diese Arbeit vermischte nun auf-
gezeichnete Tone mit natiirlichen Ge-
riuschen aus der Umwelt. Auf dem Plan
fiir sein Werk (der zuerst riickwirts und
dann korrekt gezeichnet wurde) notier-
te Nauman: «6 Tonprobleme fiir Konrad
Fischer - (6-Tage-Woche)/ 1. Gehen/ 2.
Bille/ 3. Geige/ 4. Geige m/gehen/ 5.
Geige m/Billen/ 6. Bille m/gehen/
muss kurz sein/ kann sogar sehr kurz
sein; Filmschleife 1/ Montag/ 2 Diens-
tag/ Mittwoch 3/ Donnerstag 4/ Frei-
tag 5/ Samstag/ Schleife 6/ Schleife 4/
Schleife 3/ auf Tonbandgerit/ Schleife
6/ Schleife 2/ 11 cm, 1968.» Nauman
begann damit, seine friiheren Perfor-
mance-Aktivititen zu wiederholen -
umherzugehen, Geige zu spielen und
zwei Bille rhythmisch aufprallen zu las-
sen — was er alles bei dieser Gelegenheit
in Fischers Galerie, wiederum ganz al-

leine, wiederholte und so den Raum zu
seinem Atelier werden liess. Dann
schnitt er die Binder in Lingen, die dem
physischen Layout des Raums gerecht
wurden. An jedem von sechs Tagen wur-
de eine andere Schleife der Tonbandauf-
nahme abgespielt und in der Galerie ge-
zeigt. Am ersten Ausstellungstag sah
sich der Galeriebesucher einer Szene ge-
geniiber, die einem Biihnenbild fiir eine
Auffiihrung von Samuel Becketts
Krapp’s Last Tape (Krapps letztes Band)
glich; im Raum stand nichts, ausser
einem Stuhl und einem Tisch, der seit-
lich der Mitte im Zimmer plaziert war.
Auf dem Tisch stand ein Kassettenre-
corder, der die kleinstmégliche Ton-
bandschleife abspielte. An den Folgeta-
gen fand der Besucher jedoch immer lin-
gere Schleifen von Tonbindern, die dia-
gonal im Raum aufgespannt waren, vor,
die an ihrem ecinen Ende aber in den
Tonkopf eingefidelt und am anderen
lose um einen Bleistift gewickelt waren,
der mit Klebband am Stuhl befestigt
war. Jeden Tag befand sich nun der
Stuhl an einer anderen Stelle, wobei die
Binder langsam ein strahlenférmiges
Muster bildeten.

Six Sound Problems for Konrad Fischer
fasste zentrale Aspekte von Naumans
bildhauerischen und Performance-bezo-
genen Aktivititen zusammen. Durch
den Einbezug seiner eigenen Erinnerun-
gen und Erfahrungen in seine bildhaue-
rischen Werke — wie er dies auch in eini-
gen seiner Schicht-Werke von 1968 ge-
tan hatte - eliminierte Nauman die Di-
stanz zwischen seinem Werk und seiner
Person, wie Beckett es in der Trilogie
Mollyy, Malone Dies und The Unnamable
tat, wo man die Stimme des Autors als
Ich-Erzihler, neben den Stimmen der er-
fundenen Hauptfiguren hért. Sowohl
Beckett wie Naumann iibersetzten ihre
Erfahrungen in anonyme,  zeitlose
Ereignisse. Nauman verhinderte, dass
seine Performances einen allzu autobio-
graphischen Anstrich bekamen, indem
er sich von den Zuschauern durch den
Film und das Videoband distanzierte.
Durch seine Verwendung des Bildaus-
schnittes und des Ausklammerns ver-
wandelte er sich selbst in einen anony-
men, abstrakten Korper.

Im Winter 1968/69 hielt Nauman
sich in New York auf; in dieser Zeit
drehte er mehrere 1stiindige schwarz-
weisse Videobinder, unter ihnen auch
Bouncing in the Corner No. 7 und No. 2
(3. 269); Lip Sync (S.268), Revolving Up-
side Down (8.267); und Pacing Upside




Down (S.266) (In der Ecke hiipfen; Ge-
naue Synchronisation; Auf dem Kopf,
umkreisend; Umherschreiten, auf dem
Kopf). Dann, 1969, nachdem er nach
Los Angeles zuriickgekehrt war, machte
er ein Set von vier schwarzweissen
Stummfilmen - Black Balls (Schwarze
Eier; 8.260), Boancing Balls (Hiipfende
Eier; 8.259), Gauze (Gaze; S. 261) und
Pulling Mouth (Den Mund auseinander-
zichend; 8. 263). Jeder dieser sogenann-
ten Zeitlupen-Filme ist weniger als 10
Min. lang; und alle vier werden zusam-
men auf einer Filmrolle gezeigt.
Nauman beabsichtigte urspriinglich,
seine Filme der Jahre 1968/69 als end-
lose Filmschleifen zu zeigen, so dass die
Zuschauer jederzeit hereinkommen und
wieder weggehen konnten, ohne das
Gefiihl zu haben, sie hitten etwas ver-
passt; er zeigte sie aber nie in dieser
Form. Eigentlich wollte er ja eine zykli-
sche Zeitstruktur aufbauen, weil er
meinte, dass Fishing for Asian Carp (Asia-
tische Karpfen fischen), mit seinem An-
fang und seinem Ende, eine Erzihlung
sei; als solche wurde das Ganze aber zu
sehr: «als ob man Kinofilme drehe, was
ich ja vermeiden wollte; so entschloss
ich mich, einen fortlaufenden Prozess
aufzuzeichnen und eine Filmschleife zu
machen, die einen ganzen Tag oder so-
gar eine ganze Woche laufen konnte»
In diesen Filmen war die Kamera statio-
nir, auf niedriger Hohe und leicht nach
unten geneigt, plaziert, damit sie den
Boden zeige. Die einzige Kameramani-
pulation bestand im Bildausschnitt
selbst, der dafiir sorgte, dass Nauman
wihrend seiner Performance teils im,
teils ausserhalb des Bildes war. Die tech-
nischen Mingel der Filme wurden zu
einem Aspekt ihrer Asthetik, genauso
wie die Fehler in Naumans Handlungen,
die durch Miidigkeit und Zufall entstan-
den. Nauman erklirte beispiclsweise,
dass er sowohl in Playing a Note on the
Violin While I Walk around the Studio als
auch in Bowncing Two Balls between the
Floor and the Ceiling with Changing R hythms
zwar «mit totaler Synchronisation be-
gann; aber schliesslich ist da diese wilde
Magnetspur. Das Band dehnt sich und
zieht sich zusammen, ist mal synchron,
mal nicht. Ich wollte eigentlich, dass al-
les synchron sei, aber ich hatte nun ein-
mal nicht die Ausriistung, noch die Ge-
duld»?** Im Gegensatz dazu war Nauman
in der Lage, fiir das Abdrehen der vier
dusserst langsam gedrehten Zeitlupenfil-
me cine spezielle Industrickamera zu
mieten. 1970, anlisslich eines Gesprichs

mit Willoughby Sharp, beschrieb Nau-
man diesen Prozess:

Man kommt mit der normalerweise erhaltli-
chen Videoausriistung fiir Amateure wirklich
nicht weit. Ich bekomme etwa viertausend Bil-
der pro Sekunde. Bisher habe ich vier Filme ge-
macht. Einer beisst Bouncing Balls, #loss
handelt es sich dieses Mal um Hoden, statt um
simple Gummibdille. Ein anderer heisst Black
Balls. Das ist einfach schwarzes Make-up anf
den Hoden. Die anderen sind (Pulling
Mouth and Gauze), und im letzteren beginne
ich mit ungefiibr 5 bis 6 Yards (4,6-5,5 m)
Gaze in meinem Mund, die ich dann beraus-
ziehe und auf den Boden fallen lasse. Diese
Filme sind alle aus ndchster Nébe aufgenom-
men?*

Jeder Film wurde in sechs bis zwdlf
Sekunden abgedreht, je nach Bildge-
schwindigkeit, die zwischen tausend
und viertausend Bildern pro Sekunde
variierte, je nachdem wie gut der Be-
reich, in dem das Ganze stattfand, ausge-
leuchtet war. «Die Handlung wurde
wirklich recht stark verlangsamt», sagte
Nauman; «<manchmal sogar so schr, dass
man keine eigentliche Bewegung mehr
erkennen konnte, aber irgendwie be-
merkte, dass das Ding von Zeit zu Zeit
etwas anders aussah.»?’

In seinen Filmen von 1967/68 hatte
Nauman die Filmhandlung durch eine
endlose Wiederholung von Ténen und
zersplitterten  Bewegungen vergegen-
stindlicht, nicht zuletzt aber auch durch
das Beschneiden des Kérpers durch den
Bildausschnitt, In einigen der Zeitlupen-
filme abstrahiert die durch das verlang-
samte Aufzeichnen aufgehobene Zeit
und Schwerkraft die Handlung. Der Be-
trachter hort auf, nach erkennbaren Ob-
jekten zu suchen; zudem zwingt das
Nichtvorhandensein des Tons, sich noch
intensiver auf die nahezu stillstehende
Bewegung des Films zu konzentrieren.
Nauman vergleicht die Wirkung mit
der, stumme Zeitlupenfilme von Atom-
bombenexplosionen anzuschauen, «bei
denen man von den gewichtslosen Wol-
kenbildungen, die wie Riesenblumen
aufblithen, fasziniert wird. Man muss
hier schon wissen, was die Bilder dar-
stellen, um ihre morbide Bedeutung zu
begreifen». In Bouncing Balls und Black
Balls nehmen die beinahe statischen Bil-
der abwechselnd die Form von Kino-
film-Standbildern, kinetischen Skulptu-
ren und «stillnesses» (etwa: Schweigen-
des, Ruhendes) an — Cunninghams Be-
griff fir die von Tinzern gehaltenen sta-
tischen Stellungen —, die nicht einmal so
sehr das Aufbrechen der Bewegung be-

tonen, sondern die zwischen den Bewe-
gungen bestehenden Bezichungen.
Prizedenzfille fir diese Arbeiten in
Zeitlupe kénnen in einem 1967 von
Nauman gedrehten Film mit dem Titel
Thighing (Oberschenkel; S.258) gefun-
den werden, insbesondere aber in Pull-
ing Mouth (Den Mund auseianderzie-
hend; S.263), einer Serie von Holo-
grammen, die er unter dem Titel Mak-
ing Faces (Gesichter schneiden) 1968
(S.264) produzierte. In Thighing verzerr-
te Nauman seinen Oberschenkel, indem
er sich kniff und daran zog, wihrend er
den Betrachter durch den Tonhinter-
grund seines lauten Atems in Verwir-
rung stiirzte. Im gleichen Jahr machte er
auch eine Zeichnung von fiinf unnatiir-
lichen Lippenstellungen (S.262); sie
erinnern an Kinderspiele und abnormes
Verhalten. Auf dieser Zeichnung notier-
te er sorgfiltig: «Beide Lippen nach aus-
sen gestilpt; Mund offen, Oberlippe
durch rechten Daumen hochgeschoben
und Unterlippe durch rechten Zeigefin-
ger heruntergezogen; beide Lippen
straff iiber Zihne gezogen — Mund of-
fen. Wie oben, aber Mund offen. Beide
Lippen von der Seite mit dem Daumen
und dem Zeigefinger der rechten Hand
zusammengedriickt» In der Reihe von
Hologrammen unter dem Titel Making
Faces (S.264) verzog Nauman sein Ge-
sicht, dehnte und zerrte es in iibertriebe-
ne und formale Gesichtsarrangements,
die im Absurden endeten. «Ich denke,
ich war daran interessiert, etwas Extre-
mes zu tuny», enthiillt er. «Es ist fast, als
ob ich, hitte ich ein Licheln machen
wollen, davon kein Bild hitte aufneh-
men missen. Ich hitte mir einfach notie-
ren kénnen, dass ich’s getan hitte, oder
eine Liste von Dingen machen kénnen,
die man so tun kann. Dann war da noch
das Problem mit den Hologrammen, da
man das Thema stark genug ausdriicken
musste, dass man dabei nicht mehr so
sehr an die technische Seite denken wiir-
de»* Unter den vier Zeitlupenfilmen ist
Gauze (S. 261) wohl der vergeistigste.
«Als ich die Gaze aus meinem Mund her-
auszog, wusste ich iiberhaupt noch
nicht, wie das werden wiirde», erinnert
sich Nauman. «Nachher, beim Betrach-
ten, bleiben da alle diese schonen Bilder
der fallenden Gaze. Jede Menge von An-
spielungen hatten sich da eingeschli-
chen, dic ich gar nicht beabsichtigt hat-
te, denen ich aber erlaubt hatte, zu exi-
stieren» Gauge wurde mit verkehrt her-
um gehaltener Kamera gefilmt, was der
ganzen Aktivitit ein Gefithl der Ge-
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wichtslosigkeit verlich. Diese Eigen-
schaft kombiniert Assoziationen, die
vom Yogi, der den Verdauungstrakt mit
einer nassen Schnur reinigt, bis zum Ma-
gier, der eine scheinbar endlos wirkende
Leine aus Taschentiichern aus seinem
Mund ziceht, reicht.

Sowohl die Idee der Aufhebung der
Schwerkraft, was das Gefiihl des physi-
schen Aspekts der Szenen mindert, wie
der Unterlassung von Griossenbeziigen,
die den Zuschauer zwingt, von ihrer
oder seiner Phantasie Gebrauch zu ma-
chen, kehren in Naumans Filmsets im-
mer wieder: in Spinning Spheres (Sich dre-
hende Kugeln) und Rotating Glass Walls
(Rotierende Glaswinde), beide von
1970 (8. 270, 271), 8- und 16-mm Film-
schleifen, die gleichzeitig auf vier Win-
de projiziert werden. Nauman selbst hat
diese Projekte wie folgt beschrieben:

Filmset A:Spinning Spheres

Eiine Stablkugel, auf einer Glasplatte in einem
weissen Raumbkubus plagiert. Die Kugel wird
gedrebt und so gefilmt, so dass das auf der
Oberfliche der Kugel reflektierte Bild eine
Wand des Kubus als Fokus bat. Die Kugel ist
in der Mitte des Bildausschnittes und fillt die-
sen fast gang aus. Die Kamera ist so weit wie
miglich versteckt angebracht, so dass ibre Spie-
gelung zu vernachldssigen ist. Vier Kopien
sind niitig, Diese Filmkopien werden nun auf
die Wiinde eines Raumes projiziert (vordersei-
tige oder riickseitige Projektion; sollte die
Wiinde von Rand zu Rand bedecken). Das in
der sich drebenden Kugel reflektierende Bild
sollte nicht das eines wirklichen Raumes sein,
sondern eines idealisierten Raumes, der natiir-
lich leer ist, und nicht die Bilder reflektieren,
die auf die anderen Zimmerwinde projiziert
werden. In diesen Filmen wird es keine Gris-
senbe iige geben.

Filmset B:Rotating Glass Walls

Filme ein Stiick Glas wie folgt: die Glasplatte
wird auf einer horizontal verlaufenden Mittel-
linie geschwenkt und langsam sum Rotieren
gebracht. Der Filmausschnitt sieht die Mittelli-
nie exakt am oberen Rand des Bildes vor, so
dass — wenn das Glas rotiert — eine Kante aus
dem Bildauschnitt weggedrebt wird, wibrend
die andere in den Bildausschnitt hineingerat.
Die Seiten des Glases werden nicht im Film-
ausschnitt zu seben sein. Ich will xwei Kopien
des rotierenden Glases mit der Unfterseite auf
die Kamera zudrebend und gwei Kopien der
Glasunterseite von der Kamera wegrotierend.
Die Platte und der Drehpunkt sind in einem
weissen Kubus, analog zu Set A enthalten, wo-
bei die Kamera so weit als miglich versteckt
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bleibt, um jegliche Grissenbeziige in den proji-
gierten Filmen su verunmiglichen. Filmyor-
Sfiibrung: Das Bild wird von Rand zu Rand
auf alle vier Weinde eines Zimmers projiziert.
Wenn das Bild auf der einen Wand die Plas-
tenunterseite 3eigh wie sie sich auf die Kamera
subewegt, so zeigt die gegeniiberliegende Wand,
wie sich das Bild von der Kamera wegbewegt®’

Im Gegensatz zu Gauge berichten die
von Nauman im Winter 1968/69 ge-
machten Videobinder von solch alltigli-
chen Ateliertitigkeiten, wie hin- und
herschreiten oder gehen, und weisen
deshalb einen grundsitzlicheren Charak-
ter auf. Dennoch sind diese Binder,
dank Naumans Manipulationen der Ka-
mera, nicht weniger absurd oder ab-
strakt. Hier wurde nun die Kamera-
arbeit ein «bisschen wichtiger», merkt
Nauman an; er beniitzte einen Weitwin-
kel, um das Bild zu verzerren, oder dreh-
te die Kamera auf die Seite oder auf den
Kopf. «Je mehr mir bewusst wurde, was
im Aufzeichnungsmedium stattfand, de-
sto dfters griff ich zu kleinen Verinde-
rungen», sagte er. Fiir Stamping in the Stu-
dio (Im Atelier umherstampfend; S. 266)
von 1968, eine Aufzeichnung von Nau-
man, wie er mit seinen Fiissen in ver-
schiedenen Rhythmen aufstampft, war
die Kamera zwar fest montiert, stand
aber auf dem Kopf. Die Rhythmen des
Stampfens wurden nach und nach kom-
plexer und bewegten sich, wie Nina
Sundell es beschreibt, «von einem regel-
missigen 1, 2, 1, 2 zu einem Takt mit
zehn Schligen und Synkopen ... Nau-
man durchquert hier sein Atelier zu-
nichst horizontal, dann diagonal, be-
wegt sich daraufhin in sich immer wei-
ter ausdehnenden und wieder zusam-
menzichenden Spiralen und deckt so den
ganzen Fussbodenbereich ab, wobei ihn
sein Weg oft aus dem Blickfeld der Ka-
mera herausfithrt»® In Revolving Upside
Down (Auf dem Kopf, umkreisend) von
1969 (8.267) ist auch die Kamera umge-
kehrt worden. Die Handlung auf diesem
Band ist jenem in Slow Angle Walk ver-
wandt. Nauman kompliziert und ver-
breitert hier den Prozess des «von hier
nach dort» Gelangens durch eine Reihe
komplizierter Beinbewegungen, die ab-
wechselnd logisch und unlogisch wir-
ken, indem er zuerst ein Bein hochhiilt,
wihrend er auf dem anderen steht, sich
dann um einen Viertelskreis dreht, in-
dem er sich auf dem Absatz dreht, und
dann den Schritt vollendet. Diese Art
des mehrere Richtungen umschliessen-
den Bewegungsteils des Videovokabu-
lars war Naumans Idee, aber es war Mer-

ce Cunningham, der diese Idee betonte,
indem er den Zufall in den Raum ein-
fiihrte: «Statt bloss in eine Richtung zu
denken, d.h. zum Beispiel auf die Zu-
schauer im Proszenium ausgerichtet zu
sein, kann die Ausrichtung auch viersei-
tig und auf dem Kopf stehend seim»®,
schrieb er.

Lyp Sinc (Genaue Synchronisation)
von 1969 (S. 268), wo die Kamera eben-
falls auf dem Kopf steht, fokussiert auf
Naumans Mund, Kinn und Hals, als er
immer und immer wieder die Worter
«lip sync» wiederholt und sie ibertrie-
ben genau artikuliert. Nauman selbst
hért dabei die Worte durch die Kopfho-
rer, die er trigt, und wiederholt sie
dann; aber der Rhythmus der Tonspur,
auf die er den Satz spricht, ist nicht mit
den Bewegungen der Lippen auf dem
Bildschirm synchronisiert — die noch
schwerer zu verstehen sind, weil sie auf
dem Kopf stehen. Die Lippen und Tone
sind mal synchron, mal nicht. Im Gegen-
satz zu den grobkérnigen, lyrischen Bil-
dern seinér Filme von 1967/68, die ein
Bildfeld erahnen lassen, dem man den
Stempel seiner eigenen Phantasic auf-
driicken darf, trennt dieses Videobild
das, was man hért, von dem, was man
sicht, und zwingt so den Betrachter
dazu, wenigstens zu versuchen, Ton und
Bild auf einen Nenner zu bringen.

Nauman fiihrte seine letzte Live-Per-
formance 1969 wihrend der Ausstel-
lung «Anti-Illusion: Procedures/Mate-
rials» durch, die in New York, im Whit-
ney Museum of American Art, vom 19.
Mai bis zum 6. Juli stattfand. Wihrend
einer vollen Stunde standen die Schau-
spieler dieses Stiickes — Nauman, seine
Frau Judy und die Tinzerin Meredith
Monk - in verschiedenen Winkeln des
Raumes mit dem Gesicht gegen die Zu-
schauer gekehrt. Immer wieder liessen
sie sich zuriickfallen, stiessen sich da-
nach wieder von den Winden des Win-
kels ab, bis zu anderthalb Fuss Entfer-
nung davon, und schwankten bis zu dem
Punkt zuriick, wo sie fast ihr Gleichge-
wicht verloren. Die Wirkung dieser ri-
gorosen, physisch erschépfenden Ubung
wurde durch den dréhnenden Laut, den
dies verursachte, noch zusitzlich inten-
siviert. Weil die Schauspieler einander
nicht sehen konnten, waren sie in unter-
schiedlichem Masse nicht im Einklang
miteinander und auch mit den Ténen,
die sie so produzierten. Nauman setzte
in seinen Neon-Werken von 1985 zum
Thema Sex und Gewalt einen dhnlichen
Effekt ein. Zum Beispiel in Mean Clown




Gauge. 1969

(Gaze)

Film (Zeitlupe), 16 mm, schwarzweiss,
ohne Ton, 8 Min.
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Welcome  (Boses-Clown-Willkommen;
§.100), jene Folge, in welcher die ver-
schiedenen Teile des Werkes aufleuch-
ten und wieder erloschen. Zwar sind es
jeweils die gleichen Teile fiir jedes der
Figurenpaare, aber sie blinken in unter-
schiedlichen Geschwindigkeiten, einmal
asynchron, einmal synchron, alles inner-
halb von fiinf Minuten. Grundsitzlich
sind die zwei Figurenpaare dazu pro-
grammiert, zu «tehen, vorwirtszu-
schreiten (Hand und Arm strecken sich,
schlaffer Penis wird erigierter Penis)
und schiitteln sich die Hinde (wenn die
Hand oben ist, ist der erigierte Penis an,
wenn die Hand unten ist, ist der schlaffe
Penis an)», wie Nauman es beschreibt.
Die Figuren zur Linken blinken im
Tempo «eines energischen Hindeschiit-
telns», wihrend die Figuren zur Rechten
schneller aufblinken und so bald aus
dem Rhythmus fallen, so dass die Glie-
der nicht mehr bereinstimmen, und
Verwirrung und Komplexitit entsteht.
Nauman vergleicht seine Vorgehens-
weise, Ereignisse einmal synchron, ein-
mal asynchron darzustellen, mit der Ver-
wendung einer dhnlichen Technik durch
den Komponisten Steve Reich in Violin
Phase (Geigenphase) von 1967 und I#5
Gonna Rain (Es wird regnen) von 1965.
Im letzteren Stiick werden verschiedene
Tonspuren in einem leicht versetzten
Tempo gespielt, so dass der Satz «Es
wird regnen», der immer wieder wieder-
holt wird, dort verindert wird, wo die
Spuren nicht tibereinstimmen. Dies be-
wirkt nicht nur eine Verinderung der
Kadenz, sondern durchbricht auch die
Wortfolge, versicht sie mit einer ande-
ren Bedeutung, ein bisschen wie in Nau-
mans First Poem Piece (Erstes Gedicht)
von 1968 und Second Poem Piece (Zweites
Gedicht) von 1969 (8. 164, 165). Es in-
teressierte Nauman auch, dass Reich den
Satz von einem Mann hatte, der seine
Meinung im Central Park von New
York zum besten gab. Dies passte zu sei-
ner cigenen Gewohnheit, die Titel po-
pulirer Songs zu verwenden, wie in der
Zeichnung Love Me Tender, Move Te Len-
der von 1966 (8. 150) und seinem Neon-
stiick Suite Substitute von 1968 (S.154).
1972 nahm er eine Ermahnung, die fiinf
Fuss hoch in roten Lettern an einer
Uberfithrung in Pasadena, Kalifornien,
stand, fiir sein gelb-rosa Neonstiick Run
JSrom Fear, Fun from Rear (Renn aus
Furcht, Spass von hinten; S. 101).
Nauman lernte Reich 1968 an der
University of Colorado kennen, wo er
gerade William T. Wiley besuchte. Wi-
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ley und Reich arbeiten zusammen an
einer Performance, die sie Overevident
Falls (Uberdeutliche Stiirze) nannten,
und Nauman begann, sich fiir Reichs Ar-
beitsmethoden zu interessieren, als er
ihn bei den sich iiber zwei Tage erstrek-
kenden Aufzeichnungen beobachtete.
Wiley erinnert sich, dass Reich ein Paar
Mikrophone von einer Schaukel herun-
terhingen liess. Jedesmal, wenn die
Schaukel vor einem Paar Verstirker
durchschwang, entstand ein Feedback -
ein Gekreische, gefolgt von einer Art
Heullaut —, wenn die Schaukel den Ze-
nith ihrer Bahn erreichte, bevor sie in
die Gegenrichtung zuriickschwang. Un-
terdessen leerte Wiley Seifenflocken auf
die Schaukel; diese fluoreszierten unter
einem Schwarzlicht und schwebten
sanft nieder, um schliesslich unter der
Schaukel einen Haufen zu bilden. Noch
im gleichen Jahr beniitzte Reich ein
ihnliches Vorgehen fiir sein Stiick Pen-
dulum Music, das im Whitney Museum
of American Art aufgefiihrt wurde.

Im Winter 1968/69, noch vor seiner
cigenen Performance am Whitney Mu-
seum anlisslich der «Anti Illusion»-Aus-

stellung, hatte Nauman zwei Binder

verfasst, die er Bouncing in the Corner
No.7 und No.2 (In der Ecke hiipfen
Nr. 1 und Nr. 2) nannte (S. 269), die auf
der gleichen Idee wie das Stiick fiir das
Whitney Museum basierten. Diese Ar-
beiten sind distanzierter und skulptu-
renhafter als die Live-Performance, die
durchaus direkt und eher theatralisch
war. Auf dem ersten Band wird die Ka-
mera seitlich gehalten, auf dem zweiten
kopfiiber; auf dem zweiten Band er-
kennt man insbesondere ein abstraktes,
hin- und herschwingendes Bild, das
sorgfiltig am Rand des Bildausschnittes
positioniert ist. Durch die repetitive Ka-
denz, das verwirrende Zurechtschnei-
den des Bildes, die scheinbare Aufhe-
bung der Schwerkraft und der Verwen-
dung der reduzierenden Schwarzweiss-
tone wird der Darsteller zu einem gera-
dezu hypnotisch wirkenden, wogenden
Wahrnehmungsfeld.

Nauman realisierte, als er zusammen
mit zwei anderen Leuten im Whitney
Museum auftrat, dass er andere in seine
Performances miteinbeziehen konnte,
sofern er ithnen spezifische Anweisun-
gen erteilte. Zuvor hatte er es immer
schwer gehabt, eine Performance auch
nur cin einziges Mal durchzufiihren,
ganz zu schweigen von einer eventuel-
len Wiederholung. Er iberlegte sich,
dass er «Situation schaffen kénne, in der

jemand anders das tun konnte, das er
hitte machen sollen»; er konnte sich so
ins Atelier begeben und etwas tun, an
dem er interessiert war, und dann einen
«Weg suchen, dies so darzustellen, dass
andere Leute es ohne allzu viele Erkli-
rungen auch ausfithren konnten». Aber
er dachte, er wiirde wohl eine «ehr pri-
zise Art des Environments oder einer Si-
tuation [schaffen miissen], so dass -
selbst falls der Darsteller nichts iiber
mich oder die Arbeit wusste, die im je-
weiligen Stiick steckte — dieser etwas
dhnliches, wie ich selbst, tun kénne».
Nach dem Abend im Whitney Museum
und wihrend der ersten Hilfte der 70er
Jahre spielte Nauman nicht mehr selbst,
sondern sandte bloss prizise Anweisun-
gen an die Ausstellungen, an denen teil-
zunchmen er aufgefordert wurde. Eine
typische Serie Anweisungen wurde
1970 in Artforum veréffentlicht:

Stellen Sie einen Tinzer oder auch mebrere
Tiinzer ein oder andere Darsteller mit einer ge-
wissen Ausstrablungskrafi, um die_folgenden
Ubungen wéibrend einer Stunde pro Tag und
etwa zebn Tage oder xwei Wochen durchzu-
Siibren. Das Minimum wdre, einen Téanger
wibrend ebn bis vierxebn Tagen an einer
Ubung arbeiten 3u lassen. Falls mebr Geld

“vorhanden ist, kinnen auch xwei Tanzer dar-

an arbeiten, wobei jeder der Tinzer die gleiche
Ubung zur gleichen Zeit und fiir die gleiche
Dauer ausfiibren soll wie der andere. Das
Gange kann in Intervallen von sebn oder vier-
zehn Tagen, so oft wie gewiinscht, wiederbolt
werden.

(A ) Body as a Cylinder
(Kirper als Zylinder)

Legen Sie sich entlang der Wand/Boden-1er-
bindung des Zimmers bin, mit dem Gesicht
sur Ecke und den Heinden an der Seite. Kon-
zentrieren Sie sich darauf; den Kirper entlang
einer Linie ausgustrecken und 3u debnen, die
durch Ibre Kirpermitte und parallel zum
Winkel des Zimmers, in dem sie liegen, ver-
lauft. Zugleich sollten sie versuchen, Ihren Kir-
per um diese Linie herum zu konzentrieren,
Dann versuchen Sie, diese Linie in den Win-
kel des Zimmers 3u stossen.

(B) Body as a Sphere
(Kirper als Kugel)

Rollen Sie IThren Kirper in einer Ecke des
Zimmers zusammen. Stellen Sie sich einen
Punkt in der Mitte Thres zusammengerollten
Kirpers vor und konzentrieren Sie sich darauf,
Thren Kirper um diesen Punkt bherum 3 usam-
mengugichen. Dann  versuchen Sie, diesen
Punkt in den Raumwinkel bineinzupressen.




Es sollte klar sein, dass es sich hier nicht um
statische Kirperpositionen handelt, die wabrend
einer Stunde pro Tag bloss eingebalien werden
sollen, sondern um geistige und physische Titig-
keiten oder Prozesse, die ausgefiibrt werden sol-
len. Zu Beginn muss der Darsteller die Ubung
vielleicht meberere Male wiederbolen, um die
Stunde anszufiillen; aber nach ungefibr sebn
Tagen sollte er in der Lage sein, die Ausfiib-
rung auf eine volle Stunde auszudehnen. Die
Anzabl an Tagen, die fiir eine unterbrochene,
einstiindige  Performance erforderlich sind,
héingst selbstversidndlich von der Aufnabme-
bereitschaft und der Ausbildung des Darstel-
lers ab.*®

Diese Performances und eine ihnli-
che, die davon handeln, die Raummitte
und die Kérpermitte miteinander in
Ubereinstimmung zu bringen, sind in
grossem Masse geistige Ubungen, bei
denen die Zuschauer keiner eigentlichen
Handlung gewahr werden. Zunichst
einmal ist es praktisch unméglich, die
perfekte Raummitte, selbst mit den al-
lergenauesten Messungen, zu bestim-
men. In diesen Arbeiten erforscht Nau-
man einmal mehr die zwischen der Idee
und der Realitit herrschenden Diskre-
panzen; zwischen dem, was man beob-
achtet und dem, was man theoretisch
weiss. Wiederum triumphiert der Kon-
zept-Prozess iiber blosse physische De-
tails. 1969 hatte Nauman die Idee, eine
Mitte zu finden, bereits in der Skulptur
Dead Center(Genau in der Mitte oder To-
ter Mittelpunkt; S.272) verwendet, bei
welcher er, mit Hilfe einer Lotlampe,
ein Loch durch die Mitte einer Stahl-
platte schnitt. In diesem Fall wird der
gewaltsame Anstrich dieser Handlung,
mit ihrer Anspielung auf die tédliche
Priizision des in die Mittetreffens beim
Schiessen, mit der absurden Wortlich-
keit, die Nauman auch in anderen Wer-
ken anwendete, kombiniert, wie zum
Beispiel bei From Hand to Mouth (Von
der Hand in den Mund; S. 90). Die zwi-
schen Sehen und Wissen bestehenden
Diskrepanzen kehren auch in den zwei
Videobindern der 1973 durchgefiihrten
Performances wieder: Elke Allowing the
Floor to Rise Up over Her, Face Up (Elke,
dem Boden erlaubend, sich iiber sie zu
erheben, Gesicht nach oben) und Zony
Sinking into the Floor, Face Up and Face
Down (Tony, in den Boden versinkend,
Gesicht nach oben und nach unten; bei-
de S. 273; vierzig respektive sechzig
Minuten Linge). Fir diese Binder in-
struierte Nauman jeden der Darsteller,
sich bewegungslos auf den Boden zu le-
gen — und empfahl jedem, dies noch vor

der Aufzeichnung tiichtig zu tiben. Dar-
tiber hinaus hatte er der ersten Darstelle-
rin gesagt, sie solle sich vorstellen, dass
sich die Molekiile ihres Kérpers mit je-
nen des Bodens vermischten, sie sich
langsam darin verlieren und wie sie Teil
von etwas anderem wiirde. Unter dem
Druck und der Spannung der eigentli-
chen Performance verlor sie ihr Zeitge-
fithl und begann sich zu ingstigen: drei-
mal musste sie sich aufsetzen, weil sie
den Eindruck hatte, als ob sie sich mit
den Bodenmolekiilen fiille und deshalb
nicht mehr in der Lage sei, zu atmen.

Nauman plante diese Performances
als geistige Ubungen, als Verwirkli-
chung cines bereits in seinen Zeitlupen-
Filmen implizit vorhandenen Konzep-
tes. Die Verlangsamung der Bewegun-
gen der Darsteller in diesen frithen Fil-
men liess die Muskelkontraktionen
schwicher erscheinen; der Darsteller
schien vollig still zu sein. Der innen ab-
laufende Prozess zeigte sich so nicht
notwendigerweise auf der Aussenseite.
So kam es Nauman 1973 in den Sinn, er
kénne ein Band machen, in welchem
eine Person, die sich hart zu konzentrie-
ren schien, gleich wirken konnte wie je-
mand, der gerade auf dem Fussboden ein
Nickerchen machte. In diesen Bindern
fihlt man Naumans Prisenz hinter der
Kamera, etwas, das auf die Videobinder
von 1968/69 nicht zutrifft, in denen er
als Darsteller selbst vor der Kamera
stand. In diesen spiteren Werken zum
Beispiel 16st er sich in Intervallen von
finf Minuten zwischen zwei Bildern des
Korpers auf, die von_ verschiedenen
Blickwinkeln aus gesechen werden, und
bestimmt die Zeitstruktur der Werke
durch das Hin- und Herschwenken und
Bewegen der Kamera. Indem er die Si-
tuation auf diese Weise begrenzte, si-
cherte Nauman, dass — welche Variation
der Darsteller auch immer spontan er-
finden moge — diese doch innerhalb des
Rahmenwerks seiner Anweisungen ver-
bliebe. Durch diese Art des Arguments
kam es auch, dass Nauman im Frithjahr
1969 auf die Idee verfiel, er konne
durch das Schaffen einer Skulpturen-In-
stallation auf geniigend bestimmte Wei-
se cin «geteiltes Werk schaffen, ohne
dass die Teilnehmer am Werk selbst et-
was zu verindern verméchten»,

So wiirde er in einem einzigen Werk
eine Briicke zwischen seinen bildhaueri-
schen und seinen Performance Aktiviti-
ten schlagen. Ein gutes Beispiel dafiir ist
Performance Corridor (S.274), der zuerst
als Requisit in seinem Videoband Walk

with Contrapposto (S. 274) verwendet wur-
de, dann aber allein in der «Anti Illu-
siom-Show des Whitney Museum of
American Art ausgestellt wurde. «Ich
begann, dariiber nachzudenken, in wel-
cher Beziehung man zu einem jeweils
bestimmten Ort stehe, und klirte dies,
indem ich hin- und herging», schrieb
Nauman.

Das war nun eine im Atelier selbst stattfinden-
de Aktivitit. Dann begann ich zu iiberlegen,
wie ich dies — obne es gerade zu einer Perfor-
tnance werden u lassen — darstellen kinne, so
dass jemand anders die gleiche Erfabrung ma-
chen wiirde, statt bloss mir dabei zuzuseben, wie
ich sie machte. Die friihesten Werke dieser Art
waren einfach schmale Korridore. Der erste,
den ich dazu verwendete, war ein Requisit fiir
eine Arbeit, die auf Band aufgenommen wur-
de. Er wurde auch als Requisit fiir eine Perfor-
mance vorgestellt und so benannt, allerdings
ohne jeden Hinweis darauf, welcher Art nun
die Performance sei. Es war bloss ein schmaler,
grauer Korridor, und alles, was man tun konn-
te, war hineinzugeben und wieder herausgu-
kommen. Dies begrenzte die Art der Dinge,
die man so tun konnte, weil ich nun einmal die
Idee der freien Manipulation nicht mag; die,
ein Haufen Zeugs hinzustellen und die Leute
damit machen u lassen, was immer sie wollen.
Ich dachte wirklich an spezifischere Arten an
Erfabrung, und obne auch nur eine Liste von
dem anfschreiben zu miissen, was die Leute tun
sollten, wollte ich durch die prazise Abgren-
xung solche bloss spielerischen Erfabrungen
eben nicht ulassen.”’

Da er selbst keine Anweisungen er-
teilte, iiberliess es Nauman dem Besu-
cher, zu entscheiden, ob er den Korridor
betreten und so auch zu einem Darstel-
ler des Stiicks werden wolle oder nicht.
Ein anderes, aus dieser Zeit stammendes
Stiick, Light Performance Box (Leichte
Performance-Kiste) von 1969 (S.275),
besteht aus einer hohen, zusammenge-
schweissten, nach oben offenen Alumi-
niumkiste, an der ein Theaterscheinwer-
fer angebracht war. Die in diesem Werk
verkorperte Idee mag die sein, dass man
in diese Kiste klettern und unter das hel-
le Licht stehen solle. Auch hier wird der
Darsteller/Zuschauer auf die physischen
Grenzen aufmerksam gemacht, die der
Kiinstler ihm aufzwingt; denn es ist na-
hezu unméglich, in die Kiste einzudrin-
gen.

Im Dezember 1969 konstruierte
Nauman seine erste Schallschluckwand
in der Galerie Ileana Sonnabend in Paris.
«BEs war ein grosses, L-formiges Stiick,
das zwei Winde ihrer Pariser Galerie be-
deckte», erklirte Nauman. «Es verlief
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genau entlang der Galeriewand und hat-
te sehr kleine, eingebaute Lautsprecher.
Uber diese Lautsprecher wurden nun
zweil verschiedene Binder in den Raum
gespielt: eines war voller aushauchender
Laute und das andere voller Schlagge-
riusche und Gelichter. Man konnte
nicht feststellen, woher der Ton kam.
Das war ein recht bedrohlich wirkendes
Stiick, besonders wegen der Geriusche
des Aushauchens.»®® Die falsche Wand,
die 9 Fuss (274,3 c¢m) hoch und an jedem
Fliigel der L-Form 12 Fuss (365,8 c¢m)
lang war, diente keiner Stiitzfunktion
und wurde deshalb nur grob ausgefiihrt,
um im Raum eine bildhauerische Pri-
senz zu schaffen.

In den meisten der Schallschluck-
wand-Installationen wird der Ton nicht
nur zu Zwecken der Verwirrung einge-
setzt, sondern auch, um eine psychologi-
sche Wirkung auf eine sonst neutrale
Umgebung zu erzielen. Der Vorteil,
Tone in dieser Art einzusetzen, liegt
darin, dass diese «wahre» Materialien
nicht zudecken; etwas, das ja getan wer-
den muss, wenn man in der Galerie fiir
eine bildhauerische Prisenz sorgen will.
Um nun sowohl ihre Taktilitit wie thre
Doppeldeutigkeit zu verstirken — sind
diese falschen Winde nun Kunst oder
woméglich Teil von Bauarbeiten, die in
der Galerie durchgefithrt werden? -,
werden die meisten dieser Winde auf
der Innenseite glatt, auf der Aussenseite
aber rauh und unbearbeitet belassen. Im
1969/70 entstandenen Acoustic Wall
(5.276) verlagert Nauman die Betonung
von der visuellen Erfahrung auf physi-
sches Involviertsein. Er erklirte seine
Absicht bei solchen Werken:

Wenn der Korridor etwas mit Schalldimpfung
g tun bat, stiitzte sich die Wand auf schall-
schluckendes Material, das die Gerdusche im
Korridor verdnderte und auch in den Obren
einen Druck entsteben liess, woran ich ja eigent-
lich primdr interessiert war; es waren Druck-
verdnderungen, die sich ergaben, wenn man am
Material vorbeiging. Und bier gab es nur
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eines, das man tun konnte, namlich eine
1-Form. Stebt man am offenen Ende des 1
ist da nicht viel von einer Wirkung zu spiiren,
aber sobald man in das 1 hineintrit, steigt der
Druck ganz schin an, wird’s echt klaustro-
phobieauslisend.”

In ihrem Artikel «PheNAUMONo-
logy», der 1970 in Artforum verdffent-
licht wurde, schreibt Marcia Tucker,
dass «Nauman auf eine analoge, in der
Natur existierende Situation verwies,
wo bestimmte Winde oder sich nihern-
de Sturmfronten jede Minute massive
Verinderungen der Atmosphire hervor:
riefen, die man fiir die weitverbreitete
emotionale Instabilitit und die erhéhten
Suizidraten in gewissen Gegenden ver-
antwortlich mache»?* So hart es auch ist,
den Einfluss einer solchen «emotionalen
Uberlastung» auf die Teilnechmer zu
messen, ist es doch auch, in Uberein-
stimmung mit Naumans Absicht, villig
sinnlos, zu versuchen, die Schallschluck-
wand-Stiicke zu beschreiben, die «sich
immer weniger auf Worte abstiitzen».
Bereits 1970 hatte Nauman geschrie-
ben, dass «es sehr schwierig geworden
sei, die Werke zu erkliren. Obwohl es
nun leichter ist, sie zu beschreiben, ist es
nahzu unméglich, wenn man dort ist.
Nehmen Sie einmal Performance Corridor
... Es ist ganz leicht, zu beschreiben, wie
das Stiick aussicht, aber die Erfahrung,
die man macht, wenn man darin umher-
geht, ist wieder etwas ganz anderes, das
einfach nicht beschrieben werden kann.
Und die Stiicke haben auch immer mehr
mit physischen oder physiologischen
Reaktionen zu tun».*® Informationen aus
zwei Quellen, dem Beriihren und dem
Horen, desorientieren und verwirren
die Teilnehmer an den Schallschluck-
wand-Installationen. Manchmal sind die-
se Quellen untrennbar; in anderen Mo-
menten sind sie iberhaupt nicht kongru-
ent. Der Kiinstler kann dann die Teil-
nehmer physisch einschrinken, ihre Er-
fahrungen anleiten. Auf der anderen Sei-
te: je distanzierter die leeren Riume

werden, desto emotional geladener wer-
den die Werke selbst und lassen so auch
den Kiinstler selbst verletzlich werden:
«Ich glaube, wenn man versucht, die
Leute so zu engagieren — emotional mei-
ne ich — an dem, was man so tut», erzihl-
te Nauman Tucker, «dann wird’s schwie-
rig, weil man nie weiss, ob man Erfolg
damit haben wird oder nicht oder in
welchem Masse. Mit anderen Worten, es
ist leichter ein Fachmann zu sein, weil
man dann aus der Situation heraustreten
kann. Bringt man etwas auf eine person-
liche Ebene, dann ist man eben sehr viel
weniger sicher, ob die Leute auch ak-
zeptieren werden, was man ihnen pri-
sentiert»*® 1985, nach einer Pause von
ungefihr zehn Jahren, kehrte Nauman
zur Videotechnik zuriick; er machte in
der Folge zwei Videobinder in Farbe,
eines mit einem minnlichen Darsteller,
ein anderes mit einer Darstellerin; zu-
sammen wurde daraus Good Boy Bad Boy
(8. 282). Jeder Darsteller wiederholt die
gleichen hundert Sitze. In einem spite-
ren Interview erklirte er, wieso er zu
diesem Medium zuriickgekehrt sei:
Ich glaube, es ist, weil ich diese Information
hatte, die ich nicht in ein Neongeichen umsetzen
wollte; ich wusste nicht, was ich damit anfangen
wollte ... Ich hatte iiber das Thema ja schreiben
und es veriffentlichen, drucken kinnen oder so
... Es dauerte lange Zeit, aber ich entschloss
mich schlussendlich, es als Video auszufiibren.
Ich batte sogar daran gedacht, es als Perfor-
mance darzustellen, aber mir war nie wirklich
wobl bei den Performances. Und so schien das
Video der richtige Weg zu sein. Es war sehr
interessant fiir mich, als wir die Bénder mach-
ten — ich verwendete dieses Mal professionelle
Schauspieler. Der Mann hatte am meisten Er-
fabrung mit Biibnenabeit, so dass er bei seinem
Schauspielern sebr viel offener und generiser
war. Die Frau batte viel TV -Erfabrung, vor
allem in Tagessendungen, Werbesendungen
und einigen seichten Filmgeschichten. So kon-
xentrierte sich ibr Schauspielern vor allem aufs
Gesicht — sie beniitzte ihre Hinde nicht so viel.
Ich mochte diesen Unterschied. Was mich inter-




essiert, ist die Trennlinie, die swischen den an-
deren Menschen excisitiert, Weil die Darsteller
bier Schauspieler sind, ist das Material bier
nicht autobiograpbisch. Es ist keine wirkliche
Wi, sie geben bloss vor, wiitend gu sein— und
sie machen das recht gut, aber nicht gang, iiber-
seugend. Ich mag alle diese verschiedenen Ebe-
nen, bei denen man nie genau weiss, wie man
mit der Situation umzugeben hat, sich in bexug
dazu zu verbalten bat®

Guood Boy Bad Boy wurde als didakti-
sche, moralische Aussage konzipiert.
Beide Schauspieler richten sich an den
Betrachter und schauen dabei gerade in
die Kamera. Sie erscheinen in Grossfor-
mat auf dem Bildschirm wie Nachrich-
tensprecher und versuchen die Zuschau-
er von der Echtheit ihrer Aussage zu
tiberzeugen. «Es involviert einen, weil
es cinen anspricht — dch war ein guter
Junge! — Du warst ein guter Jungel»,
sagte Nauman. «Es ist kein Gesprich;
man darf gar nicht sprechen. Aber man
wird einfach schon deswegen miteinbe-
zogen, weil jemand sich auf diese Weise
an uns richtet»® So entsteht nicht nur
zwischen dem Schauspieler und den Zu-
hérern, sondern auch zwischen dem
Mann und der Frau eine kiinstliche Be-
zichung - denn obwohl sie ja zur glei-
chen Zeit handeln und sprechen, tun sie
das ja mit einer gewissen psychologi-
schen wie physischen Distanz zueinan-
der, umrahmt von ihrem eigenen, sepa-
raten Monitor. Jedes Mal wiederholen
sic die hundert Sitze, und jedes Mal
werden die Schauspieler dabei emotio-
nal intensiver in ihrer Reprisentation.
Im Verlauf von fiinf Durchgingen (wo-
bei sic immer mehr aus der Nihe gezéigt
werden) wechseln die Schauspieler von
einer neutralen und fréhlichen Beto-
nung zu Irritation und Wut. Nach und
nach zeigen sich die emotionalen Unter-
schiede zwischen den Schauspielern im-
mer deutlicher. Thre Sitze passen nicht
mehr zueinander, die Kadenz ist nicht
mehr synchron — wieder einmal bricht
das Handlungsschema zusammen.

Noch im gleichen Jahr kehrte Good
Boy Bad Boyals Teil einer Installation im
Haus Esters in Krefeld, BRD, wieder
(S.282). In diesem Werk versuchte Nau-
man die Atmosphire seines Ateliers
wiederzugeben, in welchem ecines zum
anderen fiihrt, verbunden durch einen
Prozess der freien Assoziation und eine
Vielzahl mehrdeutiger Bedeutungen. Er
arbeitete so gegen die Museumsatmo-
sphire an, in welcher Kunstwerke zu-
meist hierarchisch definiert und in un-
passende Kategorien gesteckt werden.
In seinen Korridor-Installationen aus
den 70er Jahren schuf Nauman eine
Verwirrung zwischen sich im Entstehen
befindlichen Werken, Skulpturen und
Installationen: ein Versuch, der Elimina-
tion der Moglichkeiten zu entflichen,
die die Tat der Auswahl immer implizit
nachsichzieht. Andere Wege, auf denen
er versuchte, jegliche Kategorisierung
diese Art zu umgehen, drehten sich dar-
um, Gipsstiicke zweier verschiedener
Skulpturen in einem Werk zusammen-
zufassen, wie in Studio Piecevon 1978/79
(8.63), und verstreute Werke in einem
neuen Kontext wieder zusammenzufiih-
ren, wie in Six Sound Problems for Konrad
Fischer von 1968 (S. 257). Ein anderes
Beispiel fiir diese Taktik ist die Haus-
Esters-Installation von 1985, die in drei
Riumen das 1985 entstandene Neon-
werk Hanged Man (S.280/81); eine
Tonaufzeichnung des Textes des 1984
entstandenen Neonstiicks One Hundred
Live and Die (8. 283) und das Videowerk
von 1985 mit dem Titel Good Boy Bad
Boy, das auf zwei Monitoren abgespielt
wurde, vereinte. Diese Installation muss
als Teil des Naumanschen Epos zum
Thema Krieg und Frieden gesehen wer-
den oder vielleicht sogar als seine Ver-
sion des mittelalterlichen Totentanzes.
Hanged Man, ein Werk, das in einfacher
Abfolge aufblinkt, versinnbildlicht die
Doppeldeutigkeit. Die implizite Frage,
ob es der «gute Junge» war, der den
«chlechten Jungen» dazu brachte, auf-

gehingt zu werden oder umgekehrt,
bleibt unbeantwortet. Immer aber ist
das Resultat der Tod. Diese Installation
ruft mehrere Assoziationen hervor, in-
klusive jene des Aufhingens Kriminel-
ler, der Lynchmorde des Ku-Klux-Klans
und Bilder aus Filmen wie Ingmar Berg-
mans Seventh Seal oder die John Ford We-
stern — ebenso wie Naumans baumelnde
Stuhlwerke in «Diamantenes Afrika»
und der Siidamerika-Serie. Einmal mehr
wird ein Bezug zu einem Kinderspiel
hergestellt - in diesem Fall dem «Hen-
ker», bei welchem man die Buchstaben
cines Wortes erraten muss; liegt man
falsch, wird ein Teil eines Galgens ge-
zeichnet. Das Spiel dauert so lange, bis
entweder einer der Spieler das Wort
richtig erraten oder einen Galgen inklu-
sive Hangstrick vervollstindigt hat. In
der Haus-Esters-Installation baumelt
Hanged Man zwischen Gut und Bése hin
und her, wird vom Geriusch des gesun-
genen Satzes «T6te und stirb» und «T6te
und leb» und Spucke und leb» begleitet.
Gleichzeitig richten die beiden Schau-
spicler die folgenden Worte an uns: «Ich
war ein guter Junge, ... das war gut. Ich
war ein schlechter Junge, ... das war
schlecht»; «Ich méchte nicht sterben, du
mochtest nicht sterben, wir méchten
nicht sterben, dies ist die Furcht vor
dem Tod.»
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Anmerkungen

U Wo nicht anders vermerkt, stammen alle Zitate
von Bruce Nauman in diesem Kapital aus einer
Reibe von Interviens und Diskussionen mit der
Autorin, die gwischen Juni 1985 und Juli 1986
stattfanden.
2 Zitiert in: Marshall McLuban, The Mechanical
Bride(Boston: 1967), S. 80.
3 Zitiert-in Willoughby Sharp, «Nauman Inter-
views, Arts Magazine, Marz 1970:27.
+ Zitiert in Arturo Schwarg, The Complete
Works of Marcel Duchamp (London: 71969),
5. 483,
s Zitiert in Sharp, «Nauman Interviews: 24.
S Zitiert in Sharp, «Nauman Inferview»: 23,
T Zitiert in Willoughby Sharp, «Bruce Nauman»,
Avalanche 2 (Winter 1971): 27.
8 Aus einem nichtveriffentlichten Interview mit
Lorraine Sciarra, Pomona College, Januar 1972,
gitiert von Jane Livingston, in Bruce Nauman:
Works from 1965 to 1972, Los Angeles Coun-
iy Museum of Ari, 1972, 5. 16, 21.
5 Zitiert im Sciarra-Interview. Es war Jasper Jobns,
der Bruce Nauman bai, ein Biibnenbild fiir Merce
Cunningbam zu entwerfen. Jobn erinnert sich, dass
er Nauman sum ersten Mal anldsslich eines
Abendessens in einem japanischen Restaurant traf,
und gwar nach Naumans erster New Yorker Aus-
stellung, die von David Whitney in der Leo Castelli
Gallery 1968 organisiert warde. Spater sollten sie
sich noch mebrmals in Los Angeles sehen, wo_Jobns
bei der Gemini G.E.L. Drucke berstellte. Nach
Jobns, sagte ibm Nauman, als er ihn bat, das Biib-
nenbild fiir Tread (Schritt) xu machen (ein Stiick,
das im_Januar 1970 uranfgefiibrt wurde), er solle
eine Menge Fans aufireiben und sie auf einem quer
iiber die Biibne verlaufenden Geldnder plagieren.
Naumans 1dee war, dass die Cunningham-Show ibre
Fans nicht auf Tournee mitnebmen musste, sondern
sie, wo immer sie aufireten wiirde, mieten konnte. In
einer Zeichnung von 1968 hatte Nauman erstmals
eine Art Geriist auf Rédern von ungefibr 137,2
cm vorgeschlagen, mit ganzen Reiben darauf mon-
tierter Leuchtribren, Dieses Geriist sollte vor und
riickwarts und von links riach rechts rollen kinnen
und die Biibne nach und nach erbellen. Die Tinzer
wiirden dabei nicht nur um die Muster von Licht
und Schatten herumtansen miissen, sondern auch um
das Geriist selbst, das sich ja bewegen wiirde. Robert
Morris hatie jedoch bereits eine bewegliche Lichtschie-
ne von der Hibe der Biibne selbit entworfen, und
man dachte allgemein, dass die Entwiirfe sich zu
dabnlich seien. Dann batte Nauman die Idee mit den
Ventilatoren, die yuerst gegen die Tanzer, dann aber
geben die Zuschauer blasen wiirden.
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1 _Aus Merce Cunningham, Changes: Notes on
Choreography (New York: Something Else Press,
1968), np.

' Ibid,, n.p.

2 Thid, np.

12 Sharp, «Bruce Nauman»: 29.

" Aus Silence: Lectures and Writings by
John Cage, (Middeltown, Connecticut: Wesleyan
University Press, 1976), 5. 8.

' Ibid.

16 Zitiert in Sharp, «Bruce Nauman»: 29

1 Zitiert in Empty Words: Writings 1973-
1978 by John Cage (Middletown, Connecticut:
Wesleyan University Press, 1981), 5. 8.

'8 Zitiert in Peter S. Flansen, An Introduction to
20th Century Music (Boston: Allyn and Bacon,
1971)5.397,

' Zitiert in Sharp, «Bruce Nauman».: 28, 29,

2 Lage, Empty Words, S. 8.

2 Zitiert in Robert Morris «Notes on Sculptures,
Artforum 4, Nr. 6 (Februar 1966): 44.

2 Zitiert in Sharp, «Nauman Interviews, 26,

2 Zitiert in Sharp, «Bruce Nauman»: 28,

2 Zitiert in Sharp, «Nauman Interviews: 26.

= Zitiert in Sharp, «Bruce Nauman»: 24.

26 Zitiert in Sharp, «Nauman Interview: 26.

21 Aus «Bruce Nauman: Notes and Projects», Art-
forum 4, Nr. 4 (Dexember 1970): 44.

% Zitiert in Castelli-Sonnabend Videotaps
and Films, Hrsg Nina Sundell (New York,
1974), 5. 103.

¥ Zitiert in Merce Cunninghbam, Changes.

3 _Aus «Bruce Nauman: Notes and Projects»: 44.

U Zitiert in Livingston, Bruce Nauman: Works
from 1965 t0 1972, §. 23.

2 Zitiert in Sharp, «Nauman Interviews: 26.

3 Zitiert in Sharp, «Bruce Nauman»: 23.

3 Marcia Tucker,

«PheNAUMANology»,

Artforum 4, Nr. 4 (Dezember 1970): 42.

3 Zitiert in Sharp, «Nauman Interview»: 25.

3 Tucker, «PheNA UMA Nology»: 42.

" In einem Interview mit der Auntorin, sagle Nan-
man: Er plane nicht, ein Neanwerk aus Good Boy
Bad Boy xu machen. Kurs darauf dnderie er jedoch
seine Meinung und wandelte seinen Text, eine Auf-
listung von hundert Sétzen, ebenfalls in ein vielfar-
biges Neongeichen um.

* Zitiert in Chris Dercon, «Keep Taking It
Apart: A Conversation with Bruce Naumans, Par-
kett 70(1986): 55, 61.

Tread. 1970

(Schritt)

Biihnenbild fiir die Merce Cunningham
Dance Company




Standbilder aus Wall-Floor Positions. 1968
(Wand-Boden-Positionen) i
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.
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Glass Templates of the Left Half of My Body
Separated by Cans of Grease. 1966
(Glasschablonen meiner linken Kérperhilfte
von Fettbiichsen getrennt)

Aquarell auf Papier

60,3 cm X 47,9 cm

Sammlung Joseph A. Helman, New York
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Zwei Ansichten von Wax Templates of the Lefi
Half of My Body Separated by Cans of Grease.

Ca. 1967

(Wachsschablonen meiner linken
Kérperhilfte, getrennt durch Fettbiichsen)
Photographiertes Kiinstleratelier,

San Francisco

Zerstort
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Wax Templates of My Body Arranged to Make
an Abstract Sculpture. 1967
(Wachsschablonen meines Kérpers in der
Form einer abstrakten Skulptur)
Inschrift: «Kopf/ Schulter/ Brust/ Taille/
Oberschenkel/ Knie/ Unterschenkel /
Wachsschablonen meines Kérpers in der
Form einer abstrakten Skulptur.»

Tinte auf Papier

63,5% 48,3 cm

Washington Art Consortium

Bellingham, Washington

Templates of the Left Half of My Body Fvery Ten
Inches, Spaced Out to Twenty-Inch Infervals
(Doubling My Height). 1966

(Schablonen meiner linken Kérperhilfte alle
zehn Zoll zu Zwanzig-Zoll-Intervallen
auseinandergezogen)

Tinte und Bleistift auf Papier

47.4% 57,4 cm

Gegenwirtiger Standort unbekannt
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UNTEN:

My Name As Though It Were Writien on the
Surface of the Moon: bbbbbbbbbbrrrrrrrrrr-
WHUH U U UHHCCCCOCCCCC 1967

(Mein Name, als ob er auf der
Mondoberfliche geschrieben stiinde: ...)
Fiinfzehn Schwarzweissphotographien an
einer Wand aufgehingt

31.8x3493cm

Sammlung Sonnabend, New York

UMSEITIG:

My Name As Though It Were Written on the
Surface of the Moon. 1968

Aus einer Auflage von 3 Neonréhren mit
einem Klarglasrohren-Aufhingerahmen
27,9%x518%5,1 cm
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OBEN: UNTEN:

Four Arrangements. 1967 Space under My Hand When I Write My Name.
(Mehl-Arrangements) 1966

Sieben Schwarzweissphotographien, (Raum unter meiner Hand beim Schreiben
koloriert meines Namens)

Verschiedene Gréssen Wachs

Hallen fiir neue Kunst, Ca. 244 cm lang

Schaffhausen, Schweiz Zerstort i

Sammlung Crex
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OBEN:

Compasite Photo of Two Messes on the Studio Floor,
1967

(Zusammengesetzte Photographie zweier
Dreckhiufchen auf dem Atelierboden)
Silberhektographie

101,6 X 312,2 cm

The Museum of Modern Art, New York
Geschenk von Philip Johnson

UNTEN:

MArceL Ducaamp

Dhust Breeding, 1920

(Staub, briitend)

Photographie von Man Ray

24 x 30,5 cm

Mit freundlicher Genehmigung von
Timothy Baum, New York
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Standbilder aus Boancing Two Balls between the
Floor and Ceiling with Changing R bythms. 1968
(Zwei Bille zwischen Fussboden und
Zimmerdecke hin- und herwerfen, in
wechselndem Rhythmus)

Film, 16 mm, schwarzweiss, vertont, 9 Min.
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Standbilder aus Walking in an Exaggerated
Manner around the Perimeter of a Square. 1968
(In tibertricbener Art ein Viereck
umschreitend)

Film, 16 mm, schwarzweiss, ohne Ton,
8-10 Min,, ca. 121,92 m
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Standbilder aus Dance or Exercise on the
Perimeter of a Square. 1968

(Tanz oder Ubung am Rand eines Vierecks)
Film, 16 mm, schwarzweiss, vertont,

8-10 Min., ca. 121,92 m




Standbilder aus Playing a Note on the 1iolin
While I Walk around the Studio. 1968

(Auf der Geige eine Note spielend, wihrend
ich im Atelier herumgehe)

Film, 16 mm, schwarzweiss, vertont,
8-10Min.,ca. 121,92 m
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OBEN:
Cry to Me. 1966

(Schrei, an mich gerichtet)

Inschrift: «An mich gerichteter Schrei/ an
mich gerichteter Schrei/ gelbes Neon/
unter/ ciner Beige von Filzplatten mit
ausgeschnittenen Buchstaben — Neonlampe
zuunterst./ Wenn die Platte sagen wir 5/
oder 6" im Quadrat ist, kann man die Lampe
zuunterst nicht schen, mit Ausnahme des
Lichtes,/ das durch die Locher herausscheint
=/ (kénnte auch Blei statt Filz sein)/
bendtige 7" Filz/ %" per Lage/ sagen wir
22 Lagen/ falls 6 Quadrate fiir 9 X 12 $6
kosten/ oder $4 per Lage/ kostet es $88 fiir
geniigend Filz.»

Tinte auf Papier

48,5X 61 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel
Depositum Emanuel-Hoffmann-Stiftung

UNTEN:
Tape Recorder with a Tape Loop of a Secream
Wrapped in a Plastic Bag and Cast into the Center
of a Block of Concrete. 1968

(Kassettenrecorder mit einer endlosen
Bandschleife eines Schreis, in cine Plastiktiite
gewickelt und in die Mitte eines
Betonblocks gegossen)

Inschrift: «Beton von 180 Pfund/ in/

1 Pfund = 0,45 kg. Sagen wir 650 Pf./
minus den vom Kassettenrecorder
beanspruchten Raum/ plus Gewicht des
Kassettenrecorders./ Kassettenrecorder mit
endloser Bandschleife eines Schreis, in eine
Plastiktiite gewickelt und in dic Mitte cines
Betonblocks gegossen./ Gewicht ungefihr
650 Pfund oder 290 kg.»

Tinte auf Papier

Privatsammlung, Kassel, BRD




Storage Capsule for the Right Rear Quarter
of My Body. 1966
{(Aufbewahrungskapsel fiir das rechte
Hinterteil meines Kérpers)

Verzinktes Eisen

182,9% 24,1 x152cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel

Studie zu Storage Capsule for the R ight

Rear Quarter of My Body. 1966

Bleistift, Kohle und Aquarell auf Papier
96,5 X 62,9 cm

The Museum of Modern Art, New York
Zum Teil ein Geschenk von Alexis Gregory
and Purchase
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Studie zu Six Sound Problems for Konrad Fischer.
1968

(Sechs Tonprobleme fiir Konrad Fischer)
Inschrift: «6 Tonprobleme fiir Konrad

Fischer/ (6-Tage-Woche)/ 1. Gehen/ 2.
Bille/ 3. Geige/ 4. Geige m/gehen/ 5. Geige
m/Billen/ 6. Bille m/gehen/ muss kurz

sein/ kann sogar sehr kurz sein; Filmschleife 1/
Montag/ 2. Dienstag/ Mittwoch 3/

Donnerstag 4/ Freitag 5/ Samstag/ Schleife 6/ Schleife |
4/ Schleife 3/ auf Tonbandgerit,/
Schleife 6/ Schleife 2/ 11 cm.»
Bleistift auf Papier |
63,5%49 cm
Konrad Fischer, Diisseldorf
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Six Sound Problems for Konrad Fischer. 1968
(Sechs Tonprobleme fiir Konrad Fischer)
Installation in der Galerie Konrad Fischer,
Diisseldorf, BRD,

Juli-August 1968
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Standbilder aus 7highing. 1967
(Oberschenkel)

16-mm-Farbfilm, vertont, 8-10 Min.,
ungefihr 12,192 m




Standbilder aus Bouncing Balls. 1969
(Hiipfende Eier)

Film (Zeitlupe), 16 mm, schwarzweiss,
ohne Ton, 9 Min.
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Standbilder aus Black Balls. 1969
(Schwarze Eier)

Film (Zeitlupe), 16 mm, schwarzweiss,
ohne Ton, 8 Min.
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Standbilder aus Ganze 1969

(Gaze)

Film (Zeitlupe), 16 mm, schwarzweiss,
ohne Ton, 8 Min.




Ohne Titel (Den Munst auseinanderzichend)
1967

Inschrift: «Oberlippe durch rechten Daumen
hochschieben,/ und Unterlippe durch
rechten Zeigefinger herunterzichen./ Wie
oben aber Mund offen./ Beide Lippen nach
aussen gestiilpt.,/ Mund offen./ Beide Lippen
straff nach innen gesogen/ iiber die Zihne -
Mund offen./ Beide Lippen von der Seite/
mit dem Daumen und dem Zeigefinger/ der
rechten Hand zusammengedriickt.
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Fiillfeder und Tusche auf Papier
69,2 cm X 48,3 cm
Sammlung Joseph A. Helman, New York




Standbild aus Palling Mouth. 1969

(Den Mund auseinanderziehend)

Film (Zeitlupe), 16 mm, schwarzweiss, ohne
Ton, 9 Min.
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Making Faces, 1968

(Gesichter scheidend)

Auf Glas projizierte Hologramme
je 20,3 X 25 4 cm

Leo Castelli Gallery, New York




Full-Figure Poses. 1969

(Posituren, ganze Figur)

Auf Glas projizierte Hologramme
20,3% 25,4 cm

Leo Castelli Gallery, New York
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Standbilder aus Stamping in the Studio. 1968 Standbilder aus Pacing Upside Down. 1969
(Im Atelier unherstampfend) (Umbherschreiten, auf dem Kopf)
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min. Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.
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Standbilder aus Revolving Upside Down. 1969
{Auf dem Kopf, umkreisend)

Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.
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OBEN: UNTEN:

Standbild aus Lip Sync. 1969 Standbild aus Vielin Tuned D E.A D. 1969
(Genaue Synchronisation) (Geige, auf D E A D gestimmt)
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min. Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.
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LINKS: RECHTS OBEN UND UNTEN:

Standbild aus Bouncing in the Corner, No. 1. Standbilder aus Bouncing in the Corner, No. 2:
1968 Upside Down. 1969

(In der Ecke hiipfen, Nr. 1) (In der Ecke hiipfen, Nr. 2: auf dem Kopf)
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min. Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.
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Spinning Spheres. 1970

(Sich drehende Kugeln)
8-mm-Filmschleifen, gleichzeitig auf vier
Winde projiziert, Leo Castelli Gallery,
New York, Februar-Mirz 1971

Mit freundlicher Genehmigung von

Leo Castelly, New York




Rotating Glass Walls. 1970

(Rotierende Glaswinde)
16-mm-Filmschleifen, gleichzeitig auf vier
Winde projiziert, Leo Castelli Gallery,
New York, Februar-Mirz 1971

Mit freundlicher Genehmigung von Leo
Castelli, New York

27




Dead Center. 1969

(Genau in der Mitte)*

Stahl

7,6 X 38,1 X381 cm

The Solomon Guggenheim Museum,

New York

Geschenk der Theodoron Foundation, 1969
* Anm. des Ubers.: «<Dead Center» kann, die
Doppeldeutigkeit ist offensichtlich Absicht,
auch «Toter Mittelpunkt» heissen.
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OBEN:
Standbild aus Elke A llowing the Floor fo Rise
Up over Her, Face Up. 1973

(Elke, dem Boden erlaubend, sich iiber sie zu
erheben, Gesicht nach oben)

Videoband, farbig, vertont, 40 Min.

UNTEN:
Standbild aus Tomy Sinking into the Floor,
Face Up and Face Down, 1973

(Tony, in den Boden versinkend, Gesicht
nach oben und nach unten)

Videoband, farbig, vertont, 60 Min.
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OBEN! UNTEN:

Performance-Korridor. 1969 Standbilder aus Walk with Contrapposts. 1969
(Performance-Korridor) (Gang mit Kontrapunkt)

Wandplatte und Holz Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.,
243,851 X 609,6 cm aufgenommen im Performance Corridor

Sammlung Panza, Mailand
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Lighted Performance Box. 1969
(Beleuchtete Performance-Kiste)
Aluminiumkiste und Spotlight
198,1 x 50,8 x 50,8 cm
Sammlung Panza, Mailand
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Acoustic Pressure Piece. 1971

(Schalldruck)

Installiert in der Leo Castelli Gallery,
New York, November-Dezember 1971
Wandplatten und Schallmaterial
Ca.24,8%x121,9%x1524 cm

Sammlung Panza, Mailand

278




Ohne Titel (Nach Accoustic Pressure Piece).
1975 :

(Schalldruck)

Inschrift: «Akustik-Korridor ungef. so
gemacht wie in der/ Castelli Gallery
installiert./ Schallschluckplatte durch 2" x 3’
Bauholz eingerahmt,/ Schallmaterial / auf
Boden./ Stiick kann in einem Raum in
gerader/ Linic konstruiert werden,/ aber

die Trennwand im grosseren Teil muss/
zur zusitzlichen Schall- und
Blickblockierung angewinkelt werden.»
Bleistift und Filzstift auf Papier
76,5%101,5 cm

Sammlung Panza, Mailand
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OBEN:
Ohne Titel (eine Haus-Esters-Installation).
1985

Inschrift: «<Haus-Esters-Installation./
Lautsprecher/ Videomonitore/ doppeltes/
Videoband/ «Guter Junge/ schlechter
Junge» Neon/ Neon/ B. Nauman 1985.»
Bleistift und Collage auf Papier

101,6 X127 cm

Sammlung des Kiinstlers
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UNTEN:
Standbilder aus Good Boy Bad Boy. 1985
(Guter Junge, schlechter Junge)
Videobinder aus der Video-, Ton-, und
Neoninstallation im Museum Haus Esters,
Krefeld, BRD, September—Dezember 1985




Installation, Museum Haus Esters (Detail).

1985

Zimmer zum Spielen des Tonstiicks
One Hundred Live and Die

(Hundert leben und sterben)
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Guood Boy Bad Boy. 1986/87

(Guter Junge, schlechter Junge)
Neonréhren mit
Klarglasréhren-Aufhingerahmen

349,2 x 553,7 X 48,3 cm

The Oliver-Hoffmann Family Collection,
Chicago
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Chronologie

1941

Am 6. Dezember in Fort Wayne, Indiana,
geboren.

1960-1964

Erwerb des B.A. (Bachelor of Arts) an der
University of Wisconsin, Madison.
Konzentriert sich zunichst auf Mathematik,
studiert dann aber Kunstgeschichte.
1964-1966

Studiert an der University of California in
Davis und erwirbt im Juni 1966 seinen
M.F.A. (Master of Fine Arts). In diesen
Jahren entstehen die ersten
Glasfaserskulpturen sowie die ersten
Performances und Filme.

1966

Zicht nach Vacaville, Kalifornien. Studiert
unter William T. Wiley.

Erste Einzelausstellung in der Nicholas
Wilder Gallery, Los Angeles. Zieht iiber den
Sommer nach San Francisco und wird
Fakultitsmitglied am San Francisco Art
Institute. Arbeitet zusammen mit William
Allan an mehreren Filmprojekten.

1967

Zieht nach Mill Valley, Kalifornien.

1968

Erste Einzelausstellung in New York,

in der Leo Castelli Gallery.

The Center of the Universe. 1988
Gussbeton

Erste Einzelausstellung in Europa, in der
Galerie Konrad Fischer, Diisseldorf, BRD.
Erhilt ein National Endowments for the
Art-Stipendium; verbringt den Winter in
Southampton, New York, wo er
Videobinder aufnimmt.

1969

Zieht nach Pasadena, Kalifornien.

1970

Unterrichtet Bildhauerei an der University of
California in Irvine.

1972-1974

Grosse Retrospektive im Los Angeles
County Museum of Art und dem Whitney
Museum of American Art, New York;
Ausstellungstourneen in den Vereinigten
Staaten und Europa. '
1979

Zieht nach Pecos, Neu-Mexiko.
1986-1988

Grosse Retrospektive der Zeichnungen im
Museum fiir Gegenwartskunst, Basel,
Schweiz; Ausstellungstourneen in der BRD,
den Niederlanden und den Vereinigten
Staaten.

1525x1525%1525 cm
University of New Mexico, Albuquerque

Filme und Videobidnder

Ein Sternchen bedeutet, dass ein Werk bei
Castelli/Sonnabend Tapes and Films, New
York, erhiltlich ist. Werke, bei denen kein
Besitzer aufgefiihrt ist, gehéren der
Sammlung des Kiinstlers an.

Manipulating the T-Bar. 1965/66
Film, 16 mm, schwarzweiss, ohne Ton,
weniger als 10 Min.

Opening and Closing. 1965/66
Film, 16 mm, schwarzweiss, ohne Ton,
weniger als 10 Min.

Revolving Landscape. 1965 /66
Film, 16 mm, schwarzweiss, ohne Ton,
weniger als 10 Min.

M1t WILLIAM ALLAN

A bstracting the Shoe. 1966

Film, 16 mm, in Farbe, ohne Ton, 2:41 Min.
Filmort: Richard Perviers Bauernhof,

Muir Beach, Kalifornien

Kamera: Bruce Nauman

Teilnehmer: William Allan

Mit WiLLIAM ALLAN

Building a New Slant Step. 19606

Film, 16 mm, schwarzweiss, ohne Ton,
unvollendet

Mit WILLIAM ALLAN UND

RoBERT NELSON

Fishing for Asian Carp. 19606

Film, 16 mm, in Farbe, vertont, 2:44 Min.
Filmort: Putah Creek, bei Woodland,
Kalifornien

Kamera: Bruce Nauman

Ton: William Allan und Robert Nelson
Teilnehmer: William Allan

M1t WiLLIAM ALLAN

Legal Size. 1966

Film, 16 mm, in Farbe, ohne Ton, 3:47 Min.
Filmort: William Allans Atelier,

Muir Beach, Kalifornien

Kamera: Bruce Nauman

Teilnehmer: William Allan

M1t WILLIAM ALLAN

Span. 1966

Film, 16 mm, in Farbe, vertont, 10:37 Min.
Filmort: Muir Beach, Kalifornien

Kamera: Richard Pervier
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Teilnehmer: Bruce Nauman, William Allan
und Richard Pervier

*Art Make-Up, No. 1: White. 1967
Film, 16 mm, in Farbe,

ohne Ton,

8-10 Min,, ca. 121,92 m

*Thighing. 1967
Film, 16 mm, in Farbe, vertont, 8-10 Min.
ca 121.92m

]

*Art Make-Up, No. 2: Pink. 1967 /68
Film, 16 mm, in Farbe, ohne Ton,
8-10 Min,, ca. 121,92 m

*Art Make-Up, No. 3: Green. 1967 /68
Film, 16 mm, in Farbe, ohne Ton,
8-10 Min., ca. 121,92 m

*Art Make-Up, No. 4: Black. 1967 /68
Film, 16 mm, in Farbe, ohne Ton,
8-10 Min., ca. 121,92 m

*Bouncing Two Balls between the Floor and Ceiling
with Changing R bythms. 1968
Film, 16 mm, schwarzweiss, vertont, 9 Min.

*Dance or Excercise on the Perimeter of a Square.
1968

Film, 16 mm, schwarzweiss, vertont,
8-10 Min,, ca. 121,92 m

Pinch Neck. 1968
Film, 16 mm, in Farbe, ca. 22,86 m

*Playing a Note on the Violin While I Walk
around the Studio, 1968

Film, 16 mm, schwarzweiss, vertont,
8-10 Min.,ca. 121,92 m

*Walking in an Exaggerated Manner around the
Perimeter of a Square. 1968

Film, 16 mm, schwarzweiss, ohne Ton, 8—10
Min, ca. 121,92 m

*Slow Angle Walk. 6. November, 1968
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Stamping in the Studio. 16. November 1968
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Flesh to Black to White to Flesh. 17. November
1968

286  FILME UND VIDEOBANDER

Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Bouncing in the Corner, No. 1.27. November
1968
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Wall-Floor Positions. 1968
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Bouncing in the Corner, No. 2: Upside Down,
1969
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Lip Sync. 1969
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Pacing Upside Down. 17. Februar 1969
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Walk with Contrapposto. 25. Februar 1969
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Revolving Upside Down. 2. Miirz 1969
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Violin Tuned D E A D. 15. April 1969
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Manipulating a Fluorescent Tube.
25.November 1969
Videoband, schwarzweiss, vertont, 60 Min.

*Black Balls. 1969
Film (Zeitlupe), 16 mm, schwarzweiss, ohne
Ton, 8 Min.

*Bouncing Balls. 1969
Film (Zeitlupe), 16 mm, schwarzweiss, ohne
Ton, 9 Min.

*Gauze. 1969
Film (Zeitlupe), 16 mm, schwarzweiss, ohne
Ton, 8 Min.

*Pulling Mouth. 1969
Film (Zeitlupe), 16 mm, schwarzweiss, ohne
Ton, 9 Min.

Studio Problems, No. 1. 1971
Videoband, schwarzweiss

Studio Problems, No. 2.1971
Videoband, schwarzweiss

*Elke Allowing the Floor to Rise Up over Her,
Face Up. 1973
Videoband, in Farbe, vertont, 40 Min.

*Tomy Sinking into the Floor, Face Up and Face
Donwn. 1973
Videoband, in Farbe, vertont, 60 Min.

MiT FraNk OWEN

Pursuit. 1975

Film, 16 mm, in Farbe, vertont, 28 Min.
Kamera und Schnitt: Bryan Heath

2. Kameramann: John Quinn

Ton: Michael Pretainger

_ Produktionsassistentin: Susan Heller

Giod Boy Bad Boy. 1986

Zwei Videobinder fiir eine Installation mit
zwei Monitoren

In Farbe, vertont, 60 Min. (minnlicher
Darsteller) und 52 Min. (Darstellerin)

Leo Castelli Gallery, New York

Violent Incident: Man-Woman Segment. 1986
Videoband, in Farbe, vertont, 30 Min.
Auflage 200, numeriert und signiert
Parkett-Deluxe-Ausgabe Nr. 10

Clown Torture: I'm Sorry und No, No, No. 1987
Zwei Videobinder fiir eine Installation mit
zwel Monitoren

In Farbe, vertont

Leo Castelli Gallery, New York

Clown Torture: Clown Taking a Shit; Clown with
Goldfish, Clown with Water Bucket; Pete and
Repeat; und No, No, No, No (Walter). 1987
Vier Videobinder fiir eine Installation mit
vier Monitoren und zwei Projektoren

In Farbe, vertont

Leo Castelli Gallery, New York

No, No, No, No. 1987
Videoband fiir eine Installation mit zwei
Monitoren, in Farbe, vertont
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Ausstellungen

Ein Sternchen bedeutet, dass zur Ausstellung
auch ein Begleittext existiert.

Einzelausstellungen
1966

Nicholas Wilder Gallery, Los Angeles.
10. Mai-2. Juni.

1968

«Bruce Nauman».* Leo Castelli Gallery,
4 East 77 Street, New York,
27. Januar-17. Februar.

Nicholas Wilder Gallery, Los Angeles.
17. Mirz-7. April.

Sacramento State College Art Gallery,
Sacramento, Kalifornien. April.

«6 Day Week: 6 Sound Problems». Galerie
Konrad Fischer, Diisseldorf, BRD.
10. Juli-8. August.

1969

Nicholas Wilder Gallery, Los Angeles.
28. Januar—15. Februar.

«Holograms, Videotapes, and Other Works».
Leo Castelli Gallery, 4 East 77 Street,
New York. 24. Mai-14. Juni.

Galerie Ileana Sonnabend, Paris.
Am 2. Dezember erdffnet.

«Bruce Nauman: Photographs». School of
Visual Arts, New York, 9.-19. Dezember.

«Audio/Video Projects.» The Palley Cellar,
San Francisco. 9. Dezember 1969—
10. Januar 1970.

1970

Nicholas Wilder Gallery, Los Angeles.
28. Januar-15. Februar.

Galerie Konrad Fischer, Diisseldorf, BRD.
5. Februar-3. Mirz. z

2020 Gallery, London, Ontario.
17. Februar-8. Mirz.

Galleria Sperone, Turin.
25. Februar—10. Mirz.

5an Jose State College, San Jose, Kalifornien.
Erste Woche im Mai.

«Studies for Holograms». Galerie Ricke,
Kéln, BRD. 11. September—31. Oktober.

1971

Leo Castelli Gallery, 4 East 77 Street,
New York. 13. Februar-6. Mirz

Galerie Ileana Sonnabend, Paris. Am 2. Mirz
eroffnet.

Galerie Konrad Fischer, Diisseldorf, BRD.
5. Mirz-1. April.

«Studies on Holograms, Five Silkscreens, and
New Lithographs». Betty Gold Fine
Modern Prints, Los Angeles.

2. November-4. Dezember.

«Left or Standing, Standing or Left
Standing». Leo Castelli Gallery,
420 West Broadway, New York.
20. November-11. Dezember.

Galerie Bruno Bischofberger, Ziirich.

Ace Gallery, Vancouver, Britisch
Kolumbien. 1.-15. Dezember.

Joseph Helman Gallery, St. Louis. Dezember.

Galleria Frangoise Lambert, Mailand,
6. Dezember 1971-5. Januar 1972.

1972

«Bruce Nauman: 16-mm-Filme 1967-1970».
Projection Gallery Ursula Wevers, Kéln,
BRD, 18. Oktober-2. November.

«Bruce Nauman: Work from 1965 to
1972»*. Los Angeles County Museum of
Art, 19. Dezember 1972-18. Februar
1973, in Verbindung mit dem Whitney
Museum of American Art, New York,
29. Mirz—13. Mai 1973;
Wanderausstellung: Kunsthalle, Bern,
Schweiz, 16. Juni-12. August 1973;
Stidtische Kunsthalle, Diisseldorf, BRD,
24. August-23. September 1973;
Stedelijk van Abbemuseum, Eindhoven,
12. Oktober-25. November 1973;
Palazzo Reale, Mailand; Contemporary
Arts Museum, Houston; San Francisco
Museum of Art, 31. Mai-14. Juli 1974.

1973

«Bruce Nauman: Floating Room». Fine Arts
Gallery, University of California at Irvine.
12. Januar-18. Februar.

«Floating Room». Leo Castelli Gallery, 4 East
77 Street, New York. 17-31. Mirz.

«Flayed Earth/Flayed Self (Skin/Sink)»*.
Nicholas Wilder Gallery, Los Angeles.
17. Dezember 1973-11. Januar 1974.

1974

«Installation». Ace Gallery, Vancouver,
Britisch Kolumbien, Januar.

«Yellow Body». Galerie Konrad Fischer,
Diisseldorf, BRD. 4. Februar—6. Mirz.

«Yellow Triangular Room». Santa Ana
College Art Gallery, Santa Ana,
Kalifornien. 10. Februar—6. Mirz.

«Wall with Two Fans». Wide White Space,
Antwerpen, Belgien. 8. Mirz-10. April.

1975

«Cones Cojones». Leo Castelli Gallery,
420 West Broadway, New York.
4.-18. Januar.

«Sundry Obras Nuevas». Gemini G.E.L.,
Los Angeles. Am 24, April erdffnet.

«The Consummate Mask of Rock»*.
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo,
New York. 26. September-9. November.

«Forced Perspective: Open Mind, Closed
Mind, Equal Mind, Parallel Mind». Galerie
Konrad Fischer, Diisseldorf, BRD.

16. Dezember 1975-24. Januar 1976.

1976

«Enforced Perspective: Allegory and
Symbolism». Ace Gallery, Vancouver,
Britisch Kolumbien. Februar—Mirz.

«White Breathing», UNLV Art Gallery,
University of Nevada, Las Vegas.
7.-16. April.

«Enforced Perspective: Allegory and
Symbolism». Ace Gallery, Venice,
Kalifornien. 9. Oktober—13. November.

«The Consummate Mask of Rock». Sperone
Westwater Fischer, New York.
30. Oktober-27. November.

«The Consummate Mask of Rock». Leo
Castelli Gallery, New York.
2.-27. November.

«The Consummate Mask of Rock». Ileana
Sonnabend Gallery, New York.
2.-20. November.
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1977

«The Consummate Mask of Rocks. Nicholas
Wilder Gallery, Los Angeles.
31. Mai-1. Juli.

1978

Minneapolis College of Art and Design.
16. Januar-17. Februar.

Leo Castelli Gallery, 4 East 77 Street,
New York. 4.-25. Februar.

«Large studies in combinations of olive,
mustard, and pink fiberglass and polyester
resin in 4 groups and one study in cast
iron, all at 1:50 scale of combinations of
shafts, trenches, and tunnels». Galerie
Konrad Fischer, Diisseldorf, BRD.

3.-30. Juni.

«Dokumentation 1»*, Ink, Halle fiir
Internationale neue Kunst, Ziirich;
zwei nacheinander ausgestellte
Glasfaserskulpturen ohne Titel,

2. Juli-30. Augustund

30. August-25. September; drei Filme:
Bonncing Balls, Thighing, Walk Dance (sic),
23. August; Floating Room (1973),

26. September-23. Oktober.

«1/12 Scale Study in Fiberglass and Plaster
for Cast Iron of a Trench and Four
Tunnels in Concrete at Full Scale». Art
Gallery, California State University San
Diego. 18. September-14. Oktober.

«Recent Sculprure»*. Ace Gallery,
Vancouver, Britisch Kolumbien.
10.-31. Oktober.

1979

Galerie Schmela, Diisseldorf, BRD.
15. Januar-9. Februar.

Marianne Deson Gallery, Chicago.
24, Miirz—18. April.

«Bruce Nauman: An Installation». Portland
Center for the Visual Arts, Portland,
Oregon. 6. September—14. Oktober.

«Bruce Nauman: Prints». Hester van Royen
Gallery, London. November,

1980

Leo Castelli Gallery, 420 West Broadway,
New York. 26. April-17. Mai.
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«Bruce Nauman: New Sculpture». Hill’s
Gallery of Contemporary Art, Santa Fe,
New Mexico. Mai-Juni.

«North, East, South, South East». Galerie
Konrad Fischer, Diisseldorf, BRD.
6.-27. September.

Carol Taylor Art, Dallas. 6. Dezember
1980-10. Januar 1981.

«Forced Perspective or False Perspective:
Drawings by Bruce Nauman». Nigel
Greenwood, London. 16. Dezember
1980-31. Januar 1981.

1981

«Arbeiten von Bruce Nauman». Ink, Halle fiir
Internationale neue Kunst, Ziirich,
Januar-Februar.

Maud Boreel Print Art, Den Haag,
Niederlande. Januar.

«Bruce Nauman: 1/12 Scale Models for
Underground Pieces»*. The Albuquerque
Museum, Albuquerque, New Mexico.
25. Januar—29. Miirz.

«Stone Sculpture: Enforced Perspective,
Allegory and Symbolism». Ace Gallery,
Venice, Kalifornien.

24. Februar—14. Mirz.

«Bruce Nauman, 1972-1981»*,
Rijksmuseum Kréller-Miiller, Otterlo,
Niederlande, 5. April-25. Mai;
Wanderausstellung: Staatliche Kunsthalle,
Baden-Baden, BRD. 3. Juli-2. August.

«Lessons». Texas Gallery, Houston.
23. Mai-20. Juni.

«New Iron Casting, Plaster, and Drawings».
Young Hoffmann Gallery, Chicago.
29. Mai~27. Juni.

«Bruce Nauman: Photo Piece, Window
Screen, Hologram, Neon Sculptures,
Cast-Iron Sculpture, Drawings
1967-1981». Galerie Konrad Fischer,
Diisseldorf, BRD.

22. August-19. September.

1982

«Violins, Violence, Silence». Leo Castelli
Gallery, 142 Greene Street, New York,
und Sperone Westwater Fischer,

New York. 9.-30. Januar.

«Bruce Nauman: Neons»*. The Baltimore
Museum of Art. 19. Dezember
1982-13. Februar 1983.

1983
Carol Taylor Art, Dallas. April.

«Hoffnung/Neid». Galerie Konrad Fischer,
Diisseldorf, BRD,
5. November—6. Dezember.

«Bruce Nauman»*. Museum Haus Esters,
Krefelder Kunstmuseen, Krefeld, BRD.
6. November—23. Dezember.

1984

«Recent Neons and Drawings». Daniel
Weinberg Gallery, Los Angeles.
8. Februar-3. Miirz.

«Bruce Nauman: New Sculptures and
Drawings». Carol Taylor Art, Dallas.
8. Mirz-1. April.

«Room with My Soul Left Out». Leo Castelli
Gallery, 142 Greene Street, New York.
6. Oktober-3. November.

«Seven Virtues and Seven Vices; White
Anger, Red Danger, Yellow Peril, Black
Death». Sperone Westwater, New York.
6. Oktober-3. November.

1985

«New Work: Neons and Drawings». Donald
Young Gallery, Chicago. 4. April-4. Mai.

«New Neons». Galerie Konrad Fischer,
Diisseldorf, BRD.
14. September—17. Oktober.

Leo Castelli Gallery, 420 West Broadway,
New York. 26. Oktober—16. November.

1986
Texas Gallery, Houston. 11.-27. Februar.
Jean Bernier, Athens. 24. Februar—20. Mirz.

«(Euvres sur Papier». Galerie Yvon Lambert,
Paris. 12. April-10. Mai.

«Bruce Nauman: Drawings/Zeichnungen
1965-1986»*. Museum fiir
Gegenwartskunst, Basel. 17. Mai-13. Juli;
Wanderausstellung: Kunsthalle,
Tiibingen, BRD. 26. Juli-7. September
1980; Stadtisches Museum, Bonn.

30. September-16. November 1986;




Museum Boymans van Beuningen,
Rotterdam, 29. November 1986—

18. Januar 1987; Kunstraum, Miinchen,
4. Februar-22. Mirz 1987;

Badischer Kunstverein, Karlsruhe, BRD,
29. Mirz-24. Mai 1987; Kunsthalle,
Hamburg, 12. Juni~19. Juli 1987; The
New Museum of Contemporary Art, New
York, 18. September—8. November 1987,
Contemporary Arts Museum, Houston,

5. Dezember 1987-17. Januar 1988,

The Museum of Contemporary Art,

Los Angeles, 9. Februar-11. April 1988;
University Art Museum, University of
California at Berkeley, 4. Mai-10. Juli
1988.

«Bruce Nauman»*. Organisiert von der
Whitechapel Art Gallery, London;
Wanderausstellung: Kunsthalle, Basel,
13. Juli-7. September 1986; ARC, Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris,

8. Oktober-7. Dezember: Whitechapel
Art Gallery, London, 23. Januar—8. Mirz
1987.

1987

Donald Young Gallery, Chicago.
6.-28. Mirz.

Daniel Weinberg Gallery, Los Angeles.
14. Mirz-11. April.

Gruppenausstellungen
1966

«The Slant Step Show». Berkeley Gallery,
San Francisco. 9.-17. September.

«New Directions: The Tenth SECA Show».
San Francisco Museum of Art.
9. September-9. Oktober.

«Eccentric Abstraction»*. Fischbach Gallery,
New York. 20. September—8. Oktober.

«William Geis and Bruce Nauman»*.
San Francisco Art Institute.
26. September—22. Oktober.

1967

«American Sculpture of the Sixties»*.
Los Angeles County Museum of Art.
28. April-25. Juni.

1968

«West Coast Now»*, Portland Art Museum,
Portland, Oregon. 9. Februar-26. Miirz.

«Three Young Americans»*. Allen Memorial
Art Museum, Oberlin College, Oberlin,
Ohio. Anfangs Friihjahr.

«Documenta 4»*, Museum Fridericianum,
Kassel, BRD. 27. Juni—6. Oktober.

«Prospekt 68»*, Stidtische Kunsthalle,
Diisseldorf, BRD. 20.-29. September.

«Anti-Form», John Gibson Gallery,
New York. 5. Oktober-7. November.

«Soft and Apparently Soft Sculpture».
The American Federation of Arts,
Wanderausstellung. 6. Oktober 1968-
August 1969.

«Nine at Castelli». Castelli Warehouse,
New York. 4.-28. Dezember.

1969

«Here and Now»*, Washington University
Gallery of Art, St. Louis.
10. Januar-21. Februar.

«31st Biennial of American Painting»*. The
Corcoran Gallery of Art, Washington,
D.C. 1. Februar-20. Mirz.

«Drawings». Wide White Space, Antwerpen,
Belgien. Mirz.

«Op Losse Schroeven: Situaties en Crypto-
structuren»®, Stedelijk Museum, Amster-
dam,15. Miirz-27. April;auchimMuseum
Folkwang, Essen, 9. Mai-22. Juni.

«When Attitudes Become Forms*.
Kunsthalle, Bern, Schweiz,
22. Miirz-27. April; Museum Haus Lange,
Krefeld, 9. Mai-15. Juni; Institute of
Contemporary Art, London,
28. September-27. Oktober.

«Anti-Illusion: Procedures/Materials»*.
Whitney Museum of American Art,
New York. 19. Mai-06. Juli.

«Nine Young Artists: Theodoron
Foundation Awards»*. The Solomon R.
Guggenheim Museum, New York.

23. Mai-27. Juli.

«7 Objekte/69»*. Galerie Ricke, Kéln, BRD.

«Konzeption/Conception»*, Stidtisches
Museum, Schloss Morsbroich,
Leverkusen, BRD. Oktober-November.

«Art by Telephone»*. Museum of
Contemporary Art, Chicago.
1. November-14. Dezember.

«Kompas 4: West Coast U.S.A»*, Stedeljik
van Abbemuseum, Eindhoven,
Niederlande. 21. November 1969-

4. Januar 1970.

«West Coast 1945-1969»*, Pasadena Art
Museum, Pasadena, Kalifornien,
24, November 1969-18. Januar 1970,
Wanderausstellung: City Art Museum,
St. Louis; Art Gallery of Ontario,
Toronto; Fort Worth Art Center, Texas.

«Querschnitt II». Galerie Ricke, Kéln, BRD.
Dezember.

«Time Photography»*. School of Visual Arts,
New York. 3.-19. Dezember.

«Art in Process»*. Finch College Museum of
Art, New York. 11, Dezember 1969~
26. Januar 1970.

1970

«String and Rope»*. Sidney Janis Gallery
New York, 7.-31. Januar.

«Conceptual Art and Conceptual Aspects»*.
New York Cultural Center.
10. April-25. August.

«Art in the Mind»*. Allen Memorial Art
Museum, Oberlin College, Oberlin, Ohio.
17. April-12. Mai.

«N Dimensional Space»*. Finch College
Museum of Art, New York.
22. April-15. Juni.

«Zeichnungen amerikanischer
Kiinstler/Drawings of American Artists».
Galerie Ricke, Koln, BRD.

«American Art since 1960»*, Princeton
University Art Museum. 8.-27. Mai.

«Tokyo Biennale *70: Between Man and
Matter, 10th International Art Exhibition
of Japan»*. Tokyo Metropolitan Art
Gallery, 10.-30. Mai; Wanderausstellung:
Kyoto Municipal Art Museum,

6.-28. Juni; Aichi Prefectural Art Gallery,
Nagoya, 15.-26. Juli; Fukuoka Prefectural
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Culture House, 11.-16. August.

«Conceptual Art, Arte Povera, Land Arv¥.
Galleria Civica d’Arte Moderna, Turin.
Juni-Juli.

«Information»*. The Museum of Modern
Art, New York. 2. Juli-20. September.

«Drawings of American Artists». Galerie
Yvon Lambert, Paris. September.

«Holograms and Lasers»*, Muscum of
Contemporary Art, Chicago.
11. September—25. Oktober.

«Grafiek van de West Coast». Seriaal,
Amsterdam. 24. September-8. Oktober.

«Body Works». Breen’s Bar, San Francisco.
18. Oktober.

«Looking West»*. Joslyn Art Museum,
Omaha, Nebraska.
18. Oktober-29. November.

«Young Bay Area Sculptors»*. San Francisco
Art Institute. 3. November-5. Dezember.

«300: New Multiple Art». Whitechapel Art
Gallery, London. 19. November 1970~
3. Januar 1971.

«Against Order: Chance and Art»*. Institute
of Contemporary Art, University of
Pennsylvania, Philadelphia.

14. November—22. Dezember.

«1970 Annual Exhibition. Contemporary
American Sculpture»*, Whitney Museum
of American Art, New York.

12. Dezember 1970-7. Februar 1971.

1971

«Sixth Guggenheim International
Exhibition»*. The Solomon R.
Guggenheim Museum, New York.
11. Februar-11. April.

John Gibsen Gallery, New York.
20. Februar—19. Mirz.

«Body». Loeb Student Center, New York
University, New York. 22.-23. Februar.

«Lucht-kunst (Air Artp¥*. Stedeljik Museum,
Amsterdam. 30. April-6. Juni.

«11. Biennale Niirnberg: Was die Schonheit
sei, das weiss ich nicht»*, Kunsthalle
Niirnberg, BRD. 30. April-1. August.
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«Sonsbeek 71»*. Park Sonsbeek, Arnhem,
Niederlande, 19. Juni-15. August.

«Kid Stuffr*. Albright-Knox Art Gallery,
Buffalo, New York. 25. Juli-6. September.

«Septitme Biennale de Paris»*.
24. September—1. November.

«Works on Film: Morris, Nauman, Serra,
Sonnier». Leo Castelli Gallery, New York.
25. September-9. Oktober.

«11 Los Angeles Artists»*. Hayward Gallery,
London, 30. September—7. November;
Wanderausstellung: Palais des
Beaux-Arts/Paleis van Schone Kunsten,
Briissel, und Akademie der Kunst, Berlin.

«The Artist as Filmmaker». Hansen-Fuller
Gallery, San Francisco,
30. September-1. Oktober.

«Prospekt "71»*. Stidtische Kunsthalle,
Diisseldorf, BRD. 8.-17. Oktober.

«Modern Painting, Drawing and Sculpture
Collected by Louise and Joseph Pulitzer,
Jro* Fogg Art Museum, Cambridge,
Massachusetts, 15. November 1971-

3. Januar 1972; Wanderausstellung:
Wadsworth Atheneum, Hartford,
Connecticut, 2. Februar—19. Mirz 1972,

1972

«Films by American Artists». Whitney
Museum of American Art, New York.
Mirz-April.

«Spoleto Arts Festival». Spoleto, Italien.
23. Juni-9. Juli.

«Documenta 5»*, Museum Fridericianum
Kassel, BRD. 30. Juni-8. Oktober.

«Diagrams and Drawings»*. Rijksmuseum
Kréller-Miiller, Otterlo, Niederlande.
13. August-24. September 1972;
Wanderausstellung: Kunstverein,
Stuttgart, BRD; Kunstmuseum, Basel,
Schweiz, 20. Januar—4. Miirz 1973;
Kunstmuseum, Diisseldorf, BRD.

1973

«3D into 2D: Drawing for Sculptures*.
New York Cultural Center.
19. Januar-11. Mirz.

«Amerikanische und englische Graphik der
Gegenwart»*. Staatsgalerie, Graphische

Sammlung, Stuttgart, BRD.
17.Februar-18. Mirz.

«Bilder, Objekte, Filme, Konzepte: Herbig
Collection»*. Stidtische Galerie im
Lenbachhaus, Miinchen, BRD. April-Mai.

«American Drawings 1963-1973»*.
Whitney Museum of American Art,
New York. 25. Mai-22. Juli.

«American Art: Third Quarter Century»*.
Seattle Art Museum.
22. August—14. Oktober.

«Contemporanea»*. Parcheggio di Villa
Borghese, Rom.
November 1973-Februar 1974,

1974

«Artisti della West Coast». Galleria Francoise
Lambert, Mailand. Am 24. Februar
erdffnet.

«Videotapes: Six from Castelli». De Saisset
Art Gallery, University of Santa Clara,
Kalifornien. 12. Mirz—28. April.

«Idea and Image in Recent Art»*. The Art
Institute of Chicago. 23. Miirz—5. Mai.

«Painting and Sculpture Today»*. The
Indianapolis Museum of Art, Indianapolis,
Indiana, 22. Mai-14. Juli;
Wanderausstellung: Contemporary Arts
Center and the Taft Museum, Cincinnati,
Ohio, 12. September-26. Oktober.

«Art Now 74»*. The John F. Kennedy Center
for the Performing Arts, Washington, D.C.
30. Mai-16. Juni.

«Kunst Bleibt Kunst: Project 74, Aspekte
internationaler Kunst am Anfang der 70er
Jahres*. Kélnischer Kunstverein und
Kunsthalle, Kéln, BRD. Juli-September.

«Johns, Kelly, Liechtenstein, Motherwell,
Nauman, Rauschenberg, Serra, Stella:
Prints from Gemini G.E.L»*.

Walker Art Center, Minneapolis,

17. August-29. September 1974;
Wanderausstellung: Akron Art Institute,
Akron, Ohio, 15. Dezember 1974—

26. Januar 1975; Ackland Art Center,
University of North Carolina, Chapel Hill,
23. Februar—6. April 1975; The Winnipeg
Art Gallery, Winnipeg, Manitoba,

4. Mai-15. Juni: Denver Art Museum,
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«Ideas on Paper 1970-1976»*. The
Renaissance Society of the University of
Chicago. 2. Mai-6. Juni.

«Rooms»*. P.S. 1, Institute for Art and Urban
Resources, Long Island City, New York.
9.-26. Juni.

«Painting and Sculpture in California: The
Modern Era»*, San Francisco Museum of
Art, 3. September 1976-2. Januar 1977,
Wanderausstellung: National Collection
of Fine Arts, Smithsonian Institution,
Washington D.C. 20. Mai-11. September
1977

1977

«1977 Biennial Exhibition, Contemporary
American Art»*, Whitney Museum of
American Art, New York.

19. Februar-3. April.

«Ideas in Sculpture 1965-1977». The
Renaissance Society of the University of
Chicago. 1. Mai-11. Juni.

«The Dada/Surrealist Heritage»*. Sterling
and Francine Clark Art Institute,
Williamstown, Massachusetts,

3. Mai-12. Juni.

«Words at Liberty»*. Museum of
Contemporary Art, Chicago,
7. Mai-3. Juli.

«Documenta 6»*. Museum Fridericianum,
Kassel, BRD. 24. Juni-2. Oktober.

«Skulptur-Ausstellung in Miinster»*,
Westfilisches Landesmuseum fiir Kunst
und Kulturgeschichte, Miinster, BRD.
10. September—10. November.

«Drawings for Outdoor Sculpture:
1946-1977»*. John Weber Gallery, New
York, 29. Oktober-23. November 1977;
Wanderausstellung: Amherst College,
Ambherst, Massachusetts,

3. Februar—4. Mirz 1978; University of
California at Santa Barbara,

27. Juni~4. September 1978; Laguna
Gloria Art Museum, Austin, Texas,
15.September-27. Oktober 1978;
MIT., Cambridge, Massachusetts,

17. November-22. Dezember 1978.

«Works from the Collection of Dorothy and

Herbert Vogel»*. The University of
Michigan Museum of Art, Ann Arbor.
11. November 1977-1. Januar 1978.

«Works on Paper by Contemporary
American Artists». Madison Art Center,
University of Wisconsin at Madison.

4. Dezember 1977-15. Januar 1978.

1978

«Three Generations: Studies in Collage».
Margo Leavin Gallery, Los Angeles.
26. Januar—4. Mirz.

«Salute to Merce Cunningham, John Cage
and Collaborators». Thomas Segal Gallery,
Boston. 8. Februar—4. Miirz.

«Nauman, Serra, Shapiro, Jenney». Blum
Helman Gallery, New York. Februar.

«Drawings and Other Work on Paper».
Sperone Westwater Fischer, New York.
18.~28. Februar.

«XXXVIII Biennale di Veneziar*. Venedig,
Juli-Oktober.

«20th Century American Drawings: Five
Years of Acquisitions»*. Whitney
Museum of American Art, New York.
28. Juli-1. Oktober.

«Made by Sculptors*». Stedelijk Museum,
Amsterdam. 14. September—5. November.

«Werke aus der Sammlung Crex»*. Hallen fiir
Internationale neue Kunst, Ziirich;
Wanderausstellung: Louisiana Museum,
Humlebaek, Dinemark; Stidtische Galerie
im Lenbachhaus, Miinchen,

12. September-7. Oktober 1979;
Stedelijk van Abbemuseum, Eindhoven,
Niederlande.

1979

«Related Figurative Drawings». Hansen
Fuller Gallery, San Francisco.
9. Januar-3. Februar.

«The Sense of the Self: From Self-Portrait to
Autobiography»*. The New Gallery of
Contemporary Art, Cleveland, Ohio.

13. Januar-3. Februar.

«The Broadening of the Concept of Reality
in the Art of the "60’s & *70’s». Museum
Haus Lange, Krefeld, BRD.

+21. Januar-18. Mirz.
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«Words, Words», Museum Bochum, Bochum,
BRD. 27. Januar-11. Mirz;
Wanderausstellung: Palazzo Ducale,
Genua, [talien. 28. Miirz—4. Mai.

«Images of the Selfs. Hampshire College
Gallery, Amherst, Massachusetts,
19. Februar-14. Miirz.

«Great Big Drawing Show». P.S, 1, Institute
for Art & Urban Resources, Long Island
City, New York. 25. Miirz-1. April.

«73rd American Exhibition»*, The Art
Institute of Chicago. 9. Juni-5. August.

«New Spaces: The Holographer’s Vision».
The Franklin Institute, Philadelphia.
26. September 1979-21. Miirz 1980.

«Thirty Years of Box Construction». Sunne
Savage Gallery, Boston. 2.-30. November.

«Artists and Books: The Literal Use of Times.
Ulrich Museum of Art, Wichita State
University, Wichita, Kansas.

28. November 19796, Januar 1980.

«Space, Time, Sound: Conceprual Art in the
San Francisco Bay Area: The 1970s»*. San
Francisco Museum of Art.

21. Dezember 1979-10. Februar 1980,

1980

«Leo Castelli: A New Space». Leo Castelli
Gallery, 142 Greene Street, New York.
Am 19. Februar eréffnet.

«From Reinhardt to Christo», Allen
Memorial Art Museum, Oberlin College,
Oberlin, Ohio. 20. Februar-19. Miirz.

«The New American Filmmakers Seriess.
Whitney Museum of American Art,
New York. 25. Mirz-22, Juni.

«Contemporary Art in Southern Californias.
High Museum of Art, Atlanta.
26. April-8. Juni. :
«Pier + Oceanv*. Hayward Gallery, London,
8. Mai-22. Juni; Wanderausstellung:
Rijksmuseum Kréller-Miiller, Otterlo,
Niederlande, 13. Juli-8. September.
«Skulptur im 20. Jahrhundert»*.

Wenkenpark, Riehen-Basel, Schweiz.
10. Mai-14. September.

«Contemporary Sculpture: Selections from
the Collection of the Museum of Modern
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Art*. The Museum of Modern Art,
New York. 13. Mai-7. August.

«Sculpture in California, 1975-19805*, San
Dicgo Museum of Art. 18. Mai~G. Juli,

«XXXIX Biennale di Veneziar*. Venedig.
Juni-September.

«Donald Judd, Bruce Nauman, Richard Serra:

Sculpture». Richard Hines Gallery, Seattle.
Juli-August.

«Zeichnungen der 60er und 70er Jahre, aus
dem Kaiser-Wilhelm-Museums. Museum
Haus Lange, Krefeld, BRD.

17. August-12. Oktober.

«Architectural Sculpture»*, Los Angeles
Institute of Contemporary Art.
30. September-21. November.

«Bruce Nauman, Barry Le Vay. Nigel
Greenwood, London.
20. November—31. Dezember.

«American Drawing in Black and Whites*.
The Brooklyn Museum,
22.November 1980-18. Januar 1981,

«Drawings to Benefit the Foundation for the
Contemporary Performance Arts, Inco,
Leo Castelli Gallery, New York.

29. November—20. Dezember.

1981

«Kounellis, Merz, Nauman, Serra»*. Museum
Haus Lange, Krefeld, BRD.
15. Miirz-26. April.

«Neon Fronts: Luminous Art for the Urban
Landscape». Washington Project for the
Arts, Washington D.C.

6. Juni-1. November.

«Art in Los Angeles: Seventeen Artists in the
Sixties»*. Los Angeles County Museum of
Art. 21. Juli-4. Oktober.

«Cast, Carved, Constructed». Margo Leavin
Gallery, Los Angeles.
1. August-19. September.

«Drawing Distinctions: American Drawings
of the Seventies»*. Louisiana Museum,
Humblebaek, Dinemark.

15. August-20. September;
Wanderausstellung: Kunsthalle, Basel,
8.September-15. November; Stidtische
Galerie im Lenbachhaus, Miinchen,

17. Februar-11. April 1982;
Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen,
BRD. September—-Oktober 1982.

«Soundings»*. The Neuberger Museum,
State University of New York in Purchase.
20. September-23. Dezember.

1982

«A Century of Modern Drawings from the
Museum of Modern Art, New York»*.
The Museum of Modern Art, New York,
1.-16. Mirz; Wanderausstellung: British
Museum, London, 9. Juni-12. September;
The Cleveland Museum of Art,

20. Oktober-5. Dezember;
The Museum of Fine Arts, Boston,
26. Januar-3. April 1983.

«Arte Povera, Antiform, Sculptures
1966-1969»*. Centre d"Arts Plastiques
Contemporains de Bordeaux, Frankreich.
12. Miirz-30. April.

«©60-80: Attitudes/Concepts/Images»*.
Stedelijk Museum, Amsterdam.
9. April-11. Juni.

«Castelli and His Artists; Twenty-five
Years»*. Organisiert vom Aspen Center
for the Visual Arts, Aspen, Colorado;
Wanderausstellung: La Jolla Museum of
Contemporary Art, La Jolla, Kalifornien,
23. April-6. Juni; Aspen Center for the
Visual Arts, 17. Juni-7. August;

Leo Castelli Gallery, New York,

11. September-9. Oktober; Portland
Center for the Visual Arts, Portland,
Oregon, 22. Oktober-3. Dezember:
Laguna Gloria Art Museum, Austin,
Texas, 17. Dezember 1982—

13. Februar 1983.

«Halle 6». Kampnagelfabrik, Hamburg, BRD.
Mai-Juni.

«74th American Exhibition»*. The Art
Institute of Chicago. 12. Juni~1. August.

«Documenta 7»*. Museum Fridericianum,
Kassel, BRD. 19. Juni-28. September.

«Werke aus der Sammlung Crex»*,
Kunsthalle, Basel, Schweiz.
18. Juli-September 1982.

«20 American Artists. Sculpture 1982»*,
San Francisco Museum of Art.
22, Juli-19. September.




he Written Worlds. Downey Museum of
Downey, Kalifornien.
ptember-17. Oktober.

ninimalism»*, The Aldrich Museum of
ntemporary Art, Ridgefield,

nn .Cut,

September-19. Dezember.

tors at UC Davis: Past and Present».
versity of California at Davis.
September-29. Oktober.

lant Step Revisited»*. Richard L.
n Gallery, University of California at
vis. 13. Januar-13. Februar.

Conclusions: A Survey of

can Drawings, 1958-1983». Daniel
e 5Gallcry, Los Angeles,

rz=9. April.

- Zeichnungen aus dem Kunstmuseum
. Kunstmuseum Basel, Schweiz,
nuar—24. April; Wanderausstellung:
halle Tiibingen, BRD.

i~10. Juli; Neue Galerie, Staatliche
tische Kunstsammlungen Kassel,
D. 13. August-25. September.

Structures, Artifice: American
ture 1970-1982». SVC/Fine Arts
, University of South Florida,
9. April-30. Mai; Center Gallery,
ell University, Lewisburg,
ylvania, 2. September—10. Oktober.

Acquisitions». The Museum of
n Art, New York.
-24. Mai.

lit Photographie: dic Sammlung Dr.

If H. Krauss»*. Nationalgalerie, Berlin,
Mai-Juni.

Duff, Robert Mangold, Bruce

Blum Helman Gallery,
4.-28. Mai.

An Exhibition on Sculpture».
van Abbemuseum, Eindhoven,
flande. 8. Mai~19. Juni.

m to Expressionism: Painting and
since 1965 from the Permanent
*. Whitney Museum of

rt, New York.

. Dezember.

«Word Works». Minneapolis College of Art
and Design und Walker Art Center,
Minneapolis, Minnesota.

30. September-31. Oktober.

«Bruce Nauman and Martin Puryear: Recent
Outdoor Projects». Donal Young Gallery,
Chicago. Am 24. September eréffnet.

«T'wentieth Century Sculptures: A Selection
from the Permanent Collections. The
Solomon R. Guggenheim Museum, New
York. 30. September—11. Dezember,

«Sammlung Helga and Walter Lauffs im
Kaiser-Wilhelm-Museum, Krefeld»*,
Krefelder Kunstmuseen, Krefeld, BRD.
13. November 1983-8. April 1984.

1984

«Bruce Nauman — Dennis Oppenheim:
Drawings and Models for Albuquerque
Commissions». University Art Museum,
University of New Mexico, Albuquerque.
18. Februar-25. Mirz.

«Drawings by Sculptors: Two Decades of
Non-Objective Art in the Seagram
Collections»*, The Montreal Museum of
Fine Arts, Montreal, 3. Mai-10. Juni;
Vancouver Art Gallery, Vancouver,

10. August-23. September;

The Nickle Arts Museum, Calgary,

5. Oktober-18. November; Seagram
Building, New York, 12. Dezember
1984-19. April 1985; London Regional
Art Gallery, London, Ontario,

24. Mai-30. Juni.

«Skulptur im 20. Jahrhundert»*.
Wenkenpark, Merian-Basel.
3. Juni-30. September.

«Projects: World’s Fairs, Waterfronts, Parks
and Plazas». Rhona Hoffman Gallery,
Chicago. 20. Juni-31. Juli.

«Selections from the Collection: A Focus on
California». Los Angeles County Museum
of Art. Am 7. Juli eroffnet.

«Praxis Collection»*. Vancouver Art Gallery,
Vancouver, Britisch Kolumbien.
10. August-16. September.

«Rosc ’84: The Poetry of Vision»*. The
Guiness Hop Stop, Dublin, Irland.
24. August-17. November.

«Sculptors’ Drawings: 1910-1980,
Selections from the Permanent
Collection»*. Organisiert durch das
Whitney Museum of American Art, New
York; Wanderausstellung: Visual Arts
Gallery, Florida International University,
Miami, 21. September—17. Oktober 1984
Aspen Center for the Visual Arts, Aspen,
Colorado, 8. November-30. Dezember
1984; Art Museum of South Texas,
Corpus Christi, 1. Januar-3. Mirz 1985;
Philbrook Art Center, Tulsa, Oklahoma,
31. Miirz—-26. Mai 1985.

«Content: A Contemporary Focus,
1974-1984»*, Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden, Smithsonian
Institution, Washington D.C.,

4. Oktober 1984-6. Januar 1985.

«1964-1984». Donald Young Gallery,
Chicago. Am 4. Oktober eréffnet.

«Little Arena: Drawings and Sculptures from
the Collection Adri, Martin and Geertjan
Visser»*. Rijksmuseum Kréller-Miiller,
Otterlo, Niederlande.

13. Oktober-25. November.

«Quartetto: Joseph Beuys, Enzo Cucchi,
Luciano Febro, Bruce Nauman»*.
L’Academia Foundation, Venedig.

«L’Architecte est absent: Works from the
Collection of Annick and Anton
Herbert»*. Stedelijk van Abbemuseum,
Eindhoven, Niederlande.

24. November 1984-6. Januar 1985.

1985

«Large Drawings»*. Bass Museum of Art,
Miami Beach, Florida,
15. Januar-17. Februar;
Wanderausstellung: Madison Art Center,
Madison, Wisconsin,
18. August-29. September 1985;
Santa Barbara, Kalifornien,
20. April-25. Mai 1986.

«Large Scale Drawings by Sculptors». The
Renaissance Society of the University of
Chicago, 27. Januar-23. Februar.

«Whitney 1985 Bicnnial Exhibitions*.
Whitney Museum of American Art,
New York. 12, Mirz—2. Juni.

«The Maximal Implications of the Minimal
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Line»*. Edith C. Blum Art Institute, Bard
College, Annandale-on-Hudson,
New York, 24. Mirz-28. April.

«Exhibition-Dialogue/Exposicao-Diilogo»*.
Centro de Arte Moderna, Fundagio
Calouste Gulbenkian, Lissabon, Portugal,
28, Mirz-16. Juni.

«Selections from the William J. Hokin
Collection»*. Museum of Contemporary
Art, Chicago, 20. April-16. Juni.

«Artschwager, Judd, Nauman 1965-1985».
Donald Young Gallery, Chicago, Mai.

«Mile 4: Chicago Sculpture International».
Illinois Not-for-Profit Organization, State
Street Mall, Chicago. 9. Mai-9. Juni.

«New York on Paper 3»*, The Muscum of
Modern Art, New York.
27. Juni-3. September.

«Dreissig Jahre durch die Kunst: Museum
Haus Lange 1955-1985»*. Museum Haus
Lange, Krefeld, BRD.

15. September—1. Dezember.

«Doch Doch». Arenberg-Institute, Louvain,
Belgien, Oktober.

«Werke aus dem Basler Kupferstich-
kabinett*. Staatliche Kunsthalle,
Baden-Baden, BRD.

12. Oktober—1. Dezember;
Tel Aviv Museum, Tel Aviv, Israel,
2. Januar-8. Marz 1986.

«AIDS Benefit Exhibition: A Selection of
Works on Paper». Daniel Weinberg
Gallery, Los Angeles. 9.-30. November.

«The Carnegie International»*. Muscum of
Art, Carnegie-Institute, Pittsburgh,
9. November 1985-5. Januar 1986.

«American Eccentric Abstraction». Blum
Helman Gallery, New York.
16. November 1985-18. Januar 1986.

«Vom Zeichnen: Aspekte der Zeichnung
1960-1985»*, Kunstverein, Frankfurt,
BRD. 19. November 1985-1. Januar
1986; Kunstverein Kassel, BRD.

15. Januar-23. Februar 1986; Museum
moderner Kunst, Wien,
13. Mirz-27. April 1986.

«Transformations in Sculpture: Four Decades
of American and European Art»*. The
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Solomon R. Guggenheim Museum, New
York. 22. November 1985-16. Februar
1986.

«Amerikanische Zeichnungen 1930-1980»*,
Stidtische Galerie im Stidelschen
Kunstinstitut, Frankfurt, BRD.

28. November 1985-26. Januar 1986.

«Benefit for the Kitchen». Brooke Alexander
Gallery, New York. 13.-21. Dezember.

1986

«Sculpturer. Waddington Galleries, London.
7. Januar-1. Februar.

«The Real Big Picture». The Queens
Museum, New York. 17. Januar—19. Mirz.

«Sculpture and Drawings by Sculptors». L.A.
Louver Gallery, Venice, Kalifornien.
4.-26. April.

«Ironies of Freedom: Violent Americar.
«Emily Lowe Gallery, Hofstra University,
Hempstead, New York.

10. April-20. Juni.

«De Sculpturar. Wiener Festwochen,
Messepalast, Wien. Mai-Juni.

«Leo Castelli». Chicago International Art
Expo, Chicago. 7.-12. Mai.

«Preview Exhibition, M.O.C.A. Benefit
Auction». Margo Leavin Gallery und
Gemini G.EL., Los Angeles. 10-13. Mai.

«Between Geometry and Gesture: American
Sculpture, 1965-1975»*. Palacio de
Velasquez, Madrid. 13. Mai-20. Juli.

«Deconstructr. John Gibson Gallery,
New York. 4. Juni-31. Juni.

«Sonsbeek *8G: International Sculptures®
Arnhem, Niederlande.
18, Juni-14. September.

«Chambre d’Amis»*. Museum van
Hedendaagse Kunst, Gent, Belgien.
23. Juni-16. September.

«Lost/Found Language: The Use of
Language as Visual or Conceptual
Component, Deriving Directly or
Indirectly from Poular Culture». Lawrence
Gallery, Rosemont College, Rosemont,
Pennsylvania. 5. November-2. Dezember.

«Individuals: A Selected History of

Contemporary Art, 1954-1986»*.
The Museum of Contemporary Art,
Los Angeles. 10. Dezember 1986
10. Januar 1987.

1987

«1987 Biennial Exhibition». Whitney
Museum of American Art, New York.
11. April-5. Juli.

«Avant-Garde in the Eighties»*. Los Angeles
County Museum of Art. 23. April-12. Juli.

«Works on Papers. Anthony d'Offay Gallery,
London. 2.-29. Mai.

«L’Epoque, La Mode, La Morale, La
Passion». Centre Georges Pompidou, Paris.
21. Mai-17. August.

«Leo Castelli and His Artists: Thirty Years of
Promotion of Contemporary Art». Centro
Culturale, Arte Contemporanco, Mexico
City. Juni-Oktober.

«Skulptur-Projekte in Miinster, 1987».
Westfilisches Landesmuseum fiir Kunst
und Kulturgeschichte, Miinster, BRD.
14. Juni—4. Oktober.

«Big Drawings». Center for Contemporary
Arts of Santa Fe, New Mexico.
19. Juni-11. August.

«Sculpture of the Sixties». Margo Leavin
Gallery, Los Angeles. 11, Juli-22. August.

«Fifty Years of Collecting: An Anniversary
Selection; Sculpture of the Modern Era».
The Solomon R. Guggenheim Museum,
New York. 13. November 1987~
15. Januar 1988,

«Lead». Hirschl and Adler Modern, New
York. 3. Dezember 1987-15. Januar 1988.

1988

«Welcome Back: Painting Sculpture and
Works on Paper by Contemporary Artists
from Indiana», Indianapolis Center for
Contemporary Art, Herron Gallery,
Indianapolis. 15. Januar-27. Februar.

«Planes of Memory». Long Beach Museum of
Art, Long Beach, Kalifornien.
24. Januar—28. Februar.

«Committed to Print». The Museum of
Modern Art, New York.
31. Januar-19. April.
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