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Myself as a Marble Fountain, 1967

WILLKOMMEN

Bruce Nauman gilt als bedeutendster und einflussreichster Kiinstler unse-
rer Zeit. Mit «Bruce Nauman: Disappearing Acts» widmen wir ihm die erste
umfassende Retrospektive seit 25 Jahren. Obwohl Nauman immer wieder
ahnliche Fragestellungen aufgreift, sind seine Arbeiten von einem erstaun-
lichen Wandel und einem ausserst breiten medialen Spektrum gepragt. Stets
interessiert an gesellschaftlich brisanten Themen und auch offen gegentber
technischen Entwicklungen hat er immer wieder aufs Neue eine Pionierrolle
eingenommen. Seine Werke beruhen auf einer stringenten Befragung
asthetischer und moralischer Wertvorstellungen und besitzen ungeachtet
des Zeitpunkts ihrer Entstehung ungebrochene Aktualitat und eine ausser-
gewohnliche Dringlichkeit.

Schon in den frilhen 1970er-Jahren haben die Emanuel Hoffmann-Stiftung,
deren Sammlung im Schaulager aufbewahrt wird, und das Kunstmuseum
Basel ihre ersten Arbeiten des jungen amerikanischen Kiinstlers angekauft.
Seither haben wirim Lauf der Jahre einen der weltweit bedeutendsten Werk-
komplexe des Kiinstlers erworben. Obwohl laut den Statuten der Emanuel
Hoffmann-Stiftung Kunst der unmittelbaren Gegenwart gesammelt werden
soll, die noch keine breitere Anerkennung geniesst, steht Nauman seit tber
45 Jahren im Brennpunkt unseres Interesses - aus dem einfachen Grund,
weil er stets unzweifelhaft zeitgenossisch ist und immer wieder Kunstwerke
hervorbringt, die uns tiberraschen, verstoren und inspirieren. Wir freuen uns
und sind stolz, zusammen mit dem New Yorker Museum of Modern Art das
Werk des 76-Jahrigen in unserer gross angelegten Retrospektive im Schau-
lager prasentieren zu konnen.

lhnen, liebe Besucherin, lieber Besucher, wiinsche ich einen
anregenden Ausstellungsbesuch!

Maja Oeri, Prasidentin
Laurenz-Stiftung, Schaulager



BRUCE NAUMAN

Bruce Nauman wurde 1941 in Fort Wayne, Indiana, geboren, wuchs
in der Nahe von Milwaukee, Wisconsin, auf und lebt seit Ende

der 1970er-Jahre in New Mexico. Er studierte Mathematik, Musik
und Physik an der University of Wisconsin-Madison, bevor er

zur bildenden Kunst wechselte. 1966 schloss er sein Studium an
der University of California, Davis, unter anderem bei William Wiley,
mit einem Master of Fine Arts in Skulptur ab.

Im selben Jahr erfolgte Naumans erste Einzelausstellung in der Nicholas
Wilder Gallery, Los Angeles, es folgten 1968 weitere in Galerien in New York
und Disseldorf. Auch international fand Nauman friih Beachtung. Nach einer
ersten Teilnahme an der documenta in Kassel (1968) war er in wegweisen-
den Gruppenausstellungen wie «Anti-Illusion: Procedures/Materials» im
Whitney Museum of American Art, New York, oder «When Attitudes Become
Form» in der Kunsthalle Bern (beide 1969) vertreten. 1972 bis 1973 richte-
ten das Los Angeles County Museum of Art und das Whitney Museum of
American Art in New York eine erste retrospektiv angelegte Museumsaus-
stellung aus. Neben einer umfangreichen Prasentation des zeichnerischen
CEuvres — 1986 vom Museum fir Gegenwartskunst in Basel organisiert - in-
itiierte das Walker Art Center, Minneapolis, 1994 eine umfangreiche
Retrospektive des gesamten Werks. Beide wurden in weiteren Museen in
den USA und in Europa gezeigt. Es folgten Einzelausstellungen wie
2004 «Raw Materials» in der Tate Modern in London; im selben Jahr wurde
der Kinstler mit dem Praemium Imperiale fir Skulptur der Japan Art
Association ausgezeichnet. Naumans Arbeiten waren in zahlreichen inter-
nationalen Gruppenausstellungen vertreten und wurden mehrfach an der
documenta in Kassel und an der Biennale Venedig gezeigt, wo er 2009 den
amerikanischen Pavillon bespielte und nach 1999 zum zweiten Mal mit dem
Goldenen Lowen ausgezeichnet wurde. Uber zwei Jahrzehnte nach der letz-
ten grossen Retrospektive ermdglicht «Bruce Nauman: Disappearing Acts»
im Schaulager, Basel, und im Museum of Modern Art, New York, einen um-
fangreichen Einblick in das medial breit gefacherte Werk und in samtliche
Schaffensphasen des iiber 50 Jahre umfassenden Werks von Bruce Nauman.



Make Me Think Me, 1993

BRUCE NAUMAN:
DISAPPEARING ACTS

Bruce Nauman gilt als eine zentrale Figur der zeitgendssischen Kunst. Ge-
rade heute, wo viele etablierte Normen ihre Giltigkeit verloren haben, ist
seine konsequente Infragestellung von Werten wie «gut» und «bdse» von
besonderer Dringlichkeit. In den Uber 50 Jahren seines kiinstlerischen Wir-
kens hat Nauman offengelegt, welch unsichere Grundlage die wechselhaften
Erfahrungen von Raum, Zeit, Klang, Bewegung und Sprache bilden, wenn es
darum geht, unseren Platz in der Welt zu verstehen.

«Bruce Nauman: Disappearing Acts» bietet die Moglichkeit, Naumans ein-
zigartige Beherrschung eines sich stetig erweiternden medialen Spektrums
zu erleben. Dazu gehoren Video, Film, Performance, Skulpturen aus ver-
ganglichen und dauerhaften Materialien, Environments in architektonischem
Massstab, Fotografie, Zeichnung, Neon- und Soundarbeiten sowie technisch
anspruchsvolle Installationen, in die das Publikum formlich eintaucht. Die-
se Vielfalt wurde von manchen als Mangel an Koharenz gedeutet, als Indiz
dafir, dass Naumans vermeintlich disparaten Vorgehensweisen kein einheit-
liches stilistisches oder konzeptuelles Prinzip zugrunde liege.

Im Lauf der Vorbereitung dieser Ausstellung - fast 25 Jahre nach der
Nauman-Retrospektive, die ich 1994 mitorganisiert hatte - stiess ich jedoch
zufallig auf logische Ubereinstimmungen, die mir bis dahin entgangen
waren. Zu meiner Uberraschung entdeckte ich ein Muster, das eine in sich
leicht widersprichliche Alternative zum gangigen Narrativ darstellt: Tat-
sachlich bilden die vielfaltigen Erscheinungsweisen des «Verschwindens»
einen durchgehenden roten Faden in Naumans Schaffen; sie weckten und
fesselten seine emotionale, intellektuelle und formale Aufmerksamkeit von
seinen letzten Studienjahren bis heute.



Das Verschwinden als Handlung, Konzept, Wahrnehmungstest, magischer
Trick, Arbeitsmethode und Metapher war fiir Naumans Kunst stets ein niitz-
liches Stichwort von bleibender Giltigkeit. Auch enge Verwandte des Ver-
schwindens - das Abwesende, die Leere und damit einhergehende Gefiihle
der Nichtexistenz, des Beraubt- oder Ausgeschlossenseins - treten in zahl-
reichen Formen auf. Sie werden beispielsweise in Leerstellen sichtbar, die
der Grosse von Korperteilen entsprechen, im Raum unter einem Stuhl, im
Selbst, das gerade um eine Ecke entschwindet, in den nachtlichen Vorgangen
im leeren Atelier oder in den geistigen Blockaden, welche die Fahigkeit zu
kreativem Schaffen unterminieren. Das Verschwinden ist also ein reales
Phanomen und zugleich eine wunderbar weit gefasste Metapher fir den
Kampf gegen die mit dem kreativen Prozess, aber auch mit unserer Orien-
tierung im Alltagsleben verbundenen Angste.

Nauman lasst die Dinge fir vielfaltige, oftmals widersprichliche Auffassun-
gen offen und stellt so die Bereitschaft des Publikums, die Sicherheit des
Gewohnten aufzugeben, wiederholt auf die Probe. Wenn wir uns durch seine
Environments bewegen oder vor einer Zeichnung wie Make Me Think Me
(1993) stehen, beginnen wir, uns unweigerlich zu fragen, was es eigent-
lich heisst, aufmerksam zu sein - in der Welt zu sein. Indem Naumans Kunst
die Art und Weise, wie Konventionen festgeschrieben werden, infrage stellt,
zerstort sie jegliche Gewissheit und fordert uns auf, unsere eigenen Bedeu-
tungen selbst zu erarbeiten, statt den gewohnten Regeln zu folgen. Genau an
diesem Punkt, so lehrt uns sein Werk, beginnt die Freiheit.

Kathy Halbreich

Die Ausstellung wurde von Kathy Halbreich, Laurenz Foundation Curator und
Beraterin des Direktors, The Museum of Modern Art, mit Heidi Naef, Chefkuratorin,
und Isabel Friedli, Kuratorin, Schaulager Basel, sowie Magnus Schaefer, Assistenz-
kurator, und Taylor Walsh, Kuratorische Assistentin, Abteilung flir Zeichnungen
und Druckgrafiken, The Museum of Modern Art, New York, organisiert.

Seven Wax Templates of the Left Half of My Body Spread over 12 Feet, 1967



DIE AUSSTELLUNG

Trotz seiner unverkennbaren Handschrift produziert Bruce
Nauman immer wieder erstaunlich unterschiedliche

und in ihrer Radikalitat einzigartige Arbeiten. Sein Werk
lasst sich nicht einfach typisieren, dafiir ist jede Neonarbeit,
jede komplexe Installation, jede Skulptur zu autonom.
Dennoch gibt es Themen, die sich wie Leitmotive durch
Naumans Schaffen ziehen: das Studio, der Korper, Modelle,
Sprache, Ton und Klang etwa.

Bie_

it

Venice Fountains, 2007

Naumans Arbeitsweise ist davon gepragt, dass er sich - ahnlich einem Loop
- wiederholt auf neue Art und Weise mit grundlegenden Inhalten und Frage-
stellungen auseinandersetzt, die ihn von Anfang an beschaftigen. «Bruce
Nauman: Disappearing Acts» legt eine Fahrte durch ein Werk, welches ver-
schiedene Zugange erlaubt. Von den ersten skulpturalen Arbeiten des expe-
rimentierfreudigen Kiinstlers bis hin zur allerneusten Videoinstallation, die
sich hochkomplexer 3D-Bildgebungsverfahren bedient und hier welt-
weit erstmals zu sehen ist, folgt die Ausstellung einer losen Chronolo-
gie, die immer wieder aufgebrochen wird. In der Folge gesellen sich neuere
Werke neben altere, wobei solche Gruppierungen bisher ungesehene As-
pekte aufzeigen.

Den Auftakt zur Ausstellung macht Venice Fountains (2007). Das an ein
Readymade erinnernde Werk besteht aus zwei einfachen Waschbecken, wie
man sie in jeder Werkstatt antreffen kann. Durch transparente Schlauche
fliesst Wasser in standigem Kreislauf durch verkehrt herum platzierte Mas-
ken: Abgilisse des Gesichts des Kinstlers aus Wachs und Gips. Die krude
Skulptur steht gewissermassen als Portrat des abwesenden Kiinstlers am
Eingang zu einer Prasentation, die dem Motiv des Verschwindens und des
Entzugs nachgeht. Mit den Brunnen greift Nauman auf einen Topos zuriick,
der schon in den frihesten Werken des jungen Kiinstlers auftaucht. In der
Befragung des eigenen Tuns und der Reflexion daruber, was einen «wahren»
Kinstler ausmacht, wird der Springbrunnen fir Nauman zum Sinnbild,
anhand dessen er tradierte Vorstellungen vom Kinstler als Genie und Quell
schopferischer Kreativitat befragt und ironisch aufbricht — etwa schon in der
buchstablichen Verkorperung als wasserspeiende Brunnenfigur in Myself as
a Marble Fountain (1967).

Die Ausstellung erméglicht einen Uberblick iber das gesamte mediale
Schaffen des Kinstlers. Akribisch auf die Raume des Schaulagers zuge-
schnitten, bietet die Ausstellung, die mit zwei im Kunstmuseum Basel plat-
zierten Werken noch eine Erweiterung erfahrt, den Besucherinnen und Be-
suchern eine unverwechselbare Erfahrung. Das vorliegende Heft bietet eine
Einfihrung in die Ausstellung und das facettenreiche Werk von Bruce Nau-
man. Derintegrierte Ausstellungsplan soll Ihnen bei der Orientierung helfen
und lhnen erlauben, sich |hren ganz eigenen Pfad durch den Kosmos von
Bruce Nauman zu bahnen.

Heidi Naef, Isabel Friedli



Human Nature/Life Death/Knows Doesn’t Know, 1983

RAUM 1
ERSTE STUDIOARBEITEN

Bereits Mitte der 1960er-Jahre, noch wahrend
seines Masterstudiums an der University of
California, Davis, wendet sich Nauman von der
Malerei ab, um in verschiedensten Medien nach
neuen Moglichkeiten kiinstlerischen Ausdrucks
zu suchen. Der junge Kinstler experimentiert
mit damals «kunstfremden» Materialien, die
dem Anspruch an Reprasentation, Wert und Be-
deutung zuwiderlaufen. Neben fragilen Gebilden
aus zerschnittenem Latex zeugen zahlreiche
Gussarbeiten aus kostengiinstigem Fiberglas
und Polyesterharz von Naumans unkonventio-
nellem Umgang mit Gussverfahren. Haufig stellt
er vom selben Modell zwei Abglisse her, mischt
Farbpigmente oder auch mal Glitter ins Harz
oder platziert zwei identische Teile so, dass so-
wohl deren Vorder- als auch die Rickseite zu
sehen sind. Materialrickstande, Nahtstellen und
andere Spuren der Herstellung bleiben sichtbar,
was auch Naumans spateren Abgiissen den An-
schein des Unfertigen verleihen wird.

Von Anfang an sind Naumans Objekte darauf an-
gelegt, das Verhaltnis zwischen Wissen und
Wahrnehmung zu destabilisieren. So erfindet er
Vorrichtungen von zweifelhafter Zweckmassig-
keit, etwa das einseitig abgeschragte Stahl-
objekt Device to Stand In (1966) oder das Kar-
tongebilde Untitled (Eye-Level Piece) (1966),
dessen gewdlbte Basis den Blick nach hinten
versperrt. Erste Filme zeigen Nauman bei ein-
fachen Aktivitaten wie dem Hantieren mit einer
T-formigen Stahlstruktur in Manipulating the
T-Bar und Sound Effects for Manipulating the
T-Bar (1965-1966). Im Segment «Sound Effects
for Manipulating the T-Bar» zeigt sich Nauman
beim Erzeugen einer Tonspur mit zwei Stiicken
Blei, wobei im ganzlich tonlos abgespielten Film
paradoxerweise nichts zu horen ist. In seinen
Zeichnungen geht der Kinstler konkrete plasti-
sche Fragestellungen an. In The True Artist is an
Amazing Luminous Fountain (1966) schliesslich
bahnt sich die Auseinandersetzung des jungen
Kinstlers mit einer Schliisselfrage an: Was oder

wer ist ein «wahrer Kiinstler»?

Device to Stand In, 1966



12

RAUM 2
DAS LEERE STUDIO ALS HANDLUNGSRAUM

Frih sieht sich Bruce Nauman mit der Frage
konfrontiert, was denn ein Kiinstler alleine, ja
isoliert in seinem Studio tue. Und er findet friih
zu einer viel zitierten Antwort: «Ich folgerte also,
dass ich ein Kinstler in einem Atelier war und
dass demnach alles, was ich dort tat, Kunst sein
musste. [...] An diesem Punkt riickte die Kunst
als Tatigkeit gegentber der Kunst als Produkt in
den Vordergrund.»

Das eigene Studio wird fir Nauman zum Hand-
lungsraum, zum leeren «Experimentierfeld»,
das ihm erlaubt, ausgehend von simplen Tatig-
keiten zu kinstlerischem Ausdruck zu finden.
Im Werfen von zwei Béallen in Bouncing Two
Balls Between the Floor and Ceiling with
Changing Rhythms (1967-1968) erzeugt er mit
Korper und Raum einen eigengesetzlichen
Rhythmus; Failing to Levitate in the Studio
(1966) «belegt» mittels Doppelbeleuchtung sei-
nen vergeblichen Versuch, die Schwerkraft zu
Uberwinden. In Untitled (Flour Arrangements)
(1967), einem fir das Fernsehen produzierten
Video, greift der Kiinstler auf eine erstmals im
Atelier ausgefiihrte Aktivitat zuriick: Beim An-
haufen von Haushaltsmehl zu immer neuen For-
mationen persifliert Nauman zusammen mit

seinen beiden Kinstlerkollegen William Allan
und Peter Saul das Setting einer Talkshow: Nau-
man ist bei der Herstellung seiner «Mehl-Skulp-
turen» zu beobachten, wahrend seine Kollegen
in die Rolle der kritischen Begutachter und Kom-
mentatoren schlipfen.

In den abstrakten, auf den ersten Blick minima-
listisch anmutenden Abglissen macht sich Nau-
man zudem Gegenstande, wie sie im Atelier zu
finden sind, auf ungewohnte Weise zu eigen und
lasst seinen Zugriff auf Material und Raum gleich
auch als Titel gelten: Platform Made Up of the
Space between Two Rectilinear Boxes on the
Floor (1966) oder A Cast of the Space under
My Chair (1965-1968) materialisiert den Raum
zwischen zwei Schachteln respektive das durch
einen Stuhl begrenzte Volumen in einem festen
Abguss. Composite Photo of Two Messes on the
Studio Floor (1967) deklariert den Atelierboden
selbst zum Motiv. Die fotografische Kartierung
aus mehreren Aufnahmen des staubigen, un-
aufgeraumten Studiobodens erinnert an die zur
selben Zeit in den Zeitungen verdffentlichten
Satellitenaufnahmen der NASA, die mehrere An-
sichten der Mondoberflache zu einem Bild zu-
sammensetzten.

Composite Photo of Two Messes on the Studio Floor, 1967

RAUM 3
MAPPING THE STUDIO

Sieben Videos aus Bruce Naumans Studio sind
so gross an die umliegenden Wande projiziert,
dass man sich selbst in diesem Raum wahnt. Es
ist Nacht, im sparlichen Licht sind Nachtfalter zu
erkennen, schemenhaft huscht dann und wann
eine Maus durch den Bildausschnitt, seltener
zeigt sich eine Katze. Mapping the Studio Il with
color shift, flip, flop, & flip/flop (Fat Chance
John Cage) (2001) wurde mit einer Infrarot-
kamera gemacht; Farbfilter sowie gespiegelte
und Uber Kopf projizierte Bilder schicken einen
gleichsam auf Tauchgang in eine Unterwasser-
welt, wo die Oben-unten-Orientierung verloren
geht. Das Heulen von Kojoten, ein in der Ferne
vorbeifahrender Zug oder das Summen eines In-
sekts bilden die Gerauschkulisse des Bildpano-
ramas, das seine Spannung aus der schieren
Ereignislosigkeit bezieht.

«Ausloser fur diese Arbeit waren Mause. Im
Haus und im Atelier hatten wir diesen Sommer
eine wahre Feldmaus-Plage. Es waren so viele,
dass es schliesslich selbst der Katze reichte.» In
42 Nachten des Sommers 2000 stellte Nauman
eine Videokamera auf, um sie wahrend jeweils
einer Stunde an einer von sieben Positionen
laufen zu lassen. Auf finf Stunden und 45 Mi-
nuten pro Standort gekiirzt, simuliert die As-
thetik der Uberwachung nach wie vor Echtzeit.
Der Einschluss des Zufalligen, die Stille und
Dauer der Arbeit erinnern an den Komponisten
und Kiinstler John Cage, dem Nauman im Titel
eine Referenz erweist. Im selben Sommer las
er die Aufzeichnungen von Meriwether Lewis
und William Clark, deren Expeditionstrupp zu
Beginn des 19. Jahrhunderts den amerikani-
schen Westen erstmals kartografisch erfasst
hatte. Die sporadischen Bewegungen in seinem
nachtlichen Studio hat Nauman in einem Log-
buch akribisch festgehalten. Auch Mapping the
Studio ist somit als Protokoll einer immensen
Topografie lesbar.

Mapping the Studio Il with color shift, flip, flop, & flip/flop (Fat Chance John Cage), 2001
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FRUHE FILM- UND
VIDEOPERFORMANCES

Walk with Contrapposto, 1968 (Still)

Nauman arbeitet mit den Mitteln, die ihm als jungem Kinstler zur
Verfugung stehen. Das Ausflhren einfacher Handlungen und repetitiver
Bewegungsablaufe im eigenen Wirkungsfeld sind das Motiv seiner
frihen Film- und Videoperformances. Das Studio wird zur Bihne,
wobel Naumans konzeptuell angelegte Performances stets auf festge-
legten, einfachen «Spielregeln» beruhen. So dekliniert er verschiedene
Positionen einer T-formigen Stahlstruktur durch, schleudert zwei

Balle rhythmisch in ein mit Klebeband markiertes Feld am Boden oder
entwickelt eigene Gangarten. Ausgehend von alltaglichen, stets hoch
konzentriert ausgeflihrten Bewegungsablaufen findet er zu kinstle-
rischem Ausdruck: Er befragt und erprobt grundlegende Interaktionen
zwischen Korper und Raum, die Wirkung der Schwerkraft, Koordination
und Gleichgewicht. Zeit oder Dauer werden als Themen fassbar und
schliesslich auch die Wiederholung, die das Einmalige in einen Zustand
Uberfihrt und immer aufs Neue zur Reflexion herausfordert. Nicht
zuletzt lassen sich in den choreografischen Abfolgen auch Bezilige zum
zeitgenossischen Tanz der 1960er-Jahre ausmachen.

Seine Tatigkeiten und Bewegungen halt Nauman mit einer stationaren
Kamera zunachst auf Film, bald auch auf Video fest. Als der Galerist
Leo Castelli ihm 1968 eine Videoausrustung zur Verfigung stellt,

ist Nauman einer der ersten Kunstler, der die Moglichkeiten des neuen
Mediums auslotet. Zur dokumentierenden Grundeinstellung kommen
etwa das Spiel mit dem Bildausschnitt oder Drehungen der Kamera.
Infolge der Standardlange eines damaligen Videobands dauern
Naumans frihe Videoperformances 60 Minuten, die er im Loop ohne
Anfang und Ende kontinuierlich abspielt. Die in Echtzeit wiederge-
gebenen Bewegungsablaufe setzen Ausdauer und Disziplin voraus,
was sich in der korperlichen Ermidung abzeichnet. In diesen Videos,
die heute zu den ikonischen Arbeiten des Kinstlers gehoren, ist

ein kinstlerisches Vokabular angelegt, das Nauman bis ins neueste
Schaffen beschaftigen wird.
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RAUM 4 + 5
DER KORPER - MASS UND MODELL

In zahlreichen Arbeiten dient Nauman der eige-
ne Kaorper als Vorlage und Modell. Fir die griin-
lich leuchtende Neonarbeit Neon Templates of
the Left Half of My Body Taken at Ten-Inch Inter-
vals (1966) nimmt der Kiinstler an seiner linken
Korperhalfte Mass. Schemenhaft deutet die sie-
benteilige Neonschablone mit den herunter-
héangenden Kabeln die Umrisse des Kiinstlers
an. Sieben ist eine wichtige Zahl in Naumans
Schaffen: Sein Interesse am klassischen Kon-
zept der siebenteiligen, idealen menschlichen
Proportion dussert sich auch in der Zeichnung
Body is About Seven Heads (1966). In der Plastik
aus Fiberglas Six inches of my knee extended to
six feet (1967) verzerrt er die natirlichen Pro-
portionen seines Knies und prasentiert das um
ein Vielfaches verlangerte Korperfragment als
exzentrisch in die Lange gezogene Form. Der
Abguss ist nicht langer Verweis auf etwas ehe-
mals Anwesendes, sondern kippt in den Abfor-
mungen ins Abstrakte. In vergleichbarer Mani-
pulation geht Nauman auch mit seinem eigenen
Namen um: Seine Signatur, die traditionell die
Echtheit und Authentizitat eines Kunstwerks be-
siegelt, stellt Nauman in My Last Name Exagge-
rated Fourteen Times Vertically (1967) frei und
zieht sie als autonomes Werk und leuchtend pin-
ke Neonschrift bis zur Unlesbarkeit in die Lange.

Light Trap for Henry Moore No. 1, 1967

Der Korperbezug bleibt ein Antrieb fir Naumans
Schaffen, wobei der Leib stets fragmentiert in
Erscheinung tritt. Der Kiinstler isoliert in Zeich-
nungen und im Abguss einzelne Kdrperpartien
und versieht sie mit sprechenden Titeln. Die
Zeichnung From Hand to Mouth (1967] etwa
spielt auf die Redewendung «Von der Hand in den
Mund leben» an, die hier eine bildliche Ausfor-
mung findet. Gelegentlich nimmt der Kinstler
auf einflussreiche Positionen aus Kunst, Philo-
sophie und Literatur Bezug, was seine breit ge-
lagerten Interessen ebenso spiegelt wie sein
kritisches Verhaltnis gegenliber kanonisierten
Kiinstlern. In Wax Impressions of the Knees of
Five Famous Artists (1966) misst er sich mit
wichtigen Kinstlern seiner Zeit, wobei alle Ab-
driicke von Naumans eigenem Knie stammen.
In dem in Wachs modellierten Torso eines Ri-
ckens mit zusammengebundenen Oberarmen
scheint in Henry Moore Bound to Fail (Back
View) (1967) einer der bedeutendsten Bildhauer
der Moderne zum Scheitern verurteilt. Auch die
Fotografie Light Trap for Henry Moore No. 1
(1967] ist dieser «Lichtgestalt» gewidmet; mit
einer Taschenlampe hat Nauman in einem dunk-
len Raum eine «Falle» gezeichnet, die Umrisse
der sitzenden Gestalt leuchten auf wie ein Nach-
bild. Die Videoarbeit Slow Angle Walk (Beckett
Walk) (1968) verweist auf den irischen Drama-
tiker Samuel Beckett, aus dessen existenzia-
listischen Stiicken Nauman die Inspiration fur
seine eigenartige Gangart gewonnen hat. Der
Titel der kleinen Bronzeplakette A Rose Has No
Teeth (Lead Tree Plaque) (1966) wiederum zitiert
eine Passage aus Ludwig Wittgensteins 1953
postum publizierten Philosophischen Untersu-
chungen. Urspriinglich sollte die Manschette -
an einem Baum befestigt - im Lauf der Zeit Gber-
wuchert und ganzlich zum Verschwinden ge-
bracht werden.

RAUM6
DER WAHRE KUNSTLER

Eine von Naumans frihesten Neonarbeiten mu-
tet wie ein Versprechen der Grossstadt, wie ein
Werbeschild an. Der Kiinstler hat sein Atelier in
ein ehemaliges Lebensmittelgeschaft in San
Francisco verlegt und dort als Antwort auf eine
zuriickgelassene Neonwerbung 1967 seine ei-
gene Botschaft ins Schaufenster gehangt: The
True Artist Helps the World by Revealing
Mystic Truths. Augenzwinkernd bezeugt die Ar-
beit Naumans Hinterfragung seines eigenen
Tuns, die Rolle und gesellschaftliche Verantwor-
tung des Kiinstlers, aber auch das Potenzial der
Kunst selbst. Der Kiinstler, das schopferische
Genie: Was die Moderne Anfang des 20. Jahr-
hunderts noch ungebrochen verkiinden konnte,
lasst Nauman zur Zeit von Vietnamkrieg, Kon-
sumismus, Rassen- und Biirgerrechtskampfen
kokett als Textspirale in Neon aufleuchten. Riick-
blickend wird er 1982 dazu anmerken: «Nach-
dem ich den Satz einmal geschrieben hatte [...],
sah ich ein, dass er total toricht war, anderer-
seits glaubte ich an die Aussage.»

The True Artist Helps the World by Revealing Mystic Truths
(Window or Wall Sign), 1967

Naumans Gesicht fillt die gesamte Projektion
von Poke in the Eye/Nose/Ear (1994). Wir
schauen ihm zu, wie er seinen Finger in Zeitlupe
in die Augenhahle, in die Nase und in ein Ohr
bohrt. Ahnlich wie Andy Warhols Film Sleep
(1964), der wahrend sechs Stunden nur einen
schlafenden Mann zeigt, fihrt auch Naumans
zeitlich gedehnte Nahaufnahme - ohne Anfang
oder Ende - ihr eigenes Dasein. Struktur, Farbe
und Elastizitat der Haut lassen sich beobachten
wie ein unbekanntes, fernes Terrain. Die ver-
letzliche Topografie des Gesichts berihrt eine
Belastungsgrenze: Der Anblick des tief in die
empfindlichen Korperoffnungen eindringenden
Fingers schmerzt.
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RAUM 7
ART MAKE-UP

Die Videoinstallation Art Make-Up: No. 1 White,
No. 2 Pink, No. 3 Green, No. 4 Black (1967-1968)
zeigt Bruce Nauman beim Auftragen von Thea-
terschminke aufs Gesicht sowie auf seinen ent-
blossten Oberkorper. Frontal vor der statischen
Kamera sitzend, schaut er mit reglosem Aus-
druck leicht zur Seite, vermutlich in einen Spie-
gel. In der ersten von vier jeweils zehnminiitigen
Sequenzen tragt er weisse Farbe auf seinen
Korper auf, halt inne und bessert die eine oder
andere Stelle aus. Unter dem Weiss verlieren
sich Kontraste, Details verschwinden, der Kiinst-
ler nimmt androgyne Ziige an. In der zweiten
Sequenz tragt Nauman in derselben Konzentra-
tion rotliche Farbe auf und taucht sich so in Rosa.
Das anschliessende Griin mischt sich mit den
vorherigen Schichten zu einem Grauton, bis
Nauman schliesslich die Palette mit Schwarz
abschliesst.

Art Make-Up: No. 1 White, No. 2 Pink, No. 3 Green, No. 4 Black,
1967-1968 (Still)

Wie schon friiher thematisiert Nauman mit Art
Make-Up den Prozess des Kunstschaffens an
sich, wobei Referenzen zu Plastik und Malerei
auf der Hand liegen. Korperlich prasent, ver-
schwindet Naumans individueller Ausdruck un-
ter der Schminke, die je nach Farbton andere
soziale oder geschlechtliche Konnotationen auf-
ruft. Im Schminken wird der Kiinstler auch zum
Schauspieler, zum Unterhalter, zum Artisten.

Die tonlosen 16-mm-Filme hatte Nauman als
Projektion auf vier Wande eines Raums geplant,
was Ende der 1960er-Jahre eine eher unibliche
Prasentationsform war. So wurden die Filme
auch erst anlésslich einer Retrospektive (1993-
1995] auf Video bertragen und, mit dem Ton der
surrenden Filmprojektoren unterlegt, erstmals
installativ ausgestellt. Wie in der intimen Situa-
tion einer Kinstlergarderobe, die den Schau-
spieler simultan in mehrere Spiegelungen auf-
fachert, umschliesst uns vierfach das Bild seiner
Verwandlung.

RAUM 8
HOLOGRAMME

Bis heute sind die Aufgeschlossenheit gegen-
tber technologischen Entwicklungen, deren
kinstlerische Aneignung und die Bereitschaft,
hierflir Kooperationen einzugehen, bezeichnend
fir Naumans Schaffen. So zahlt er auch zu den
Pionieren unter den Kiinstlern, die sich fir das
im wissenschaftlichen Kontext entwickelte Ver-
fahren der Holografie zu interessieren began-
nen. Fir seine mittels gepulster Laserstrahlen
hergestellten Transmissionshologramme expe-
rimentierte er bereits Ende der 1960er-Jahre
mit der damals jingsten Technik zur virtuellen
Bilderzeugung und schuf zwei Serien hologra-
fischer Bilder. Uber ldngere Zeit hatte Nauman
nach einem kooperationsbereiten Hersteller ge-
sucht, bevor er seine Hologramme schliesslich
in einem Labor in Michigan produzieren lassen
konnte. Zur Erprobung und Herstellung seiner
3D-Reproduktionen griff er einmal mehr nach
dem naheliegendsten Material und Modell - dem
eigenen Korper. Er selbst tritt in direkten Kon-
takt mit dem Medium, das sein Bild iiber Laser-
strahlen virtuell erzeugt. In First Hologram
Series: Making Faces B (1968) ist der Kiinstler
zu sehen, wie er mit den Handen sein Gesicht
deformiert. Die Haptik von Haut und Fleisch tritt
in Kontrast zur immateriellen Lichtprojektion.
Aspekte der Objektivierung - das Gesicht wird
zur Maske und zum formbaren Material -, aber
auch die pure Faszination fiir diese Technologie
und ihr Potenzial des Abbildens und Verfrem-
dens sind gleichermassen spiirbar.

First Hologram Series: Making Faces B, 1968

RAUM 9
CORRIDOR INSTALLATION

In den 1970er-Jahren schuf Nauman mehrere
begehbare Korridorarbeiten. Sein allererster
Korridor diente Nauman zuerst als Requisit in
der Videoarbeit Walk with Contrapposto (1968),
bevor er ihn im folgenden Jahr als eigenstan-
dige, begehbare Arbeit ausstellte.

Corridor Installation (Nick Wilder Installation)
(1970) fachert das raumliche Erleben in ver-
schiedene Facetten auf. Einer der parallel ver-
laufenden, aus Sperrholzwanden gebauten Kor-
ridore ist unbetretbar schmal, andere stiften
ungewohnte, ja verunsichernde Erfahrungen. Ei-
nige von Naumans Korridoren sind mit uber
Kopf montierten Videokameras ausgestattet. Sie
spielen das Bild ausgewahlter Raumabschnitte
direkt auf Monitore, wobei die Uberwachung je
nach Positionierung und Zeitpunkt das eigene,
das Bild anderer Besucher vorfiihren kann oder
in die Leere zielt. Anwesenheit, Bewegung und
ihre bildliche Reprasentation driften gelegent-
lich auseinander: Je naher man zum Beispiel auf
einen Monitor zugeht, desto weiter weg entfernt
man sich von einer Kamera und desto kleiner
wird auf dem Bildschirm das von hinten aufge-
zeichnete Bewegtbild der eigenen Person. Dient
Uberwachung der Sicherheit oder ist sie ein
Modell, um Anwesenheit infrage zu stellen? Wo
schlagt Beobachtung in Kontrolle um? Die Korri-
dore machen Betrachter zu Akteuren, deren Be-
wegungsraum und Gesichtsfeld jedoch immer
begrenzt bleiben: Nicht zu allen Raumen ist der
Zutritt moglich, jede personliche Erfahrung wird
durch Momente der Selbst- und Fremdbeobach-
tung irritiert.

Eine weiterer «Erfahrungsraum» befindet sich
im Untergeschoss: Double Steel Cage Piece
(1974) besteht aus zwei Stahlkafigen, die so in-
einandermontiert sind, dass sich zwischen ihnen
ein enger Gang bildet, der betreten werden kann.
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RAUM 10

SIX SOUND PROBLEMS FOR KONRAD FISCHER

Six Sound Problems for Konrad Fischer (1968)
entstand anlasslich von Naumans erster Einzel-
ausstellung in Europa auf Einladung des legen-
daren Disseldorfer Galeristen Konrad Fischer.
Fischers innovatives Konzept, welches er Ende
der 1960er-Jahre entwickelt hatte, bestand dar-
in, nicht bestehende Werke auszuwahlen, son-
dern Gastkiinstler vor Ort neue Arbeiten reali-
sieren zu lassen. Anschliessend an friihere, im
Studio entwickelte Film- und Videoperforman-
ces verlagerte Nauman seine Handlungen in die
Galerie und nahm deren raumliche und akusti-
sche Bedingungen zur Grundlage einer neuen
Installation. Wahrend die Tonspur als Endlos-
schleife - ein Charakteristikum vieler Audio- und
Videoarbeiten - vor allem raumlich lesbar wird,
sind die ihr zugrunde liegenden Handlungen pri-
mar im Klang anwesend. Sehen und Héren sind
in einer eigengesetzlichen Logik miteinander
verbunden und fordern gleichermassen die Vor-
stellungskraft heraus. Ein Magnetband verlauft
von einem Tonbandgerat aus um einen behelfs-
massig an einem Stuhl fixierten Stift. Im Wechsel
der Wochentage sind Schritte, aufprallende Bal-
le, eine Geige oder Kombinationen aus diesem
Repertoire zu horen. Die sechs Audioversionen
waren den sechs Offnungstagen der Galerie zu-
geordnet und in Zeichnungen festgelegt:

. Montag - «Walking in the gallery»

. Dienstag - «Bouncing two balls in the gallery»
. Mittwoch - «Violin sounds in the gallery»

. Donnerstag - «Walking and bouncing balls»

. Freitag - «Walking and violin sounds»

. Samstag - «Violin sounds and bouncing balls»

o~ O M~ WN —

Die Bezeichnungen der Aufnahmen beziehen
sich auf die Offnungszeiten der Konrad Fischer
Galerie. Im Schaulager sind die Audioversionen
den Offnungszeiten der Ausstellung im Schau-
lager von Dienstag bis Sonntag angepasst.

Die taglich wechselnde Platzierung des Stuhls
reagiert auf die unterschiedlichen Langen der
Tonbander, die bei Konrad Fischer einen schma-
len, langen Galerieraum durchkreuzten und auf-
teilten. Auch in der Prasentation im Schaulager
muss das Publikum je nach Wochentag einen
anderen Weg wahlen.

Zeichnung fiir Six Sound Problems for Konrad Fischer, 1968

RAUM 11
UBERSCHREITEN VON GRENZEN

Model for Trench and Four Buried Passages
(1977) erscheint wie eine monumentale Skulp-
tur. Das Modell in Gips und Fiberglas fir einen in
Eisen gegossenen Betonschacht und vier unter-
irdische Gange beschreibt Nauman als «eine
Studie im Massstab 1:2». Man stelle sich den an
Drahtseilen hangenden Ring also als Schacht
doppelten Durchmessers im Boden vor mit vier
in der Erde verborgenen Tunnels. Die Frage nach
der Funktion dieser Konstruktion bleibt unbe-
antwortet; Sie mogen an militarische Festungs-
anlagen, futuristische Kommunikationskanale
oder an eine archaische Grabanlage denken.

Immer wieder liegen Naumans Versuchsan-
ordnungen und «Fallstudien» Fragen nach dem
Verhaltnis zwischen Fakt und Vorstellung zu-
grunde: Lassen sich rdumliche Grenzen in Ge-
danken Uberwinden, und wenn ja: Mit welchen
Folgen fiir den Korper? Im Videobild von Elke
Allowing the Floor to Rise Up Over Her, Face Up
(1973) liegt eine Frau am Boden. Den Anweisun-
gen des Kiinstlers folgend, stellt sie sich vor, wie
dieser Boden sie aufnimmt und ihr Kérper in sei-
ner dichten Masse untergeht. Wie beangstigend
die Frau ihre Lage erlebte, ist in der ereignislo-
sen Bildeinstellung nicht einsehbar. Elke hat
Nauman nach dem Versuch erzahlt, wie sie
flrchtete, sich nicht mehr aus dem Boden l6sen
zu konnen und keine Luft mehr zu bekommen.
Als mentale Ubung angelegt, erwéchst aus der
Kraft der Vorstellung ein existenzielles Erlebnis.
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Nauman hatte sich kurz mit dem Buch Gestalt
Therapy (1951) von Fritz und Laura Perls, Paul
Goodman und Ralph F. Hefferline beschaftigt.
Deren psychotherapeutische Stossrichtung, die
das Bewusstsein ebenso an mentalen Vorstel-
lungen schult, genoss in den 1970er-Jahren an
der Westkiste der USA auch ausserhalb von
Fachkreisen eine gewisse Popularitat. Der Fokus
auf Begriffe wie «awareness» (Gewahrsein) oder
«attentiveness» (Achtsamkeit] waren fir den
Kiinstler voriibergehend eine Bestatigung fir
seine kiinstlerisch motivierten Interaktionen
zwischen Raum, Mensch und Imagination.

Eine Spielform, das ganz Reale in die Zone des
subjektiven Unbehagens zu verschieben, besteht
in der videotechnischen Ubertragung eines
Raums, den eigentlich nur die Vorstellung errei-
chen kann. Audio-Video Underground Chamber
(1972-1974) ist das unveranderliche Standbild
einer schmalen, leeren Betonzelle. Der recht-
winklige Hohlraum ist ausserhalb des Ausstel-
lungsraums im Boden vergraben. Mittels Live-
tbertragung wird im Ausstellungsraum ein Ort
fassbar, dessen Existenz die Videoeinstellung
zwar bezeugt, der aber bis in seine funktionale
Bestimmung hinein hermetisch und unzugang-
lich bleibt. Seit iber zehn Jahren ist die frihe
Arbeit als Dauerleihgabe im mumok in Wien
permanent installiert. Fir die Prasentation im
Schaulager lasst Bruce Nauman erstmals eine
Livelibertragung aus grosser Distanz zu.

Square, Triangle, Circle, 1984
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MODELLE

Model for Room with My Soul Left Out, Room That Does Not Care, 1984

Vor allem in der zweiten Halfte der 1970er-Jahre entwickelt
Bruce Nauman eine Gruppe von Werken, die oft die
Bezeichnung «Modell» im Titel tragen. Die Entwurfe fiur die
nicht selten unterirdisch gedachten Raume sind etwa

aus Holz, Gips oder Glasfaser ausgefuhrt. Von unfertigem
Charakter, sind sie gerade so weit ausgearbeitet, dass

sie verdeutlichen, woflr sie stehen. Von den Gangen geht
eine befremdliche Wirkung aus, wenn etwa ein Querschnitt
vom Viereck in einen Kreis und in ein Dreieck Ubergeht
oder wenn Tunnelsegmente sich Uberlagern und entweder
ins Leere gehen oder in einer Schlaufe verlaufen. Naumans
«Modelle» sind Abstraktionen: Anhand eines plastischen
Objekts beschworen sie Situationen herauf, die die Vorstel-
lungskraft herausfordern, ja strapazieren konnen. Die
Simulation gigantischer Schachte, unterirdischer Tunnels
oder metaphysischer Raume schliessen die Idee von Entzug,
Versteck, aber auch von Zuflucht und Schutz mit ein. Oft
scheinen die isolierten, surrealen Raume tGber dem Boden
zu schweben. Anders als die Korridore sind die Modelle
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nicht begehbar. Umso starker bestehen sie auf die individuelle

Imagination oder legen mentale Verfassungen frei. Wo

hort der eigene Standort auf? Konnte man fallen? Wie stehen

wir zur Horizontale, oder gibt es gar kein Oben und Unten

mehr? Neben den materialisierten Modellen schlagt Nauman

auch Gedankenexperimente vor: Anweisungen zum direkten,
physischen oder mentalen Handeln vermessen korperliches
Empfinden und raumliche Grenzen neu.
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RAUM 12
WHITE ANGER, RED DANGER,
YELLOW PERIL, BLACK DEATH

Fernab von jeder Schwerelosigkeit und in insta-
biler Balance ruhend ist White Anger, Red Dan-
ger, Yellow Peril, Black Death (1984) gleichsam
ein Mobile des symbolischen Schwergewichts.
Die im Titel aufgerufenen Farben spielen an auf
Erkennungsmerkmale von Ethnien, auf Emotio-
nen zugeordnete Attribute sowie auf Signale fur
Gefahr. Gleichzeitig benennen sie den Anstrich
der Stihle, die an zwei gekreuzten T-Tragern aus
Stahlund in geringem Abstand an einem separa-
ten Drahtseil hangen. Ohne Sitzflache, ohne
Beine oder ohne Riickenlehne fiihren sie ein Sta-
dium der Demontage oder Zerstorung vor.

Das Motiv des Stuhls ist fir Nauman nicht neu.
Er hatte es bereits mit der argentinischen Mili-
tardiktatur assoziiert und mit einem Folter- oder
gar Exekutionsstuhl in Verbindung gebracht.
«Ein Stuhl ist ein Gebrauchsgegenstand, er ist
funktional, er ist aber auch ein Symbol. Denken
Sie nur an den elektrischen Stuhl oder den Stuhl,
auf den die Polizei einen setzt, wenn man ins
Verhor genommen wird. Es bleibt nun ganz der
Vorstellungskraft Gberlassen, mit dieser Isolati-
on umzugehen. So wird das Bild viel machtvoller,
eindringlicher, wie ein Mord hinter der Bihne,
der viel starker wirken kann als ein Mord, der
direkt vor einem passiert. Das Symbol ist viel
machtiger.»

White Anger, Red Danger, Yellow Peril, Black Death, 1984

RAUM 13
MODEL FOR ROOM WITH MY SOUL
LEFT OUT, ROOM THAT DOES NOT CARE

Model for Room with My Soul Left Out, Room
That Does Not Care (1984) ist beides zugleich:
die Maquette fiir eine gross dimensionierte, be-
gehbare Skulptur wie auch ein eigenstandiges
Werk. Die Anlage aus drei sich durchkreuzenden
Tunneln mit viereckigem Querschnitt hat Nau-
man 1984 als raumgreifende Installation sowie
1988 als architektonische Version aus Beton im
Aussenraum ausgefihrt. Die leere Mitte ist
durch ein Gitter gesichert und begehbar: Dort ist
der gahnende Abgrund ebenso wie der nach
oben offene Schacht erlebbar. In der Puppenstu-
bendimension vermittelt das Modell den Ein-
druck der Vereinzelung und Verlorenheit. Eine
aus Bleistift und Draht gebastelte Figur nimmt
die Kreuzung ein. Hat sie Boden unter den Fiis-
sen? Zwischen oben und unten, rechts und links,
hinten und vorne stehen alle Wege offen.

Model for Room with My Soul Left Out,
Room That Does Not Care, 1984

RAUM 14
GET OUT OF MY MIND,
GET OUT OF THIS ROOM

Der kleine, fast leere Raum ist einzig von einer
10-Watt-Glihbirne erhellt. Aus unbestimmter
Richtung ist eine Stimme zu horen, welche die
immer gleichen Worte wiederholt: «Get out of my
mind, get out of this room.» Tonlage, Artikula-
tion, Modulation und Rhythmik der schroffen Be-
fehle andern sich standig: Manchmal sind die
Worte geknurrt, gegrunzt oder gekreischt aus-
gesprochen, Tempo und Lautstarke verandern
sich. Zusammengenommen machen die teils
extremen Modulationen Stimme und Sprache
als plastisch formbares Material erlebbar. Von
der Anwesenheit seines Korpers entkoppelt,
gewinnt die aufgezeichnete Stimme des Kiinst-
lers den Charakter eines Phantoms. Der uner-
bittliche Verweis aus Kopf und Raum impliziert
eine Ubertretung. Habe ich mich unwissentlich
schuldig gemacht? Wie bin ich in diese verstorte
Beziehung geraten? Nauman spielt mit Kraft und
Flichtigkeit des Sprechorgans, um ein Orakel
des Gewissens heraufzubeschworen, die Stim-
me der Vernunft oder einen Damon, der sich mit
und gegen uns seinen Raum verschafft. Das Dra-
ma erinnert in seiner radikalen Reduktion ans
Werk des irischen Schriftstellers und Dramati-
kers Samuel Beckett, mit dem Nauman friih ver-
traut war. In dessen Not / von 1972 etwa war auf
der stockdunklen Biihne nur der von einem
Spotlicht beleuchtete Mund der Schauspielerin
zu sehen - das isolierte Organ einer schaurigen,
eigenen Existenz, dem ein hastiger, emotional
aufgeladener Monolog entwich.

Get Out of My Mind, Get Out of This Room, 1968
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RAUM 15
ELEVEN COLOR PHOTOGRAPHS

Die elf Farbfotografien, 1970 von der Leo Castel-
li Gallery in einer kleinen Auflage von nur acht
Sets herausgegeben, waren unabhangig vonein-
ander entstanden. Die beschreibenden Titel spit-
zen ihr jeweiliges Motiv ironisch zu. Drill Team
etwa macht aus fiinf ordentlich in eine Holzleiste
gebohrten Bohrkopfen eine Exerzierformation in
Achtungsstellung. In Eating My Words sitzt
Nauman vor einem Teller mit zu Buchstaben ge-
formten Brotstiicken - die appetitliche Uberset-
zung jenes peinlichen Umstands, wenn einer
sein Wort zuricknehmen muss. Die Eulenspie-
geleien oder nachgestellten Redensarten sind
auch als Reflexion auf die sprachliche Kontrolle
lesbar, der das kilinstlerische Arbeiten unterwor-
fen ist. Bruce Nauman hat fir die Realisierung
der Eleven Color Photographs (1966 und 1967)
mit dem Fotografen Jack Fulton zusammen-
gearbeitet. Um die Ubersattigten Farbténe zu
erzielen, erarbeiteten sie ein komplexes Do-it-
Yourself-Entwicklungsverfahren. Sie bauten ei-
gene Wannen und verlangerten das Bad der Ab-
zlige, wofiir sie unkonventionelle Chemikalien
verwendeten, um dem Verblassen entgegen-
zuwirken, und setzten Filter fir Farbabzige in
ihren Schwarz-Weiss-Vergrosserungsapparat.
Eleven Color Photographs sind ein Schlissel-
werk fir Naumans Schaffen wie auch fir die
konzeptuelle Fotografie, die in den 1960er-Jah-
ren in Kalifornien auch auf die in der Werbung
aufgekommene Farbfotografie reagiert.

...._._-__.._W. -

Bound to Fail, aus dem Portfolio Eleven Color Photographs,
1966-1967, gedruckt 1970
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SPRACHE

Eating My Words, aus dem Portfolio Eleven Color Photographs, 1966-1967, gedruckt 1970

Bruce Naumans anhaltendes Interesse an Sprache und
Schrift manifestiert sich in unterschiedlichen Medien, sei es
in den blinkenden Schriftzigen seiner Neonarbeiten, in

den Sprachspielen, in Zeichnungen oder Druckgrafik sowie

in den Video- und Audioarbeiten, in denen er die gesprochene
Sprache bis an den Rand der Erschopfung treibt.

Wie andere Stoffe behandelt Nauman auch Sprache als
Rohmaterial: Begriffe blissen ihre eindeutige Bedeutung ein,
wenn er sie aus ithrem Geflige 0st, Satze in Einzelteile zer-
legt, neu anordnet oder Wortkombinationen durchdekliniert.

27

Ein tendenziell analytischer Umgang mit Sprache gewinnt

mit der in den 1960er-Jahren aufkommenden Konzept-

kunst an Bedeutung. Bel aller Verdichtung und Reduktion
behalt Naumans Sprachbezug einen spielerischen und
zuweilen poetischen Zug: Die Pointe in Eleven Color Photo-
graphs (1966-1967, gedruckt 1970) etwa entladt sich in
humorvollen Titeln; isolierten Begriffen entlockt Nauman in
Kombination mit Bildern oder Gesten eine vielstimmige
Bedeutungsfille; einer minimalistischen Skulptur unterlegt
er einen fast elegischen Text oder mutet einem Satz so

viele Umstellungen zu, bis vom originalen Sprechakt nur noch
ohnmachtig sich folgende Silben Gbrig bleiben. In diesem
Zugriff wird die geistige Nahe zum Sprachphilosophen Ludwig
Wittgenstein erkennbar. Noch wahrend seines Mathematik-
studiums an der University of Wisconsin—-Madison hatte
Nauman einen Kurs in Philosophie belegt und sein Interesse
fur Wittgensteins Schriften entdeckt, insbesondere fur dessen
Philosophische Untersuchungen (1953). Wittgensteins For-
schung war der Natur von Sprache und deren Verhaltnis zur
Welt gewidmet, wobei er ihre Struktur philosophisch an die
Grenzen trieb. Seine Texte sind von einer rigorosen Knappheit
gepragt, die Nauman zusagte: Er mochte «die Klarheit

dieses Prozesses ... und die Tatsache, dass er [Wittgenstein]
seine Beweisfihrung bis an den Punkt der logischen
Absurditat trieb - zum Punkt, an dem Logik und Sprache
zusammenbrechen.»
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RAUM 16
CONES COJONES

Cones Cojones (1973-1975) auf dem Boden des
Atriums ist als Einladung zu einem Gedanken-
experiment angelegt: Die konzentrischen, mit
Abdeckband auf dem Boden markierten Kreise
seien als gigantische Kegel («cones») zu lesen,
deren Spitzen sich auf einem Punkt im Univer-
sum befinden, der auf einer dem Erdmittelpunkt
zustrebenden Geraden liegt. So minimal die
Markierung, so machtig die Vorstellung: Cones
Cojones evoziert in optischer Tauschung einen
sich wolbenden Boden, definiert vor allem aber
einen Standort im kreisformigen Querschnitt un-
ermesslicher Kegel. Den Texten an der Wand ist
zu entnehmen, wie Bruce Nauman das Werk
scheinbar gelesen haben mdchte. Der Verweis
auf «deinen Mittelpunkt» adressiert direkt uns
Betrachter und verbindet unseren Korper so-
wohl mit dem «Mittelpunkt der Erde» wie auch
mit «einem weit entfernten Punkt im Univer-
sum». Mit der Schreibmaschine geschrieben,
Zeile um Zeile ausgeschnitten und auf den Pa-
pierbogen geklebt, erinnert der Text an Konkrete
Poesie, welche unter anderem durch die Anord-
nung von Wortern und Satzen Bedeutung er-
zeugt. Im gleichen Zeitraum schafft Nauman
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Cones Cojones, 1973-1975 (Detail)

andere Werke, die minimalistische Skulptur und
poetische, existenzialistisch anmutende Texte
miteinander verzahnen. Die zeitgendssische Re-
zeption hat diese oft als diister aufgenommen,
aus zeitlicher Distanz wird aber deutlich, wie in-
tensiv Nauman Denkprozesse in Raum und Ma-
terial erkundet.

Nachfolgende Ubersetzung bietet lediglich eine sinngemésse Ubertragung
des poetischen Texts:

Cones Cojones (1973-1975)

Cones (Kegel

Schwimmer: ansteigende Zeit-/Hochzahlfrequenz.

Eine begrenzte Anzahl konzentrischer Kreise mit unregelméassigen Abstanden:
Von aussen nach innen betrachtet, bilden die Abstande zwischen den Kreisen
eine (entweder anwachsende oder abnehmende) geometrische Folge.
Konzentrische Kreise, die entweder vom Mittelpunkt oder von der Peripherie
aus betrachtet zunehmend enger werden und die Schnittpunkte der Ebene, die
parallel zum Boden durch deinen Mittelpunkt verlauft, mit einer sehr grossen,
aber endlichen Menge konzentrischer Kegel darstellen, deren gemeinsamer
Mittelpunkt an einem weit entfernten Punkt im Universum auf einer durch den
Mittelpunkt der Erde verlaufenden Geraden liegt.

Der Punkt im Universum, der als Scheitelpunkt einer zdhlbaren Anzahl
konzentrischer Kegel, deren Schnittpunkte mit der Ebene, die parallel zum
Boden durch deinen Korpermittelpunkt verlauft, eine gleiche Anzahl
konzentrischer Kreise bilden, die nach innen oder gar nicht zu strahlen
scheinen, dieser Punkt bewegt sich mit dem sich ausdehnenden Universum,
das so die Form der Kegel und Kreise verandert, in derselben Geschwindigkeit.

Erdbewegungen

Die massive Mitte setzt Gezeiten in Gang / Funktionen eines schwarzen Lochs:
Kontraktion, Konzentration, Kompression, / Kollaps, Konturinversion,
Konturimmersion, invers/divers/divergieren. / Denken fiihlen. / Sinken, fiihlen.

Ethik der Expansion

Lass das Gas raus und das Gefass wird Inhalt. / Frei denkender Freidenker;
freier Denker, der frei denkt. / Spottender Schwimmer schwimmender Spotter.
/ Schliipf in einen riesigen Raum, in dem viel Zeit zur Verfiigung steht, da die
stetig und rasch wachsenden Entfernungen gigantisch sind. Bleib im Innern
des Kegels; meide die Wande; halte dich kompakt; meide jede Kompression.
Jetzt ist die Zeit knapp. / ([Du kommst nicht von «here» nach «there», aber du
kannst von «there» nach «here» kommen, wenn dich das iiberschiissige «t»
nicht stort.) / Ich meine damit, alles ist endlich, alles ist abgeschlossen, nichts
beriihrt sich. / Es bedeutet nichts, zu sagen, es gebe keine Zwischenraume. /
Es ist sinnlos, zu sagen, es gebe Zwischenrdume. / Als ob das Wasser kiirzlich
entfernt worden ware. / Als ob Wasser sich entleert hatte.

Cojones (Hoden)

Ich will das Ganze erfassen. Ich versuche alles zu erfassen, akkurat. / Ich will
das Ganze erfassen, / Hier ist jedes. / Hier ist das Ganze, alles, akkurat, prazis:
/ Stell dir vor, du triffst auf eine Linie und stellst dich so hin, dass die Mitte
deines Korpers auf dieser Linie liegt. Wenn du das schaffst, gibt es keinen
nachsten Schritt. / Nimm mich beim Wort, nicht beim Willen. / Du wirst einfach
etwas anderes tun miissen.

Hier ist jedes.

Hier ist meine Prézision. / Hier ist alles. / Anscheinend ist dies mein Loch. /
Anscheinend ist dies meine Bestimmung. / (Ich habe préazise, aber fiese
Absichten.)

Eher sehrist.
1. Sprechen wir Gber Kontrolle. / 2. Wir sprachen gerade iiber Kontrolle. / 3.
Wir sprechen tiber Kontrolle.

Es gibt keine Vorbereitung auf dieses Ereignis.

Es gibt keine Entschuldigung fiir dieses Ereignis, es gibt keinen Grund, keine
Notwendigkeit, keine Dringlichkeit, kein .../ Anscheinend meine ich dies,
obwohl es nicht meine Absicht war. / Diese Genauigkeit ist nicht meine Absicht.

0h, meine schrumpfende, krabbelnde Haut / und das Bediirfnis in mir, mich bis zu
einem gewissen Punkt zu strecken. / Diese Genauigkeit ist meine Absicht.
Besanftige meine Kunst.

Diese Genauigkeit ist meine Absicht. Besanftige meine Kunst.

RAUM 17
SEVEN VIRTUES/SEVEN VICES

Sieben dunkle Kalksteinplatten, im eng zulau-
fenden Raum unter der Treppe verteilt, muten
wie Grabplatten an. Paarweise sind in jeden
Stein in Kapitalbuchstaben je eine Tugend und
ein Laster Ubereinander eingraviert - so liegt
HOPE (Hoffnung) iber ENVY (Neid), PRUDENCE
(Klugheit) ist gepaart mit PRIDE (Hochmut),
JUSTICE (Gerechtigkeit) verklammert sich mit
AVARICE (Geiz). In ihrer Verschrankung fiihren
Seven Virtues/Seven Vices (1983-1984) zusam-
men, was im allgemeinen Verstandnis nach Ab-
stand ruft. Tradierte Vorstellungen dariber, was
- in Stein gemeisselt - als «gutes» beziehungs-
weise «verwerfliches» Verhalten gilt, l0sen sich
in der abstrakten Ansammlung von Silben
gleichsam auf. Wahrend sich der Wortsinn in der
angestrengten Entzifferung relativiert, gelangt
Sprache als Tragerin gewichtiger Inhalte an ihre
Grenze: Zu komplex ist menschliches Verhalten,
als dass esin bindren Schemen glaubhaft erfasst
werden konnte.

Seven Virtues/Seven Vices, 1983-1984 (Detail)
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RAUM 18
GOOD BOY BAD BOY

Mit Good Boy Bad Boy greift Nauman 1985
nach uUber zehn Jahren Unterbruch wieder auf
das Medium Video zuriick. Die professionellen
Schauspieler - ein schwarzer Mann und eine et-
was altere weisse Frau - lasst er mehrmals hin-
tereinander ein Skript von insgesamt 100 Satzen
vortragen. Auf je einem Sockel konfrontieren uns
die beiden «Talking Heads» auf Augenhohe
mit kurzen Statements wie: «|I was a good boy.
You were a good boy. We were good boys. That
was good.» Oder: «| live the good life. You live the
good life. We live the good life. This is the good
life.» Moralische Kategorien, emotionale Zu-
stande, existenzielle Handlungen werden niich-
tern durchdekliniert und vom personlichen
Statement zur verbindlichen Tatsache erhoben.
Zu Beginn kihl und distanziert, erfahrt die Re-
zitation eine zunehmend emotionale Farbung,
bis die Aussagen schliesslich in Aggression und
Wut umschlagen. Die beiden Stimmen driften
mehr und mehr auseinander und mutieren zum
asynchronen Zwiegesprach, in welchem das
selbstverstandlich Gute oder das Normative der
Aussagen an Scharfe verlieren. Die Anlehnung
an einen Lebenszyklus miindet in die Furcht vor
dem Tod: «| don’'t want do die. You don’t want to
die. We don’t want to die. This is fear of death.»

Good Boy Bad Boy, 1985

RAUM 19
ONE HUNDRED LIVE AND DIE

Uber seine ersten Neonarbeiten sagte Nauman,
dass er Kunst machen wollte, «die gewisser-
massen verschwinden wiirde - eine Kunst, die
gar nicht unbedingt wie Kunst aussehen sollte.»
Als er sich in den 1970er- und 1980er-Jahren in-
tensiv mit dem Medium auseinandersetzt, geho-
ren Neonrdhren nicht gerade zu den klassischen
kiinstlerischen Werkstoffen; viel eher ist das
gewohnlich wirkende Material mit Werbung,
Kommerz und den triigerischen Verheissungen
flichtigen Vergnligens konnotiert - ein semanti-
sches Feld, welches Nauman gezielt mit seinen
politisch und gesellschaftskritisch aufgeladenen
Inhalten kontrastiert. So auch in One Hundred
Live and Die (1984), eine von Naumans grossten
Neonarbeiten. In rhythmischer und kontinuier-
licher Abfolge leuchten 100 horizontal ausge-
richtete, wortliche Ansagen wie auf der Anzeige-
tafel eines Flughafens auf und erléschen wieder.
«Live and die, live and live, sing and die, sing and
live» pulsiert da etwa als Kommando, «shit and
die, shit and live, scream and die, scream and
live» wird im gleichen Stakkato fortgesetzt, bis
am Ende eines Durchlaufs alle Wortpaare gleich-
zeitig als blendende Farbwand erstrahlen. Ar-
rangiertinvier rechtshiindigen Spalten schlagen
Drei-Wort-Satze den Bogen vom Handeln in den
Tod beziehungsweise in die Vitalitat - alles ist
nach beiden Seiten deklinierbar, Hoffnung und
Verzweiflung teilen sich die breite Farbpalette
und erhellen unseren Raum.

CHY ANDDE

WIS AND Uik
RAGE AND DIE : E
A FALL AND C'e
RISE AND Uit

TELL AND LIV
SMELLAND LIVE
FALL AND LivE

SO LVE

SICK AND DIE i
WELL AND DIE " s o

Fa LWE

WIITE ARD 01 SHRILE BN v

THINITAND LIVE
YELLOW AND DIE  YELLC Live PRY AND LIV

One Hundred Live and Die, 1984

RAUM 20
ROHE KORPER

In diinnen Fontanen schiesst Wasser aus perfo-
rierten Kopfen. Es fallt in ein behelfsmassig wir-
kendes Becken und kommt iiber durchsichtigen
Schlauchen erneut in Umlauf. Nach einer Vier-
telstunde stoppt der Fluss fiir jeweils zwei Minu-
ten. Wie die Titel Three Heads Fountain (Juliet,
Andrew, Rinde) und Three Heads Fountain
(Three Andrews) (beide 2005) verraten, sind die
Kopfe aus farbigem Epoxidharz und Fiberglas
lebenden Modellen abgenommen: Der Kiinstler
fertigte Abglisse von Personen aus seinem Um-
feld. Spuren der Herstellung wie Pfropfen in den
Nasen sind Teil von Naumans unfertig anmuten-
der Verarbeitung. Die makabere Konstellation
unterlduft jede Symbolik von Wasser als lebens-
spendendem Element; viel prasenter sind Re-
ferenzen an tatsachlich geschundene Kaorper, an
medial prasente Grauel von Krieg oder Terror.

Korperlich direkt sind auch die drei nacheinan-
der projizierten, tonlosen Slow-Motion-Filme
von 1969. In Bouncing Balls lasst Nauman sei-
ne Hoden in Nahsicht schaukeln, Gauze zeigt
den Kiinstler kopfiiber, wahrend er sich Gaze aus
dem verzerrten Mund zieht, und in Black Balls
bestreicht er seine Hoden mit schwarzer Farbe.
Die Kurzfilme wurden mit einer Hochgeschwin-
digkeitskamera aufgezeichnet; in Zeitlupe ab-
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gespielt, scheint die Nahaufnahme etwa der
Hoden aufs Extremste verlangsamt. Dem ver-
stohlen voyeuristischen Blick auf die Uberle-
bensgrosse Projektion kommt eine sezierende
Prazision zu. Unter Einsatz seines Korpers voll-
fuhrt der Kinstler einen Balanceakt zwischen
intimer Handlung, grotesker Selbstbespitze-
lung und temporarer, verletzlicher Gegenwart.
Der Titel kann als Anspielung auf die Rassen-
thematik der 1960er-Jahre gelesen werden: «to
blackball» kann mit «ausschliessen», «abwah-
len» oder «ablehnen» Ubersetzt werden, was das
Bild politisch grundiert.

Im Gegensatz zur schwarz-weissen Bildsprache
der Projektionen bedient sich die Neonarbeit
Seven Figures (1985) einer Palette schriller Far-
bigkeit. So lapidar der Titel, so explizit sind die
Bewegungen der schemenhaften Manner- und
Frauenfiguren, die sich im An und Aus des Neon-
lichts zur Orgie aufreihen. Wie auch in den auto-
erotischen Filmen will sich die Spannung aber
nie entladen. Ambivalenzen und Grenziber-
schreitungen pragen die Werke in diesem Raum,
wahrend jede maogliche Eskalation, jeder erupti-

ve Hohepunkt im ewigen Kreislauf gefangen
bleibt.

Three Heads Fountain (Juliet, Andrew, Rinde), 2005 (Detail)
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RAUM 21
LEBEN UND TOD

«Mein Werk kommt aus der Enttauschung lber
die <conditio humana>.» Schonungslos konfron-
tiert uns Naumans Werk mit den Widerspriichen
und Schmerzzonen menschlichen Zusammen-
lebens. Es sind so grundlegende Motive wie Ge-
walt, Sex oder Tod, die sein Schaffen der 1980er-
Jahre zunehmend pragen. Sekundenschnell
blinken in Human Nature/Life Death/Knows
Doesn’t Know (1983) im knallbunten Gegensatz
Begriffe wie «Life», «Death», «Love», «Hate»,
«Pleasure» und «Pain» oder wortspielerische
Kombinationen wie «<Human Nature» und «Ani-
mal Nature» auf. Mit dem Medium Neon zitiert
Nauman die nach Aufmerksamkeit heischende
Reklame im &ffentlichen Raum. Seine Lichtroh-
ren programmiert er nach Rhythmen, die einzel-
ne Teile in verschiedensten Kombinationen auf-
leuchten lassen. Sex and Death by Murder and
Suicide (1985) erzeugt in der Abfolge der auf-
scheinenden Paarungen einen Verlauf sich stei-
gernder, sexualisierter Gewalt.

Sex and Death by Murder and Suicide, 1985

Als Kombination aus kinetischer Skulptur und
Bewegtbild riickt Hanging Carousel (George
Skins a Fox) (1988] Tiere in den Fokus. Bei ihren
stilisierten Kérpern handelt es sich um handels-
Ubliche, gebrauchsfertige Formen aus Schaum-
stoff flr die Tierpraparation zu Ausstellungs-
und wissenschaftlichen Zwecken. Anstatt sie
wie Ublich als Kern mit einem entsprechenden
Fell zu Uiberziehen, lasst Nauman Bar, Opossum,
Waschbar, Eichhornchen und Hase nackt und in
prekdrer Balance an einem kreuzférmigen Me-
tallgestange baumeln, dessen Rotation in wech-
selnder Richtung sie ohnmaéchtig ausgesetzt
sind. Ein kleiner Monitor nimmt eine Videodoku-
mentation ins Karussell mit auf. Die Drehung
lasst kaum beobachten, wie George mit gelibten
Handgriffen einen Fuchs hautet. Die Arbeit des
routinierten Jagers nimmt mit jeder Umdrehung
ihren verstorenden Lauf, wahrend der erlegte
Fuchs mehr und mehr die Gestalt der abstra-
hierten Schaumstoffkorper annimmt.

RAUM 22
CLOWN TORTURE

In seiner Abhandlung Portrait de lartiste en sal-
timbanque (Portrat des Kinstlers als Gaukler,
1970) hat Jean Starobinski gezeigt: Kiinstler und
Clown sind auf tragikomische Weise miteinan-
der verwobene Charaktere. Ohne uns die Ent-
scheidung abzunehmen, ob wir lachen oder uns
beschamt abwenden sollen, macht uns Bruce
Nauman zu Zeugen eines brisanten Rollen-
spiels. Dargestellt von Walter Stevens, kommt
der traurige Emmett-Kelly-Clown ebenso zum
Zug wie der Spassmacher der franzésischen Ba-
rockzeit, die karikierend Uiberzeichnete Zirkusfi-
gur oder der Possenreisser im Narrenkostim.

Clown Torture, 1987 (Still)
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Clown Torture (1987] ist eine von Naumans ers-
ten Mehrkanal-Videoinstallationen. Bild- und
Tonsequenzen sind auf vier Monitore und zwei
Projektionen verteilt. Wie um den bereits irritier-
ten Orientierungssinn noch weiter herauszufor-
dern, stehen einige Szenen auf dem Kopf oder
sind seitlich gekippt. Ein Clown ist augenschein-
lich dabei, sich auf einer offentlichen Toilette
zu erleichtern. Ein anderer balanciert auf sei-
nem Besenstiel ein Goldfischglas zur Decke hin,
bis er das Gefdass ermuidet fallen lasst; einer
wird, eine Tur durchschreitend, mit einem Eimer
Wasser ibergossen; ein zunehmend in Panik
geratender Clown schreit in allen erdenklichen
Tonlagen «No! No! No!». Abgespielt in Endlos-
schlaufe, nimmt jede Handlung ihren verlasslich
prekdren Lauf: Die Wiederholung exerziert Mo-
mente des Scheiterns. Sie halt den Clown gefan-
gen, lasst ihn von vorn beginnen, raubt ihm im-
mer neu die Balance.
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RAUM 23
STUDIEN ZU NEONARBEITEN

Im Zeichnen verschafft sich Nauman Klarheit
Uber eine Idee. Manchmal denkt er auch nach
deren Fertigstellung Konzept und Wirkungswei-
se einer Arbeit durch: «Wennich an Zeichnungen
arbeite, [...] ist das nicht um ihrer selbst willen,
sondern sie dienen dazu, zu erklaren, wie ein
Stiick funktioniert. Wenn deren Erklarung klar
ist, dann kann ich die Zeichnung beenden.»

Als Studien, Skizzen oder Konstruktionsentwtir-
fe beziehen sich Naumans Zeichnungen meis-
tens auf skulpturale Projekte. Sie geben Einblick
in eine Virtuositat, die auch im Modus der Werk-
studie nicht nachlasst. Kraftige Farben nehmen
den Eindruck leuchtender Neonrohren vorweg,
mit Nachdruck gesetzte Linien verleihen dem
Schema Plastizitat. Eigens applizierte Papier-
stlicke halten prasent, wie Nauman Varianten
von Umriss oder Ausrichtung einzelner Elemen-
te testete. Von Hand ausgefiihrte Korrekturen

Crime and Punishment (Punch and Judy), 1985

und Ausléschungen zeugen von der Suche des
Entwerfens und bleiben als weisse Retuschen
sichtbar. Sorgfaltig eingezeichnete Doppellinien
sowie fur die Herstellung relevante Kommentare
und Anweisungen zu Farbe und Volumen wei-
sen Zeichnungen als Plane fir die Glasrohren
aus, bevor sie in der Werkstatt fachmannisch
zurechtgebogen werden.

Fir die lebensgrossen Figuren dienen Nauman
einmal mehr der eigene Korper und der ande-
rer Personen als Modell und Schablone. Scho-
nungslos verknappt der Kiinstler in Zeichnungen
wie Punch and Judy Il Birth & Life & Sex & Death
oder Crime and Punishment (Punch and Judy)
(beide 1985] die leibliche Existenz - das nackte
Leben - auf wenige Aspekte: Ausbriiche roher,
unvermittelter Gewalt oder Momente der Lust
sind das Vokabular dieser Studien fiir Neon-
arbeiten.

RAUM 24

SHADOW PUPPETS AND INSTRUCTED MIME

«Sit down, lie down, roll over, play dead, sit up,
stand up» - eine Pantomimin folgt den Anwei-
sungen einer durchdringenden, mannlichen
Stimme und bringt sich entsprechend in Posi-
tion. So simpel die Ausgangslage scheint: Wah-
rend die Befehle der Pantomimin ununterbro-
chen neue Haltungen abverlangen, ist die raum-
liche Situation kaum zu uberblicken. Entmach-
tigung und Desorientierung sind Leitmotive der
Installation Shadow Puppets and Instructed
Mime (1990), welche die Handlungssequenzen
Uber Monitore und Wande jagt.

Auf vier Monitoren sowie auf Wande und Lein-
tlicher projiziert zirkulieren insgesamt sechs
Videos im Gegenuhrzeigersinn. In wechselndem
Rhythmus springen deren Sequenzen von einem
Gerat zum nachsten. Immer wieder erscheint
die auf ihre Aufgabe konzentrierte Pantomimin.
Sie findet Varianten und scheint Befehle auch als
spielerische Herausforderung anzunehmen.
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Wohin fiihrt die anhaltende Dressur? Wer gibt
Instruktionen und bestimmt das Tempo? Wo ver-
lauft die Linie zwischen Selbst- und Fremd-
bestimmung? Weitere Einstellungen tragen
das Schattenspiel pendelnder, in Schwingung
versetzter Wachskopfe vor. In einer zuweilen
schwungvoll herbeigefiihrten Kollision prallen
die hangenden Kopfe explosiv krachend anein-
ander. In zwei gegeniiberliegenden Ecken des
Raums sind die Kopfe auch skulptural anwe-
send und rufen Schreckensbilder auf. Im Hin und
Her zwischen Befehl und Ausfiihrung, Wille und
Ohnmacht, Schattenspiel und Exekution pocht
der zeitlich unabgeschlossene Kreislauf auf Fra-
gen nach der individuellen Verantwortung.

\\\\\\ﬁﬂ))?
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Shadow Puppets and Instructed Mime, 1990 (Still)
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TON UND KLANG

«Tone und Klange haben etwas Unmittelbares, Aufdringliches
an sich, dem man nicht aus dem Weg gehen kann.» Gezielt
setzt Nauman Gerausche und Klange als integrales Element
seiner Werke und Installationen ein. Mit Aufnahmen seiner
Stimme etwa oder von Musikinstrumenten erprobt er

die Wirkung von Klang und Rhythmus auf den Raum sowie
auf das korperliche und psychische Empfinden. Einmal
zurickhaltend, dann wieder Symptom von Irritation und
Storung, erweisen sich Gerausche und Klange als wichtiges
Kontinuum in Naumans Werk. Er tUberlagert Stimmen

und Tone bis zur Unverstandlichkeit oder lasst sie asynchron
auseinanderdriften. Musikalische Klange verdichten sich,
etwa in End of the World (1996}, gleichsam zu Larm, wahrend
in der endlosen Wiedergabe von Violin Tuned D.E.A.D. (1969)
immerfort nur ein einziger Akkord zu horen ist.

Bereits an der University of Wisconsin-Madison hatte Nauman
mitunter Musiktheorie studiert. In Kalifornien war er mit
Kunstlerkollegen in einer Band engagiert und war offen fur
zeitgendssische Stromungen in der Musik. Naumans Ein-
satz und zeitliche Organisation von Gerdauschen belegen sein
Interesse auch an Komponisten wie John Cage, La Monte
Young oder Steve Reich. 1969 wirkte Nauman an der Vorfih-
rung von Steve Reichs Pendulum Music mit. Mit an Kabeln
ausschwingenden Mikrofonen erprobte der Komponist in
diesem Stuck seine Technik der Phasenverschiebung - das
graduelle Auseinanderdriften gleicher Stimmen.
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End of the World, 1996 (Still)

Von der vermeintlichen Stille in Mapping the Studio Il with
color shift, flip, flop, & flip/flop (Fat Chance John Cage)
(2001) bis hin zu machtig anschwellenden, ja kakofonen
Gerauschkulissen seiner Mehrkanalarbeiten spielt

Ton in verschiedenen Facetten eine Rolle. Auch Begleitge-
rausche wie das leise Surren der Neonrohren oder das
zeitlich programmierte Versiegen und Anspringen von Was-
serfontanen durchdringen die Lektire der Arbeiten und
machen die Ausstellung im Schaulager auch als ein grosses
akustisches Theater mit menschlichen, maschinellen und
technologischen Akteuren begreifbar.
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RAUM 25
END OF THE WORLD

In End of the World (1996) dominiert der Sound.
Drei Wandprojektionen riicken Hande in den Fo-
kus, die gekonnt eine Pedal-Steel-Gitarre, eine
Lap-Steel-Gitarre und eine Dobro spielen: Das
Augenmerk liegt auf dem Hervorbringen von
Rhythmen und Klang und somit auf der Souvera-
nitat des Interpreten im Umgang mit den Instru-
menten. Manchmal ist wie in Soloeinsatzen die
meditative nostalgische Melodie hérbar, dann
wieder baumt sich in phasenverschobenen
Uberlagerungen von zwei oder allen drei Ton-
spuren der Sound zu einem diffusen, machtigen,
fast ohrenbetaubenden Klangteppich auf. Das
vermeintlich gemeinsame Spiel dreier Musiker
entpuppt sich als Montage aus Aufnahmen un-
terschiedlicher instrumenteller Interpretationen
desselben Stiicks.

Fur die Aufnahmen engagierte Nauman den
beriihmten texanischen Country Musiker Lloyd
Maines. Die Aufzeichnungen von dessen Spiel
dienten dem Kinstler als Grundlage fiir dieses
Video-Klang-Triptychon: Bild und Ton inszeniert
er zu einer musikalisch-visuellen Collage und
setzt Uberdies mit monochromen Farbflachen
farbliche Akzente, wo gerade kein Instrument
zu sehen und zu horen ist. In den sich mehr-
fach Uberlagernden Interpretationen ist jede ori-
ginale Version ganzlich aufgehoben. Die fort-
laufende Variation treibt die Musik, gleichsam
qualend, weiter: End of the World scheint nie-
mals zu enden.

End of the World, 1996

RAUM26
LINKISCHE HANDE

In Untitled (1986] fiigt Nauman Schablonen - ur-
springlich im Entwurf von Neonarbeiten ver-
wendet - zu einem frei schwebenden Mobile zu-
sammen. Die Montage von Korperfragmenten zu
kiinstlichen Konstellationen findet sich auch in
den zwei weissen Gipsabglssen, die der Kiinst-
ler von seinen eigenen Handen gefertigt hat. Bei
genauem Hinsehen fallt auf, dass in All Thumbs
(1996) alle Finger mit Daumen ersetzt sind. Da-
mit spielt Nauman auf die Redewendung «to be
all thumbs» an, die so viel bedeutet wie «zwei
linke Hande haben» oder «ungeschickt sein». Er
beraubt die Hand buchstablich ihrer Fingerfer-
tigkeit und die Handabgiisse werden zum kon-
kretisierten Sprachbild. Immer wieder macht
Nauman die Hand als Mass und Werkzeug der
Geschicklichkeit zum Thema.

All Thumbs, 1996

Die Reflexion liber das eigene Tun bildet fir Nau-
man seit Beginn einen wichtigen Ausgangs-
punkt. In der Videoarbeit Setting a Good Corner
(Allegory & Metaphor) (1999) unterzieht er sein
handwerkliches Kénnen einer selbst auferleg-
ten Prifung. Wir schauen ihm beim Bau eines
Eckpfostens fir einen Zaun zu. Wie in friihen
Videoarbeiten filmt er sich mit einer statischen
Kamera, nun aber auf seiner Ranch in New
Mexico. Die vermeintlichen Grenzen zwischen
alltaglicher Verrichtung und kiinstlerischem
Schaffen verwischen, wahrend der Kiinstler sein
Tun maoglichst sachgerecht vorantreibt. Im Ab-
spann des ungeschnittenen Videos werden Rat-
schldge seines Nachbarn, eines erfahrenen Ran-
chers, als Text eingespielt: Er mdge etwa die
Werkzeuge alle am gleichen Ort versorgen.

Setting a Good Corner (Allegory & Metaphor), 1999 (Still)
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RAUM 27
AKTE DER DRESSUR

Fir zahlreiche Tierskulpturen macht sich Nau-
man Fabrikate aus der Taxidermie zunutze, wie
sie in handelsiblichen Katalogen in verschie-
denen Posen, Varianten und Teilen angeboten
werden. In der umgekehrten Pyramide Leaping
Foxes (2018) tirmen sich nordamerikanische
Wildtiere wie in einer Akrobatiknummer zu einer
kopflber prasentierten Formation. In der kiinst-
lichen Komposition scheinen die Elche, Karibus
und Fiichse als in sich geschlossene Einheit auf-
einander abgestimmt. Parallel ist in Carousel
(Stainless Steel Version) (1988) ein ambivalenter
Akt der Zahmung zu beobachten: Zwischen
Vorfiihrung und Opferung, Widerstand und Kir
pendelnd, hangen Koyote, Hirsch, Rotluchs und
Bar an einer Vorrichtung, die an eine Fihranlage
erinnert, welche Pferde im Kreis laufen lasst. Ein
Teil der taxidermischen Fiillkorper liess Nauman
in Aluminium giessen, was ein schauerliches
Gerdusch provoziert, wenn sich das Karussell in
Bewegung setzt und die Kreaturen dem Boden
entlang schleift.

Wahrend hier die Tiere gleichsam der Konditio-
nierung und Dressur unterworfen sind, lasst sich
in der angrenzenden Videoinstallation Green
Horses (1988) die harmonische Ubereinkunft von
Mensch und Tier respektive Pferd und Reiter be-
obachten.

Model for Animal Pyramid II, 1989



40

RAUM 28
GREEN HORSES

Ein Reiter hoch zu Ross, karge Landschaft, wei-
ter Horizont und eine ins Purpur kippende Far-
bung - so sieht der Stoff des Westerns aus.
Green Horses (1988) ruft die klassischen Merk-
male des Genres auf, um sie gleich wieder zu
unterlaufen. Die Arbeit des Ranchers und Pfer-
detrainers und jene des Kinstlers sind hier un-
trennbar eins: Wir sehen Nauman mit Cowboy-
stiefeln und einem breitkrempigen Stetson mit
zwei Hengstfohlen, die er auf seiner Ranch in
New Mexico selbst geziichtet hat und nun eine
Reihe von Rollback-Wendungen machen lasst.
Zeitweise nimmt die Kamera in Nahsicht auf,
manchmal weitet sich die Einstellung zum ein-
samen Reiter hin, der dem fernen Horizont ent-
gegentrabt. Der Titel des Werks spielt auf die
Unerfahrenheit der jungen Pferde an, schliesst
aber auch die Farbung ein, die Nauman mit So-
larisationsverlaufen den Bildern nachtraglich
gegeben hat: Wahrend der Himmel in Magenta
getaucht ist, wirken Pferd, Reiter und Erde in
grellem Griin wie elektrisiert. Alle 30 Sekunden
springt das Bild vom Monitor auf die Projektion
und wieder zuriick. Nur der gelegentliche Wort-
wechsel der beiden Kameraleute, Woody und
Steina Vasulka, ist zu horen. Wahrend wir selbst
dem Geschehen zuschauen, horen wir sie ab und
zu das Bild kommentieren. In einer Art Closed
Circuit wird im raumlichen Setting von Green
Horses die Trennung zwischen Unterhaltung und
Bewertung, Betrachter und heimlichem Regis-
seur aus den Angeln gehoben.

Green Horses, 1988 (Still)

RAUM 29
CONTRAPPOSTO STUDIES

In seiner jingst entstandenen monumentalen
HD-Videoinstallation tritt Nauman wieder selbst
auf, nachdem er eine Zeitlang aus seinem Werk
entschwunden war. Dabei greift der Kiinstler
auf die Bildhauerpose des Kontrapost zurick:
Stand- und Spielbein verleihen der statischen
Reprasentation des Kdrpers in der angedeuteten
Gewichtsverlagerung einen dynamischen, le-
bendigen Eindruck. Gleichzeitig zitiert er eine
seiner frihesten Videoperformances, Walk with
Contrapposto (1968). Als junger Kiinstler hatte
er in Anlehnung an die bildhauerische Tradition
selbst eine Gangart entwickelt, die er nun, fast
50 Jahre spater, in seinem Atelier unter Verwen-
dung neuester Bild- und Tontechnik rekonzipiert.
Mit hinter dem Kopf verschrankten Armen kippt
er die Hiifte und tibt sich gehend in der Gewichts-
verlagerung von einem Bein aufs andere.

Contrapposto Studies, i through vii, 2015/2016 (Detail)
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Sieben Projektionen sind an die Wande zweier
Raume proijziert. Die Contrapposto Studies, i
through vii sind gezielt komponiert und werden
mit jeder Sequenz von eins bis sieben komplexer.
Bild wie Ton hat Nauman digital segmentiert
und geschnitten und die Fragmente nach einem
systematischen Raster ineinander verflochten.
Die Aufnahmen zeigen Nauman von vorne, von
hinten und von der Seite sowohl als Negativ- als
auch Positivbild. Die Bildsprache ruft astheti-
sche Bewegungsanalysen im Bereich der Foto-
grafie in Erinnerung oder auch die surrealisti-
sche Methode des «Cadavre exquis», die eine
Figur aus zufallig aufeinander treffenden Kor-
persegmenten aufbaut. Wenn Nauman in den
letzten beiden Bildfriesen den Kérper waage-
recht in exakt sieben Teilstiicke zergliedert,
schimmert ein klassisches Konzept idealer
menschlicher Proportionen auf.
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RAUM 30
BODY PRESSURE

Wall-Floor Positions (1968) zahlt zu Bruce Nau-
mans physisch herausforderndsten Studioper-
formances. Die Videoarbeit geht auf eine seiner
wenigen Liveperformances aus dem Jahr 1965
zuriick. In Gber 130 Positionen lotet der Kiinstler
aus, was die einfache architektonische Begren-
zung, die Schwerkraft und die Reichweite seines
Korpers an Méglichkeiten bereithalten. Die tem-
poraren Herausforderungen an Balance, Kraft
und Beweglichkeit variiert Nauman etwas unge-
lenk, seine Bewegungen sind ohne akrobati-
sche oder tanzerische Ambition ausgefiihrt. Das
Alphabet seiner Positionen erinnert an seine
anthropomorphen Skulpturen derselben Zeit.
Wahrend er zu immer wieder neuen Haltungen
ansetzt, wird sein Interesse an einer zeitgendssi-
schen Tanzszene spirbar. Auch das Judson
Dance Theater oder die Choreografin und Tan-
zerin Meredith Monk sehen in den 1960er-Jah-
ren zusehends ab von der korperlichen Virtuo-
sitat und verlassen die narrative Logik zuguns-
ten einer elementaren Untersuchung physikali-
scher und raumlicher Gesetze. Als Reenactment
der Performance von 1965 treten im Schaulager
regelmassig Tanzerinnen auf.

Als Mischung von Konzept-, Text- und Perfor-
mancekunst ladt Body Pressure (1974) zu einem
korperlich-mentalen Experiment ein. Physisch
besteht die Arbeit aus einem schlichten Poster
mit dem Typoskript einer Anweisung, welche die

Wall-Floor Positions, 1968 (Still)

raumliche Grenze der Wand aufzuldsen ver-
spricht. Ebenso eine physische Erfahrung wie
eine mentale Reise, halt Body Pressure dazu an,
den eigenen Kérper frontal gegen die architekto-
nische Oberflache zu driicken. Waren wir in der
Lage, diese Grenze zu liberwinden? Gehort diese
Vorstellung in den Bereich physikalischer Krafte
oder mentalen Denkvermodgens? Das Angebot,
ein Poster mit der Handlungsanweisung mitzu-
nehmen, entldsst die interaktive Versuchsanord-
nung aus dem Ausstellungsraum.

Vier 1000-Watt-Strahler werfen in Lighted Cen-
ter Piece (1967-1968) ihr gleissendes Licht ins
Zentrum einer quadratischen Aluminiumplatte.
Die Bauleuchten, einfachen Halterungen und
lose ausgebreiteten Kabel legen samtliche Be-
standteile des Settings offen. Man sieht sich an
eine leere Biihne erinnert, an ein Modell fir ein
Stadion mit Flutlicht oder an die Einrichtung fir
ein Experiment im Labor. Lighted Center Piece
suggeriert eine «totale» Sichtbarkeit, wahrend
auf dem Schauplatz jegliche Handlung ausbleibt.
Uber die Priasenz der industriell anmutenden
Asthetik hinaus setzt Nauman das immate-
rielle Licht als skulpturales und inszenatori-
sches Medium ein. Mit schmerzlicher Intensitat
exponiert er eine Leere, ein Nichts, in dem sich
die Hitze staut.

RAUM 31
SOME [LLUSIONS

Tauschung und Verunsicherung sind wieder-
kehrende Strategien in Naumans Schaffen. Der
Kinstler ist sich der grundlegenden Mechanis-
men des Sehens bewusst, wenn er etwa durch
den Corridor with a Parallax (1974) zu einem
Blick in die Tiefe einladt. Dabei handelt es sich
um eine eigentimliche Sehvorrichtung: Von den
Innenwanden ragen beidseits kleine, farbige
Balken horizontal in die Mitte. In der Betrach-
tung stellt sich, wenn wir den Blick leicht ober-
halb dieser Streifen und iber diese hinweg in die
Ferne richten, eine optische Tauschung ein. Wie
in der Zeichnung Untitled (Study for «Corridor
with a Parallax») (1971) dargestellt, taucht in der
Mitte zwischen zwei Balken jeweils ein frei
schwebendes Farbfeld auf.

Der Effekt der Parallaxe stellt sich auch ein, in-
dem wir schlicht beide Zeigefinger auf Augenho-
he vors Gesicht halten. Die mit blossen Handen
erzeugbare Illusion einer zusatzlichen, schwe-
benden Fingerkuppe dient Nauman als Motiv in
der Serie Some Illusions (2013]. In den neun Me-
tallstiftzeichnungen bannt Nauman zahlreiche
Varianten des fliichtigen Phanomens aufs Papier
mit einer Technik, die keine Korrekturen zulasst.

Some Illusions, 2013 (Blatt 8 in einer Folge von 9)
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RAUM 32
CONTRAPPOSTO SPLIT

Naumans jlingste Videoinstallation ist hier im
Schaulager weltweit erstmals ausgestellt. In
diesem neuesten Werk greift Nauman auf die
Leitmotive zurlick, die sein ganzes Schaffen pra-
gen: das eigene Studio, der Kérper und das Spiel
mit der Wahrnehmung. So fordert auch diese
Arbeit auf neue Weise unsere Sehgewohnheiten
heraus.

Fir die Realisierung dieser erneut auf seine Stu-
dioperformance Walk with Contrapposto (1968)
bezogenen Arbeit hat sich Nauman die neuesten
Entwicklungen in der Filmtechnik zunutze ge-
macht, was ihn dazu veranlasste, mit einer spe-
zialisierten Filmcrew zusammenzuarbeiten. Die
3D-Arbeit wurde mit einer hohen Bildauflosung
(4 K) aufgenommen und wird mit einer Bildra-
te von 120 Bildern pro Sekunde (120 fps) ab-
gespielt. Dank dieser hochkomplexen Technik
tbermittelt sich dem Betrachter eine weitaus
hohere Dichte an Bildinformationen, als wir es
normalerweise von Film und Video gewohnt
sind. Auch kleinste Details lassen die gestochen
scharfen Aufnahmen geradezu gnadenlos er-
kennen.

Dank dem 3D-Bildgebungsverfahren wird das
Studio gleichsam in den Ausstellungsraum hin-
ein erweitert: So konnen wir uns hier selbst mit
dem Kiinstler zusammen im Atelier wahnen und
uns umsehen, wahrend Nauman seinen «Con-
trapposto Walk» ausfiihrt, wobei sich obere und
untere Korperhalfte mittels Splitscreen unab-
hangig voneinander bewegen.
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AUSSENRAUM
LED-BILDSCHIRME: MR. ROGERS

Auf den beiden LED-Bildschirmen an der Ein-
gangsfassade ist ein kleiner, kniffliger Trick zu
beobachten: Bruce Nauman balanciert einen
beidseitig angespitzten Bleistiftstummel hori-
zontal zwischen den Spitzen zweier weiterer
Bleistifte. Mit hochster Konzentration simuliert
er die optische Illusion der Parallaxe: Zwei hori-
zontale Elemente, die wir in geringem Abstand
vors eigene Gesichtsfeld halten, werden schein-
bar um ein drittes erganzt. In der Nahaufnahme
sind Naumans Finger, wenn tiberhaupt, am Bild-
rand bloss angeschnitten zu sehen, im Hinter-
grund zeigt sich ein Ausschnitt seines Arbeits-
raums. Irgendwann tritt Naumans Katze auf: Nur
mit den Pfoten im Bild, quert «Mr. Rogers» des-
interessiert und mit sachtem Tritt von links nach

rechts den Bildausschnitt, ohne den delikaten
Balanceakt zu storen. Die kurze Sequenz hat
Nauman mit seinem iPhone aufgezeichnet, das
er an seiner Brust balancierte, um die Hande fir
die Bleistiftaktion frei zu haben.

Beinahe modellartig nimmt Mr. Rogers (2013)
am Eingang bereits viele Momente vorweg, die
Naumans Arbeiten im Innern des Schaulagers
pragen: Der unermidliche Lésungsversuch ei-
nes selbst auferlegten, konzeptuellen Problems
gehort dazu; die spielerische Untersuchung ein-
facher korperlicher Handlungen; der eigene
Raum als Ausgangspunkt der kiinstlerischen
Praxis oder das Spannungsverhaltnis zwischen
Kontrolle und Zufall.

AUSSENRAUM
TORHAUS: FOR BEGINNERS

Fast konnte man die Soundinstallation im Tor-
haus tUberhoren, so beilaufig und fliichtig wirken
die Tone am Ubergang vom Aussenraum in die
Ausstellung: Die verhalten vorgetragene Finger-
ibung am Piano kommt nur stockend und unsi-
cher voran. For Beginners (Instructed Piano)
(2010) klingt wie ein noch nicht fir fremde Ohren
bestimmtes Klavierspiel. Allerdings liest der
Musiker die Noten nicht von einer Partitur ab,
sondern Ubertragt auf Anweisung des Kiinstlers
maoglichst unmittelbar alle méglichen Kombina-
tionen von Daumen und ibrigen Fingern auf die
Tastatur.

Die gleiche Ubung fiihrte Nauman selbst in der
Videoarbeit For Beginners (all the combinations
of the thumb and forefingers) (2010) aus, wo er
den eigenen verbalen Anweisungen folgend die
Fingersatze wie Handzeichen auf der Leinwand
auffiihrte. Terry Allen, ein mit Nauman befreun-
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Eingangsbereich mit Torhaus und LED-Bildschirmen

deter Musiker und Kiinstler, spielt in For Be-
ginners (Instructed Piano) nach dieser «Vorla-
ge» und lasst zu, dass seine Virtuositat durch
systematische Regeln unterwandert wird. Allen
fuhrt Naumans Instruktionen im Tonbereich des
Mittleren Cs aus. Auf kleinstem Raum bedienen
Daumen, Zeigefinger, Mittelfinger, Ringfinger
und kleiner Finger beider Hande in allen maogli-
chen Kombinationen die immer gleichen zehn
Tasten. Die kleine, schrage Etlide ist eine akusti-
sche Meditation Uber Spielregeln und Freiheit.
Indem Nauman dem professionellen Musiker im
Ubertragenen Sinn die Hande bindet, reflektiert
das Stiick auch Vorstellungen von Anfangertum
und Meisterschaft. Zur Soundinstallation inspi-
riert hat Nauman Béla Bartdks Mikrokosmos
(1926-1939), eine kleine Schrift mit 153 padago-
gischen Anweisungen zum Erlernen des Klavier-
spiels fur Anfanger bis hin zu fortgeschrittenen
Pianisten.
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WEITERE WERKE

Ihr Eintrittsticket fiir die Ausstellung «Bruce Nauman: Disappearing Acts»

im Schaulager gilt auch fiir einen einmaligen Besuch der Sammlung des

Kunstmuseums Basel. Dort werden die beiden Werke Days (2009) und
Untitled (1970/2009) aus der Sammlung der Emanuel Hoffmann-Stiftung
ausgestellt. Das Kunstmuseum erreichen Sie mit dem Tram Nr. 11 Richtung

St-Louis Grenze ab Schaulager bis Haltestelle Bankverein.

SUSEENREE S

Unterirdischer Verbindungstrakt zwischen Haupt- und Neubau im Kunstmuseum Basel

DAYS

In der Toninstallation Days (2009) bringt Nauman die vertraute Zeitstruktur
der Siebentagewoche ins Wanken. Aus den 14 sich paarweise gegentiber-
stehenden flachen Lautsprechern - mehr Membran als Volumen - rezitie-
ren sieben weibliche und mannliche Stimmen in unterschiedlicher Reihen-
folge, Geschwindigkeit und Tonalitat die Wochentage. Die zielgerichteten
Stimmen aus den auf Kopfhohe aufgehdngten Lautsprechern bildet eine
Passage aus, die den unterirdischen Verbindungstrakt zwischen Haupt-
und Neubau des Kunstmuseums als akustischer Korridor temporar ver-
starkt. Die Zeitstruktur der Woche scheint spielerisch aufgelost: Was ware,
wenn der Sonntag erst auf den Montag folgte? Oder wenn die Woche acht
statt sieben Tage zahlte? Nicht zuletzt stellen sich inmitten des kontinu-
ierlichen Stroms der Stimmen Fragen nach unserem Umgang mit der Re-
lativitat von Zeit und ihrer so profunden wie banalen Selbstverstandlich-
keit. Days schuf Nauman fiir die 53. Biennale in Venedig 2009.

Untitled, 1970/2009

UNTITLED

Zwei schwarz gekleidete Performerinnen rollen gleichmassig um ihre Kor-
perachse auf einer in 16 Felder unterteilten Flache. Wie die Spitze eines
Zirkels dient der Kontakt ihrer Hande der Orientierung im Kreis. Sich ge-
legentlich verlierend, setzen die Akteurinnen ihr Kreisen fort, bis sie nach
einer guten halben Stunde langsamer werden und schliesslich erschopft
liegen bleiben.

Die Arbeit entstand urspriinglich fir die 10. Tokyo Biennale (1970), wo sie
schwarz-weiss auf zwei Monitoren prasentiert wurde. Unter Einbezug
der neueren technischen Moglichkeiten aktualisierte Nauman anlasslich
seiner Ausstellung «Bruce Nauman: Topological Garden» an der 53.
Biennale Venedig (2009) sein damaliges Dispositiv. Uber die Wiederholung
der eigentlichen Performance hinaus spielt die Installation mit einer gan-
zen Reihe von Verdoppelungen. So wiederholt sich das Linienraster aus
dem Video im Klebebandraster auf einer Wrestlingmatte, die als Pro-
jektionsflache dient, und die Drehbewegung der Kamera ist eine Ant-
wort auf die zentrifugal angelegte Performance selbst. Die Rotation der
direkten Aufsicht im Uhrzeiger- und Gegenuhrzeigersinn dynamisiert oder
bremst das gleichmassige Rollen der Tanzerinnen. Die Bewegungen der
Korper und jene der Kamera irritieren das Standbild: Rollen die Perfor-
merinnen an Ort und Stelle? Bewegt sich der Boden unter ihnen? Kann
Bewegung Stillstand sein?
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BRUCE NAUMAN IN BASEL

Naumans erste Einzelausstellung in Europa fand bereits 1968 beim Diisseldorfer

Galeristen Konrad Fischer statt. Sie markiert nicht nur den Beginn einer

langjahrigen Zusammenarbeit, sondern - zusammen mit der Teilnahme des

Kiinstlers an so wichtigen Ausstellungen wie der documenta 4 in Kassel (1968)

oder «When Attitudes Become Form» in der Kunsthalle Bern (1969) - auch

den Auftakt zu seiner friilhen Rezeption in Europa.

In Basel wurden die Tendenzen in der Kunst der spaten 1960er-Jahre inter-
essiert verfolgt; Werke der amerikanischen Minimal Art und Konzeptkunst,
aber auch Arbeiten von Joseph Beuys, die sich vollig neuer Ausdrucksmittel
bedienten, fanden hier ein Publikum und erhitzten zuweilen die Gem{ter. Und
schon bald wurde man auch hier auf den jungen Amerikaner Bruce Nauman
aufmerksam. Bereits in den frithen 1970er-Jahren erwarben das Kunstmu-
seum unter der Leitung von Franz Meyer und die Emanuel Hoffmann-Stiftung
frihe Filme, Skulpturen und Zeichnungen des Kinstlers. So gelangten 1973
ein Konvolut von insgesamt 16 Zeichnungen sowie ein Jahr spater die ersten
Skulpturen in die Sammlung der Emanuel Hoffmann-Stiftung. Die Zeichnun-
gen befinden sich seither als Deposita im Kupferstichkabinett der Offentli-

chen Kunstsammlung.

Bruce Nauman beim Aufbau seiner
Ausstellung 1986 in der Kunsthalle Basel

Fir die Ausstellung «Skulptur im 20. Jahrhundert», die 1980 im Wenkenpark
in Riehen bei Basel stattfand, liess Nauman zwei Werke in Gusseisen aus-
fihren, die auf Entwurfszeichnungen von 1977 basieren: Circle und Untitled
(Three Crossroads in Circle Form). An der Folgeausstellung, die 1984 im Me-
rian-Park Basel stattfand, beteiligte sich der Kinstler mit einer Korri-
dorinstallation. Zwischen 1986 und 1990 waren Bruce Nauman in Basel dann
gleich drei Einzelausstellungen gewidmet: 1986 fand unter der Leitung von
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Dieter Koepplin im damaligen Museum fir Gegenwartskunst des Kunst-
museums die erste und umfangreichste Retrospektive zu Naumans Zeich-
nungen statt. Begleitet von einem Werkverzeichnis der tber 500 Zeichnungen
wanderte sie an verschiedene Stationen in Europa und in die USA. Gleich im
Anschluss eroffnete der damalige Direktor der Kunsthalle, Jean-Christophe
Ammann, die Ausstellung «Bruce Nauman: Werke von 1965 bis 1986». Die
Skulptur Square, Triangle, Circle (1984]) in der Sammlung der Emanuel Hoff-
mann-Stiftung stammt als Ankauf aus dieser Ausstellung. Am Vorabend der
Eréffnung war Nauman mit Good Boy Bad Boy (1985) auch an den legend&ren
«Videowochen im Wenkenpark» vertreten. Deren Organisatoren filmten zu-
dem ein Gesprach zwischen dem belgischen Kurator Chris Dercon und Bruce
Nauman, das als Teil unseres Rahmenprogramms gezeigt wird. Das Museum
fir Gegenwartskunst Basel flihrte 1990 die Folge von Ausstellungen fort und
prasentierte die jingsten Skulpturen und Installationen des Kiinstlers; Sha-
dow Puppets and Instructed Mime (1990) in der Sammlung wurde aus dieser
Prasentation angekauft. Als Teil des Lorracher Skulpturenwegs wurde 1998
vor dem Burghof in Lorrach unweit von Basel eine Version des Truncated
Pyramid Room eingeweiht. Die Entwurfszeichnung dazu befindet sich seit
1985 in der Sammlung des Kunstmuseums Basel.

Dass anlasslich der breit angelegten Retrospektive 2018 zwei Werke von
Nauman im Kunstmuseum Basel zu sehen sind, ist Ausdruck des gemein-
samen, langjahrigen Engagements der Emanuel Hoffmann-Stiftung und
des Kunstmuseums fiir ein Werk, das iiber Jahrzehnte nichts an seiner emo-
tionalen Intensitat und grundlegenden Dringlichkeit eingebisst hat. Kein
anderer Kinstler wurde von der Emanuel Hoffmann-Stiftung seit 1972 so
kontinuierlich Uber mittlerweile drei Generationen hinweg gesammelt:
Die ersten Werke gingen bereits unter der Stiftungsgriinderin Maja
Sacher-Stehlin in die Sammlung ein, Vera Oeri-Hoffmann setzte die Samm-
lungstatigkeit fort, und seitdem Maja Oeri als Stiftungsratsprasidentin amtet,
zeichnet sich der wachsende Bestand an Werken von Nauman noch deut-
licher als einer der Schwerpunkte der Sammlung ab. Die Retrospektive ist
damit nicht nur Zeugnis eines ausserordentlichen Engagements und ein
bewegendes Beispiel fir eine heutzutage rar gewordene, enge Beziehung
zwischen Kinstler und Sammlerin, sondern auch ein Beleg fir die frih
einsetzende und ununterbrochene Auseinandersetzung mit dem direkten,
aber auch anspruchsvollen Werk eines der bedeutendsten Kiinstlern der
Gegenwart.
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VERANSTALTUNGSPROGRAMM

OFFENTLICHE FUHRUNGEN

Die 6ffentlichen Fiihrungen und Mittagsfiihrungen vermitteln einen Uberblick

zu den wichtigsten Themen, Motiven und kiinstlerischen Arbeitsweisen

von Bruce Nauman. Sie werden in Deutsch, Franzosisch und Englisch angeboten.
Eine Fihrung dauert 60 Minuten und ist im Eintrittspreis inbegriffen.

Keine Anmeldung erforderlich.

DEUTSCH
Jeden Donnerstag und Sonntag findet eine
offentliche Flihrung in der Ausstellung

«Bruce Nauman: Disappearing Acts» statt.

Dauer 60 Minuten.
Sonntag, 13 Uhr
wochentlich

Donnerstag, 18 Uhr
wochentlich (ausser DO 10.5. um 13 Uhr)

Mittagsfiihrung am Dienstag, 12.30 Uhr
Termine siehe www.schaulager.org

Mittagsfiihrung am Freitag, 12.30 Uhr
Termine siehe www.schaulager.org

WERKBETRACHTUNGEN

ENGLISCH UND FRANZOSISCH

Jeden Sonntag wird alternierend eine
offentliche Fihrung auf Englisch oder auf
Franzosisch angeboten. Dauer 60 Minuten.

Sonntag, 16 Uhr
Termine siehe www.schaulager.org

Mittagsfiihrung am Dienstag, 12.30 Uhr
Termine siehe www.schaulager.org

Mittagsfiihrung am Freitag, 12.30 Uhr
Termine siehe www.schaulager.org

Fur die Werkbetrachtungen laden Mitglieder des Schaulager-Teams und der Kunst-
vermittlung Gaste zu einem offentlichen Gesprach in der Ausstellung ein. In
dialogischer Form werden Fragen und Themen zu einzelnen Werken und Werkgrup-
pen von Bruce Nauman besprochen, wobei auch das Publikum die Mdglichkeit

hat, sich am Gesprach zu beteiligen. Die Werkgesprache finden jeweils am Donners-

tag um 19 Uhr statt und dauern rund 45 Minuten. Die Kosten sind im Eintrittspreis
inbegriffen. Eine Anmeldung ist nicht erforderlich.

Weitere Informationen und Termine zu

den Werkbetrachtungen und unseren Gasten

finden Sie unter: www.schaulager.org
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FUHRUNGEN FUR PRIVATE GRUPPEN

Besuchen Sie mit Ihrer Gruppe die Ausstellung an lhrem Wunschtermin
und buchen Sie eine Fihrung in der Ausstellung «Bruce Nauman:

Disappearing Acts».

Dauer Fihrungen: 60 Min.
Fiihrung auf Deutsch/Englisch/Franzésisch

Kleine Gruppen bis max. 10 Personen:
pro Gruppe CHF 150.- (inkl. einmaliger Eintritt
in die Ausstellung)

Gruppen bis max. 20 Personen:
pro Gruppe CHF 300.- (inkl. einmaliger Eintritt
in die Ausstellung)

Andere Sprachen auf Anfrage.
Anmeldung und Kontakt fir Fihrungen:
www.schaulager.org, tours@schaulager.org.

ANGEBOTE FUR SCHULEN UND HOCHSCHULEN

Zur Ausstellung bietet das Schaulager ein attraktives Kunstvermittlungsprogramm
an. Die Fiihrungen und Workshops richten sich an Schiilerinnen und Schiiler

aller Altersstufen sowie an Studierende. Gemeinsam erkunden wir die Ausstellung

und ermdglichen so eine spielerische und fantasievolle Auseinandersetzung
mit dem Werk von Bruce Nauman. Unser kostenloses Angebot umfasst eine Uber-
blicksfiihrung sowie vier weitere Module mit thematischen Schwerpunkten.

FUHRUNGSMODULE
Siehe www.schaulager.org/schulen

WORKSHOPS

Schulklassen aller Stufen haben ausserdem
die Moglichkeit, sich fir vertiefende Workshops
anzumelden. Im Workshop schauen wir uns
ausgewahlte Werke an und setzen uns kreativ
damit auseinander.

Weitere Informationen: www.schaulager.org

INFORMATION

Dauer Fiihrungen: 60 Min., Dauer Workshops:
90 Min. (oder nach Absprache), alle Fiih-
rungen und Workshops finden innerhalb der

Offnungszeiten statt. Maximale Gruppengrésse:

20 Personen. Auf Anfrage stellen wir gerne
gemeinsam mit lhnen ein individuelles
Fihrungs- und Workshopangebot zusammen.

Zur Vor- und Nachbereitung lhres Besuches
steht unter www.schaulager.org ein Teacher’s
Pack zum Download zur Verfiigung.

ANMELDUNG

Siehe www.schaulager.org/schulen

KOSTENLOS

Fir Schulen und Hochschulen aus der Schweiz
und dem Ausland sind die Angebote der
Kunstvermittlung (inkl. Eintritte) kostenlos.
Besuche ohne Begleitung durch die Kunst-
vermittlung sind auf Voranmeldung fir
Schulklassen aus BS/BL kostenlos (tbrige
Schulen: CHF 80.-, Hochschulen: CHF 150.-).

KONTAKT
Andreas Blattler, T +41 61 33532 26
kunstvermittlung@schaulager.org
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PERFORMANCES

Regelmassig am Donnerstag und Samstag ab 14 Uhr und am Sonntag ab 12 Uhr
findet als Liveperformance ein Reenactment von Bruce Naumans Performance
von 1965 statt, die er spater als Studioperformance fiir das Video Wall-Floor

Positions (1968) aufzeichnete.

Weitere Informationen zu den Performances
finden Sie unter: www.schaulager.org

FILMPROGRAMM

Begleitend zur Ausstellung werden im Auditorium des Schaulagers jeden Sonntag
Filme mit und Uber Bruce Nauman gezeigt. Fiinf zwischen 1968 und 2004 ent-
standene Filme geben Einblicke in das Atelier und die Gedankenwelt des Kiinstlers.
Einzelne Werke und Werkgruppen werden kommentiert und auch Nauman selbst
kommt zu Wort. Die einzelnen Filme werden in wochentlich wechselnder Reihenfolge

um 14.30 Uhr und 16 Uhr gezeigt.

Shelby Kennedy, The Bruce Nauman Story
(1968]), 11 Min.

Videowochen im Wenkenpark, Bruce Nauman
interviewed by Chris Dercon on July 12, 1986,
at Kunsthalle Basel (1986), 58 Min.

Michael Blackwood, Four Artists: Robert
Ryman, Eva Hesse, Bruce Nauman, Susan
Rothenberg (1988), 45 Min.

(English version and German version)

Art21, Season 1, Bruce Nauman segment
(2001), 12 Min.

Heinz Peter Schwerfel, Bruce Nauman -
Make Me Think (2004), 66 Min.
(English version and German version)

Weitere Informationen zum Filmprogramm
finden Sie unter:
www.schaulager.org/veranstaltungen

TAGUNG UND VORTRAGE
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Am 1. und 2. Juni 2018 findet im Schaulager eine Tagung zur Ausstellung «Bruce
Nauman: Disappearing Acts» statt. Fachleute und Kennerinnen und Kenner

von Naumans CEuvre legen ihre Sichtweise auf bestimmte Aspekte des Schaffens
des Kiinstlers dar. Ausgangspunkt der Beitrage ist die Vielgestaltigkeit dieses

nicht einfach zu fassenden Werks.

Mit Vortragen von
Beatrice von Bismarck
Eric C.H. de Bruyn
Sabeth Buchmann

Eva Ehninger

Janet Kraynak
Benjamin Piekut
Robert Storr

Am Freitag und am Samstag findet im An-
schluss an die Vortrage jeweils ein Round-
Table-Gesprach statt, moderiert von Simon
Baier, Laurenz-Assistenzprofessor; und
Markus Klammer, Schaulager-Professor
fur Kunsttheorie, beide Kunsthistorisches
Seminar der Universitat Basel.

Das Schaulager organisiert ausserdem eine
Serie von Vortragen, die an bestimmten
Donnerstagen um 18.30 Uhr stattfinden. Gaste
aus unterschiedlichen Wissensgebieten
sprechen uber ihren Zugang zum Werk von
Bruce Nauman.

Mit Julia Bryan-Wilson, Constance Lewallen,
Dore Bowen, Petra Lange-Berndt u.a.

Die Tagung und die Einzelvortrage finden im
Auditorium des Schaulagers statt. Das
Programm der Tagung, Informationen zur
Anmeldung und weitere Angaben zu den
Vortragen finden Sie unter: schaulager.org
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NEUERSCHEINUNGEN

BRUCE NAUMAN: DISAPPEARING ACTS

Der Katalog «Bruce Nauman: Disappearing Acts» entstand zur gleichnamigen in Zusam-
menarbeit mit dem Museum of Modern Art, New York, realisierten Retrospektive des
Kiinstlers im Schaulager. Das reich illustrierte Buch bietet einen umfassenden Uberblick
tber Naumans Karriere, die eine mehr als flinfzigjahrige Arbeit in verschiedensten Medien
umfasst. Naumans Werke sind sehr direkt und konfrontativ und haben oft den Charakter
einfacher Versuchsanordnungen oder kritischer Selbstbefragungen. Sei es mittels
Zeichnung, Druckgrafik, Video, Skulptur, Klang- oder Spracharbeit, Performance oder
raumgreifender Installation - immer erforscht der Kiinstler grundlegende Fragen in Bezug
auf die phanomenologische und psychologische Erfahrung von Korper, Zeit, Raum,
Bewegung und Architektur. Eine grosse Auswahl an Autorinnen und Autoren richtet ihre
Aufmerksamkeit auf Serien und Themen, die in der Rezeption dieses Werks bisher
vernachlassigt wurden, wie etwa Naumans Interesse an architektonischen Modellen oder
den Stellenwert der Farbe. Neben einer ausfiihrlichen Einleitung zum Konzept der
Ausstellung konzentrieren sich 17 kiirzere Essays auf bestimmte wiederkehrende Ideen
oder Medien. Eine bebilderte Ausstellungsgeschichte, die sich durch zahlreiche sel-

tene oder bisher unveroffentlichte Fotografien und Archivfunde auszeichnet, rundet den
Band ab.

Herausgegeben von Kathy Halbreich mit Isabel Friedli,
Heidi Naef, Magnus Schaefer und Taylor Walsh

Mit einem Vorwort von Maja Oeri und Glenn Lowry
sowie Essays von Kathy Halbreich, Magnus Schaefer,
Taylor Walsh, Thomas Beard, Briony Fer,

Nicolas Guagnini, Rachel Harrison, Ute Holl,

Suzanne Hudson, Julia Keller, Liz Kotz, Ralph Lemon,
Glenn Ligon, Catherine Lord, Roxana Marcoci,

Felicity Scott, Martina Venanzoni und Jeffrey Weiss

375 farbige und schwarz-weisse Abbildungen,
Hardcover, 356 Seiten, 24x30,5cm
Die Publikation ist auf Deutsch und Englisch erhaltlich
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BRUCE NAUMAN: A CONTEMPORARY

Die Publikation «Bruce Nauman: A Contemporary» stellt die Frage nach Naumans Zeit-
genossenschaft und verortet dessen Werk im Kontext kiinstlerischer Positionen und
kunsttheoretischer Diskurse der letzten Jahrzehnte. Sechs fundierte Beitrage von nam-
haften Autorinnen und Autoren beleuchten Naumans Werk etwa in Hinblick auf den

ihm inharenten Humor oder mit Bezug auf die Praxis der endlosen Wiederholung. Unter-
sucht werden in diesem Textband zum Beispiel das Spiegelbild und die Riickenfigur

wie auch Fragen nach zeitgendssischer Subjektkonstitution, digitaler Bildproduktion

und Kybernetik. Theorien der Arbeit und der Globalisierung werden in Bezug auf Naumans
Werk diskutiert und Verbindungen von Naumans Werken zu Modellen des Behaviorismus,
der Software- und Computertheorie oder der Topologie erdrtert. Naumans CEuvre wird
dabei mit so unterschiedlichen kiinstlerischen Positionen wie denjenigen von Ed Atkins,
Erwin Wurm, Francis Alys, Fischli/Weiss, Dara Birnbaum, Yvonne Rainer oder René
Magritte in Bezug gesetzt. Der Textband tritt so der Tendenz entgegen, den Kiinstler als
eine herausragende Einzelfigur der Postmoderne zu inszenieren, und eroffnet mannig-
fache Beziige zu Werken und Theorien aus Naumans Zeithorizont.

®
=y
s
@
uewnen

Herausgegeben von der Laurenz-Stiftung,

Schaulager Basel, in Zusammenarbeit mit Eva Ehninger
Mit einem Vorwort von Maja Oeri, einer Einleitung von
Eva Ehninger und Essays von Eric C.H. de Bruyn,
Heather Diack, Eva Ehninger, Sebastian Egenhofer,
Stefan Neuner/Wolfram Pichler und Gloria Sutton

V 109 Abbildungen, Softcover, 262 Seiten, 13x19,5cm
Die Publikation ist auf Deutsch und Englisch erhéltlich
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BRUCE NAUMAN: DISAPPEARING ACTS
17. MARZ BIS 26. AUGUST 2018

OFFNUNGSZEITEN

Dienstag-Sonntag 10-18 Uhr

Donnerstag bis 20 Uhr

Montag geschlossen

Wahrend der Feiertage und der Art Basel siehe:
www.schaulager.org

EINTRITTSPREISE

Ticket fur drei Eintritte ins Schaulager und einen

Eintritt in die Sammlung des Kunstmuseums Basel (nicht
ibertragbar), reqular CHF 22.-, reduziert CHF 15.-

KATALOG

Bruce Nauman: Disappearing Acts,

herausgegeben von der Laurenz-Stiftung, Schaulager Basel
und The Museum of Modern Art, New York,

deutsche und englische Ausgabe, CHF 75.-

READER
Bruce Nauman: A Contemporary,

herausgegeben von der Laurenz-Stiftung, Schaulager Basel,

in Zusammenarbeit mit Eva Ehninger,
deutsche und englische Ausgabe, CHF 28.-

FUHRUNGEN
Details zu offentlichen Fiihrungen, Werkbetrachtungen und
privaten Fihrungen unter www.schaulager.org

ANGEBOTE FUR SCHULEN UND HOCHSCHULEN
Fir Schulen und Hochschulen werden im Schaulager
Uberblicksfiihrungen, thematische Fiihrungen

und vertiefende Workshops angeboten.

Anmeldung und Kontakt:
kunstvermittlung@schaulager.org

VERANSTALTUNGEN
Details zu den Veranstaltungen unter
www.schaulager.org
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BILD- UND FOTONACHWEIS

Vordere Umschlagseite: Corridor Installation (Nick Wilder Installation), 1970,
Friedrich Christian Flick Collection im Hamburger Bahnhof, Berlin,
Foto: Courtesy Friedrich Christian Flick Collection

Innere Umschlagseite: Myself as a Marble Fountain, 1967, Emanuel

Hoffmann-Stiftung, Depositum in der Offentlichen Kunstsammlung
Basel, Foto: Kunstmuseum Basel, Martin P. Biihler

S.2: Bruce Nauman in seinem Studio, 2008, Foto: Jason Schmidt,
Courtesy Sperone Westwater, New York

S. 4: Make Me Think Me, 1993, Sammlung Froehlich, Stuttgart,
Foto: Dorothy Zeidman, New York

S.7: Seven Wax Templates of the Left Half of My Body Spread over 12 Feet,
1967, Emanuel Hoffmann-Stiftung, Depositum in der Offentlichen
Kunstsammlung Basel, Foto: Kunstmuseum Basel, Martin P. Biihler

S.8: Venice Fountains, 2007, Astrup Fearnley Collection, Oslo, Norway,
Foto: Courtesy the artist and Sperone Westwater, New York

[

. 10: Human Nature/Life Death/Knows Doesn’t Know, 1983, Los Angeles
County Museum of Art. Modern and Contemporary Art Council Fund,
Foto: © Museum Associates/LACMA

[}

. 11: Device to Stand In, 1966, San Francisco Museum of Modern Art. The
Panza Collection. Ankauf, durch Tausch, aus dem Vermachtnis von
J.D. Zellerbach und Schenkungen von Mrs. Charles DeYoung Elkus, Mr.
und Mrs. William C. Janss, Mr. und Mrs. Alfred Jaretzki, Jr., Harriet Lane
Levy, und anonyme Spender, und dem Accessions Committee Fund,
Foto: Katherine Du Tiel

[}

. 12: Composite Photo of Two Messes on the Studio Floor, 1967, The Museum of
Modern Art, New York. Schenkung von Philip Johnson, Digital image
© 2018 The Museum of Modern Art, New York, Foto: Jonathan Muzikar

[

. 13: Mapping the Studio Il with color shift, flip, flop, & flip/ flop [Fat Chance
John Cage), 2001, Installationsansicht Sperone Westwater Galerie,
Gemeinsam erworben von der Tate, London, mit vom American Fund for
the Tate Gallery zur Verfiigung gestellten Mitteln; Centre Pompidou,
Musée national d’art moderne, Paris, mit Unterstiitzung der Mr and Mrs
William S. Fisher Family Foundation und der Georges Pompidou Art
Culture Foundation; und Kunstmuseum Basel, Foto: Courtesy the artist
and Sperone Westwater, New York

. 14: Walk with Contrapposto, 1968, The Museum of Modern Art, New York.
Schenkung von Jerry I. Speyer und Katherine G. Farley, Anna Marie
und Robert F. Shapiro, und Marie-Josée und Henry R. Kravis, Exhibition
file courtesy Electronic Arts Intermix (EAI), New York, Still: EAl

[}

[}

. 16: Light Trap for Henry Moore No. 1, 1967, Glenstone Museum, Potomac,
Maryland, Foto: Alex Jamison

0

. 17: The True Artist Helps the World by Revealing Mystic Truths (Window
or Wall Sign), 1967, Edition: 3 und 1 AP, und Living Template,
Sammlung des Kiinstlers, Foto: © 2018 The Philadelphia Museum of Art

18: Art Make-Up: No. 1 White, No. 2 Pink, No. 3 Green, No. 4 Black, 1967-1968,
The Museum of Modern Art, New York. Erworben dank
der Grossziigigkeit von Anna Marie und Robert F. Shapiro, Exhibition file
courtesy Electronic Arts Intermix (EAI), New York, Still: EAl

4

[

. 19: First Hologram Series: Making Faces B, 1968, Emanuel Hoffmann-
Stiftung, Geschenk der Prasidentin 2013, Depositum in der Offentlichen
Kunstsammlung Basel, Foto: Bisig & Bayer, Basel

[}

. 20: Zeichnung fiir Six Sound Problems for Konrad Fischer, 1968,
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf, Schenkung 2013,
Sammlung Dorothee und Konrad Fischer (Inv. Nr. # Z 94), Foto: Archiv
Dorothee und Konrad Fischer, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Disseldorf, Schenkung/Zentralarchiv fiir deutsche und internationale
Kunstmarktforschung (ZADIK], Kéln

[}

. 21: Square, Triangle, Circle, 1984, Emanuel Hoffmann-Stiftung, Depositum
in der Offentlichen Kunstsammlung Basel, Foto: Tom Bisig, Basel

[

[

[

[

[

[

[

[

[

[

[

[

[
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[

[

[

. 26: Eating My Words, aus dem Portfolio Eleven Color Photographs,

1966-1967/1970/2007, Collection Museum of Contemporary Art Chicago,
1994, Foto: Nathan Keay, © MCA Chicago

. 28: Cones Cojones, 1973-1975, The Museum of Modern Art, New York.

Erworben mit von Donald L. Bryant Jr., Kathy und Richard S. Fuld, Jr.,
Marlene Hess und James D. Zirin zur Verfiigung gestellten Mitteln;

und Richard S. Zeisler Bequest, Sonia Morrill Bequest, Virginia C. Field
Bequest, und Schenkung von Albert M. Bender (alle durch Tausch),
Digital image © 2018 The Museum of Modern Art, New York, Department
of Imaging and Visual Resources, Foto: Jonathan Muzikar

. 29: Seven Virtues/Seven Vices, 1983-1984, The Museum of Modern Art,

New York. Schenkung von Edward R. Broida, Digital image © 2018 The
Museum of Modern Art, New York, Department of Imaging and Visual
Resources, Foto: Jonathan Muzikar

. 30 (links): Good Boy Bad Boy, 1985, Edition: 40, Whitney Museum of

American Art, New York. Schenkung von Thea Westreich Wagner und
Ethan Wagner, Foto: bpk/The Art Institute of Chicago/Art Resource, NY

. 30 (rechts): One Hundred Live and Die, 1984, Collection of Benesse Holdings,

Inc./Benesse House Museum, Naoshima, Foto: Dorothy Zeidman,
Courtesy the artist and Sperone Westwater, New York

. 31: Three Heads Fountain [Juliet, Andrew, Rinde), 2005, Privatsammlung,

Madrid, Foto: Tom van Eynde, Courtesy Donald Young Gallery, Chicago

. 32: Sex and Death by Murder and Suicide, 1985, Emanuel Hoffmann-Stiftung,

Depositum in der Offentlichen Kunstsammlung Basel,
Foto: Bisig & Bayer, Basel

. 33: Clown Torture, 1987, The Art Institute of Chicago. Watson F. Blair Prize,

Wilson L. Mead, und Twentieth-Century Purchase funds; durch frithere
Schenkung von Joseph Winterbotham; Schenkung der Lannan
Foundation, Still: © 2017 The Art Institute of Chicago/Art Resource, NY/
Scala, Florence

. 34: Crime and Punishment (Punch and Judy], 1985, Kunstmuseum Basel,

Kupferstichkabinett, Ankauf 1986, Foto: Kunstmuseum Basel,
Martin P. Biihler

. 35: Shadow Puppets and Instructed Mime, 1990, Emanuel-Hoffmann Stiftung,

Depositum in der Offentlichen Kunstsammlung Basel, Still: Emanuel
Hoffmann Foundation, Basel

. 37 und 38 (links): End of the World, 1996, Emanuel Hoffmann-Stiftung,

Depositum in der Offentlichen Kunstsammlung Basel, Foto:
Kunstmuseum Basel, Martin P. Biihler

. 38 [rechts): All Thumbs, 1996, Privatsammlung, Courtesy Sperone Westwater,

New York, Foto: Courtesy the artist and Sperone Westwater, New York

. 39 (links): Setting a Good Corner [(Allegory & Metaphor), 1999, The Museum of

Contemporary Art, Los Angeles, Schenkung von Alan Hergott und

Curt Shepard, Still: Courtesy the artist and Sperone Westwater, New York
39 (rechts): Model for Animal Pyramid 11, 1989, The Museum of Modern Art,

New York. Schenkung von Agnes Gund und Jo Carole und Ronald

S. Lauder, Digital image © 2018 The Museum of Modern Art, New York,

Department of Imaging and Visual Resources, Foto: Thomas Griesel

. 40: Green Horses, 1988, Gemeinsam erworben von der Albright-Knox Art

Gallery, Buffalo, New York, mit Mitteln aus dem Nachlass von

Arthur B. Michael, durch Tausch; und dem Whitney Museum of American
Art, New York, mit Mitteln des Director’s Discretionary Fund und

dem Painting and Sculpture Committee, 2007, Foto: Ron Amstutz

. 41: Contrapposto Studies, i through vii, 2015/2016, Emanuel Hoffmann-

Stiftung, Geschenk der Prasidentin 2017, Depositum in der Offentlichen
Kunstsammlung Basel; und The Museum of Modern Art, New York,
teilweise erworben dank der Grossziigigkeit von Agnes Gund, Foto:
Courtesy the artist and Sperone Westwater, New York

. 42: Wall-Floor Positions, 1968, The Museum of Modern Art, New York.
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ZITATE

Die Zitate von Bruce Nauman stammen aus folgender Literatur

Erworben von Video Data Bank, The School of the Art Institute of Chicago,
Exhibition file courtesy Electronic Arts Intermix (EAI), New York,

Bruce Nauman. Neons, Ausst.-Kat., Baltimore: Baltimore Museum of Art, 1982.

Bruce Nauman. Interviews 1967-1988, hrsg. von Christine Hoffmann (Fundus-Biicher 138), Amsterdam: Verlag der Kunst, 1996.

Still: EAl Bruce Nauman: Exhibition Catalogue and Catalogue Raisonné, hrsg. von Joan Simon, Minneapolis: Walker Art Center, 1994.

Bruce Nauman, hrsg. von Robert C. Morgan, Baltimore: The Johns Hopkins University Press, 2002.

Bruce Nauman: Mapping the Studio. Werke der Emanuel Hoffmann-Stiftung, der Offentlichen Kunstsammlung Basel

und eine neue Videoinstallation, Ausst.-Kat., Basel: Museum fiir Gegenwartskunst Basel, 2002.

Please Pay Attention Please: Bruce Nauman’s Words. Writings and Interviews, hrsg. von Janet Kraynak, Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2003.
A Rose Has No Teeth: Bruce Nauman in the 1960s, Ausst.-Kat., hrsg. von Constance M. Lewallen, University of California,

Berkeley Art Museum and Pacific Film Archive, Berkeley/Los Angeles/London: University of California Press, 2007.

[

. 22: Model for Room with My Soul Left Out, Room That Does Not Care, 1984,
Friedrich Christian Flick Collection im Hamburger Bahnhof, Berlin,
Foto: Kathy Halbreich

. 24 (links): White Anger, Red Danger; Yellow Peril, Black Death, 1984,
The Museum of Modern Art, New York. Schenkung von Werner
und Elaine Dannheisser, Digital image © 2018 The Museum of
Modern Art, New York, Department of Imaging and Visual Resources,
Foto: Jonathan Muzikar

. 24 [rechts): Model for Room with My Soul Left Out, Room That Does Not Care,
1984, Friedrich Christian Flick Collection im Hamburger
Bahnhof, Berlin, Foto: © Stefan Altenburger, Zirich, Courtesy Friedrich
Christian Flick Collection im Hamburger Bahnhof, Berlin

. 25 (links): Get Out of My Mind, Get Out of This Room (1968), Installations-
ansicht «Bruce Nauman. Dream Passage», Hamburger Bahnhof, Berlin,
2010, Collection Jack and Nell Wendler. Courtesy Sperone Westwater,
New York, Foto: bpk/Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof, SMB/
Roman Marz

[

. 43: Some Illusions, 2013, Kravis Collection, Foto: Tom Powel, Courtesy
the artist and Sperone Westwater, New York
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[

. 44/45: Eingangsbereich mit Torhaus und LED-Bildschirmen, Foto: Tom Bisig,
Basel, mit Stills von Mr. Rogers, 2013, Courtesy the artist and Sperone
Westwater, New York, Stills: Courtesy the artist and Sperone Westwater,
New York

0
[

. 46: Unterirdischer Verbindungstrakt zwischen Haupt- und Neubau im
Kunstmuseum Basel, Foto: Christian Kahl

. 47: Untitled, 1970/2009, Emanuel Hoffmann-Stiftung, Depositum in der
Offentlichen Kunstsammlung Basel, Foto: Tom Bisig, Basel

0
[

[

. 48: Bruce Nauman beim Aufbau seiner Ausstellung 1986 in der Kunsthalle
Basel, © Fotoarchiv Kunsthalle Basel

[

. 25 (rechts): Bound to Fail, aus dem Portfolio Eleven Color Photographs, Alle Werke: © Bruce Nauman/2018, ProLitteris, Zurich
1966-1967/1970/ 2007, Collection Museum of Contemporary Art

Chicago, 1994, Foto: Nathan Keay, © MCA Chicago
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