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»Death Circles«. Uber priiparierte Natur

Videoinstallationen und Skulpturen von Bruce Nauman 1985-1990
Ein Ausstellungsbericht

Die Stadtische Galerie im Stddelschen Kunstinstitut Frankfurt/Main zeigte vom 30.
Mai bis 25. August 1991 eine Ausstellung von Bruce Naumans Arbeiten der letzten
fiinf Jahre. Sie war die modifizierte Prdsentation des Baseler Museums fiir Gegen-
wartskunst aus dem Jahr 1990.

Der Zeitpunkt Mitte der 80er Jahre, mit dem die Ausstellung ansetzte, mar-
kierte eine kiinstlerische Neuorientierung in Naumans Werk. Der Kiinstler begann
damals, Themen und Medien seiner fritheren Arbeiten in rdumlich komplexen,
skulpturalen Kompositionen und Video-Installationen zusammenzufiihren.

Die breite Wiirdigung von Naumans Arbeit ist signifikant fiir eine verstirkt an
multimedialen Formen orientierte Kunstszene in der Mainmetropole. So erhielt der
Kiinstler 1990 den Beckmann-Preis der Stadt. 1991 folgte im Portikus, einer Ausstel-
lungsdependance der Stddelschen Kunsthochschule, eine Videoprisentation. Au-
Berdem zeigte die Graphische Sammlung des Stidel neben den Installationen eine
umfangreiche Ausstellung von Naumans Arbeiten auf Papier. Und auch im neu-
erdffneten Museum fiir Moderne Kunst sind Arbeiten des Kiinstlers vertreten.

Human Nature — Animal Nature | Human Torture — Animal Torture

Bruce Naumans Installationen, wie sie in Frankfurt zu sehen waren, thematisieren
den menschlichen wie tierischen Korper als Metapher fiir Rest-Natur im Spannungs-
bogen zwischen medialer Technik und Physis.

Bereits in den beiden Installationen von 1987, die Nauman »Clown Torture« betitelt,
sind zwei Aspekte aufgenommen, die zunehmend ins Zentrum seiner kiinstlerischen
Auseinandersetzung treten. Gemeint ist die Darstellung von extremer psycho-physi-
scher Belastung einerseits und Entindividualisierung andererseits.

Clowns, die durch ihre Maske stereotypisierte, iibersteigerte, groteske Ge-
sichtsziige vorweisen, sind fiir Nauman schon vor 1985 von groBer Faszination gewe-
sen. In Filmen (Art Make-Up, 1967/68), Zeichnungen (Mouths, 1967) und Fotogra-
fien (Studies for Holograms, 1970) taucht das Motiv des Schminkens und Grimassie-
rens noch am eigenen Korper auf. Durch die Beherrschung mimischer Codes und
seine Korperartistik wurde der Clown zum Alter Ego des Kiinstlers. In den neueren
Videoinstallationen tritt jedoch die spielerische Komponente vollkommen zuriick
und macht einer klaustrophobischen »Close-Circuit«-Situation Platz, in der Gewalt
und Aggression vorherrschen.
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In der ersten Variation von »Clown Torture« waren in der Frankfurter Ausstel-
lung zwei Videomonitore einander gegeniibergestellt, auf denen zeitversetzt diesel-
ben Bildsequenzen in Endlosschleifen zu sehen wareb. Ein méannlicher und ein weib-
licher Clown sind in Nahaufnahme wiedergegeben. Sie bemiihen sich, ein unendli-
ches Lachen zu produzieren, das immer kiinstlicher, immer verzerrter wird. Der
ménnliche Clown ist aulerdem in einer Sequenz ganzfigurig, auf einem Bein stehend
zu sehen. Er erzihlt, wihrend er mithsam seine Balance zu halten versucht, eine Ge-
schichte, die selbstreferentiell immer wieder in ihren Anfang einmiindet. Wie in ei-
ner spateren Installation, die mit Rattenversuchen in ausweglosen Labyrinthen ar-
beitet (Learned Helplessness in Rats, 1988), geht es Nauman hier um die physische
und psychische Tortur erzwungener Endlos-Handlungen.

In der komplexeren zweiten »Clown Torture«-Installation zeigte der Kiinstler
auf zwei Videomonitoren und zwei im rechten Winkel dazu an die Wand projizierten
Videoaufnahmen ebenfalls einen Clown in unterschiedlichsten Zwangssituationen.
Das, was sonst als einmaliger Uberraschungsslapstick Vergniigen bereitet, wird auch
hier durch die permanente Wiederholung zur situativen und visuellen Folter. Der
Wassereimer, der sich stets von neuem iiber den Clown ergief3t, seine Bemiihung,
ein Goldfischglas mit dem Besen an die Decke zu pressen, all die Absurdititen klei-
ner Ungliicksvorkommnisse dehnen sich hier zu geplanter, vorhersehbarer Quéle-
rei. Die auf engem Raum inszenierte und von drei Seiten mit Videos bestiickte In-
stallation lie den BetrachterInnen keine raumliche Méglichkeit mehr, sich zu ent-
ziehen. Sie werden in die unendliche Zirkulation der Gewalt eingebunden: »Der
Clown foltert den Betrachter durch den Larm und das Chaos oder weil ihm etwas an-
getan wird, weil er etwas immer und immer wieder tun muB« (Nauman).’

Wird in den »Clown-Tortures« Gewalt als psychophysische Erfahrung der Unent-
rinnbarkeit formuliert, indem sich die BesucherInnen von einer geschlossenen Kon-
stellation umstellt finden, so wendet sich Nauman mit seinen Tierskulpturen einer
zentrifugalen Kreisbewegung zu, die uns auf andere Weise in raumliche Bedrangnis
bringt. In den sogenannten Karussells (Carousels, 1988) werden die BetrachterIn-
nen vom elektromechanischen Mittelpunkt her optisch an die &uflere Peripherie der
Installation katapultiert.

In der Frankfurter Version® waren an den Enden eines Stangenkreuzes, das auf
einem Stahlmast aufliegt, vier in Aluminium gegossene tierdhnliche Figuren aufge-
hangt. Ihre bleiern wirkenden Korper schleiften — durch die zentrale Mechanik in
Bewegung gebracht —in einem vollkommenmen Zirkel auf dem Presspanboden ent-
lang. Dabei hinterlieBen sie aschefarbene, exakte Kreisspuren und produzierten
gleichzeitig ein Gerdusch dumpfen Aufschlagens und Schleifens von Metallkrpern
auf Holz.

Die Tierleiber selbst lassen sich nur annéhernd der einen oder anderen Gat-
tung zuordnen. Es sind Abgiisse von industriell hergestellten Schaumstoffkorpern,
die als Fiillformen fiir ausgestopfte Tiere benutzt werden. Daher fehlen ihnen art-
spezifische Details wie Augen, Ohren, Krallen oder Geweih. Ahnlich wie die Maske
des Clowns, die sich iiber die individuelle Physiognomie legt, ist die Kérperform, die
unter der Tierhaut liegt, Resultat eines Abstraktionsprozesses, der Prototypen
schafft. Lediglich die Grofe und die Beschaffenheit der Muskulatur transportieren
noch einen assoziativen Gehalt: so waren in der Frankfurter Installation zwei zier-
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lichere, an Hunde erinnernde Tierkérper einander gegeniiber angebracht, wihrend
einer groBen, sehnigen Gestalt eine Figurengruppe als Pendant beigegeben war, die
aus einem weich anmutenden, an Tréchtigkeit gemahnenden TierkOrper mit einem
kleinen Tier zwischen seinen Armstiimpfen bestand.

Das Grauen, das eine derartige Installation auslést, resultiert aus der Radikali-
tdt, mit der Nauman hier Natur als »reine« Physis inszeniert, als gehdutete, ihrer In-
dividualitét gleichsam entkleidete Korper. Folter-, Schldchter- und Hinrichtungsas-
soziationen drangen sich auf, und durch die elektrische Mechanik, mit der uns die
Leiber vorgefiihrt werden, scheint dieses Gewaltspektatkel in einen unaufhaltsamen
Selbstlauf eingetreten zu sein. Nauman gelingt es hier, einen Erfahrungsraum zu
konstruieren, der — dhnlich wie bei seinen Rattenlabyrinthen oder in seiner Zeich-
nung »Death Circle«’ — Hilflosigkeit und Gewalt als sich gegenseitig potenzierende
Verhaltensweisen vermittelt.

Eine dhnliche Ausstrahlung haben die kleineren Tierskulpturen, die in Einzel-,
Zweier- oder Vierergruppen mit Drahtseilen an der Decke aufgehéngt sind, oder —
an Stiben aufgespieBt — wie Mobiles frei zu schweben scheinen. Diese Variationen
des »Karussell«-Motivs bestehen ausschlieBlich aus den Originalschaumstoff-Fiill-
seln der Tierpréparatoren. Nauman verfremdet sein Ausgangsmaterial hier nicht
durch den MetallguB3, sondern durch das Abtrennen und neu Zusammenfiigen der
GliedmaBe. Mit deutlichen Klebespuren behaftet, sind Arme und Beine der Tiere
zumeist propellerartig um deren Leibesmitte angebracht, so daf sie wie aus einer Ei-
genmotorik heraus um sich selbst zu kreisen scheinen. Der Eindruck starker Verren-
kung, den diese Neukompositionen bewirken, vermittelt Aspekte extremen korper-
lichen Leidens. Auch hier arbeitet Nauman mit dem grotesken Nebeneinander von
spielerischer Leichtigkeit im Bewegungsmotiv von Karussell und Mobile und der
Présentation geschundener, zerstorter Korper.

In seiner dritten groBen, in Frankfurt gezeigten Installation »Shadow Puppets and
Instructed Mime« von 1990 verschridnkte Nauman schlieBlich die Themenkomplexe
von Clown-Folter und fragmentierten Tierkorpern. In einem groen Raum waren
zwei mit Leintiichern abgetrennte Eckkompartimente eingerichtet, in denen an ei-
nem Draht am Hals abgeschnittene Wachsképfe hingen. Auf je einer Leinwand der
abgeteilten Rdume wurde ein Video projiziert, so daB3 es von vorne und hinten sicht-
bar war. Auf zwei Winden und tiber vier im Raum verteilte Monitore wurden eben-
falls Videos gezeigt. Die Sequenzen, die in zeitversetztem Rhythmus gegen den Uhr-
zeigersinn auf allen Monitoren und Projektionen abliefen, hatten zwei Hauptthe-
men: zum einen ist eine weibliche Pantomime zu sehen, die auf befehlsartige Anwei-
sungen aus dem Off sinnlose, korperlich dulerst anstrengende Ubungen ausfiihrt;
zum zweiten wird ein wichsener Kopfabguf3, der an einem Faden hangt, immer wie-
der in Position gebracht, um dann entweder waagerecht zum Monitor oder aus dem
Bild heraus und wieder in den Hintergrund hinein zu pendeln. Dabei stoBt er oft
mehr oder weniger heftig gegen ein helles Leintuch.

Durch die Verzahnung von real installierten und nur medial vermittelten Be-
standteilen verwischen sich fiir die BetrachterInnen nach einiger Zeit die visuellen
Ebenen. Bald ist nicht mehr nachvollziehbar, ob der Schatten des Wachskopfes auf
der Leinwand vor dem dahinterhdngenden Gegenstand oder der Videoprojektion
stammt. Die sich auf alle vier Winde verteilende Anordnung macht es den Besuche-
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rInnen kaum mehr méglich, sich aus diesem hermetischen Reigen der Halbtoten zu
16sen.

Mit dem Einsatz des menschlichen Kérperfragments, d.h. in diesem Fall den
Wachskopfen, hat Nauman die Todesmetapher endgiiltig in sein Begriffskarussell
eingefiihrt. Durch sie bildet er die Briicke zur Thematik der Maske, denn die Wachs-

- abdriicke sind von realen K6pfen abgenommen. Die geschlossenen Augen, die zuge-
kleisterten Ohr-, Nasen- und Mundoéffnungen lassen an Totenmasken denken. Ahn-
lich wie die Kopfe Guillotinierter oder das Medusenhaupt vermitteln sie den Schrek-
ken, den der Sterbemoment als Sekundenschnitt zwischen Leben und Tod, zwischen
Individualexistenz und abstrakter Totenlarve auslost. Wie bei den Karussells fun-
giert auch hier die Technik als Motor einer nachtréglichen Verlebendigung: in einem
modernen Totentanz 148t sie die Mumien und Puppen mechanisch unabldssig neu
wieder auftreten.

Naumans Konzept von Kérper und Natur setzt sich damit ab von der romantisieren-
den Vereinnahmung kiinstlerisch gestalteter oder historisch entstandener Korper-
fragmente, wie sie 1990 Thema der Austellung »Das Fragment. Der Korper in Stiik-
ken« war.* Seine Darstellung mutilierter Korper ist nicht mehr lesbar im Spektrum
zwischen »non finito« und rekonstruktionswiirdigem Fragment idealtypischer Kor-
per. Beide Vereinnahmungsstrategien — die eine ist seit Michelangelo zum geniebil-
denden Topos der Kunstgeschichtsschreibung geworden, die andere schlug sich spe-
ziell in der Rekonstruktionswut des Klassizismus nieder — orientierten sich prinzi-
piell an der positiven Utopie von einer lebendigen, beseelten, ganzheitlich-harmoni-
schen Natur, der sich die Kunst verpflichtet fiihlte. Dieses Pathos der Verséhnung,
das in der Natur eine projektives Refugium fiir seine Zivilisationskritik suchte, fand
noch in der Parallelisierung von technischen und natiirlichen Formen durch die Mi-
krofotografie und Malerei der dreiBiger Jahre ihre fortschrittsgldubige Variante.
Bruce Nauman verweigert sich in seinen Installationen diesen Denkrichtungen. Er
bezeichnet den Ort, an dem fiir ihn Natur als physisches Relikt noch aufscheint, als
einen, wo ihre eigentliche Essenz, ndmlich das Lebendige, nicht mehr existiert. Mit
dieser paradoxen Wendung ist er — ganz in der existentialistischen Tradition des Ab-
surden — in der Lage, der verbleibenden Natur und-ihrer Negation eine visuelle,
kiinstlerische Form zu geben.
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