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RESUMO

O que se pretende abordar neste traballo € un achegamento a cinco obras de Bruce
Nauman (Fort Wayne, 1941) nas que o espectador xoga un papel esencial e especifico.
Partirase dun contexto histérico-artistico para comprender as condicions que rodean ao
artista, seguido dunha introducién aos primeiros anos da sua carreira. Tras isto, a analise
das cinco obras, que son: Get Out of My Mind, Get Out of This Room (1968), Live-
Taped Video Corridor (1970), Going Around the Corner Piece (1970), Body Pressure
(1974) e Raw Materials (2004). Todas estas pezas tiveron un papel esencial no proceso
de activacion do espectador que ten lugar na arte contemporanea a partir dos anos 60.

PALABRAS CHAVE

Nauman, Espectador, Corpo, Video, Son.

ABSTRACT

The aim of this paper is to approach five works by Bruce Nauman (Fort Wayne, 1941)
in which the viewer plays an essential and specific role. It will start with an overview of
the art-historical context to understand the conditions surrounding the artist, followed
by an introduction to the early years of his career. After this, the analysis of the
following selection of his work, which are: Get Out of My Mind, Get Out of This Room
(1968), Live-Taped Video Corridor (1970), Going Around the Corner Piece (1970),
Body Pressure (1974) and Raw Materials (2004). All these pieces played an essential
role in the process of activation of the spectator that takes place in contemporary art

from the 1960s onwards.
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INTRODUCION.

O interese en realizar este traballo nace do meu descubrimento dun dos
proxectos de corredores de Bruce Nauman: Live-Taped Video Corridor (1970); en
ningunha das instalacions que cofiecera anteriormente podia atopar un paralelo. A raiz
desta obra, iniciei a busca de mais pezas de Nauman e descubrin que a experiencia do
espectador parecia ser fundamental en moitas delas. Ademais, mostra este interese por
medio de numerosas vias: a través de esculturas, instalacions, videos, gravacions de
son... mesmo a través do propio corpo. Nauman &, posiblemente, un dos artistas mais
polifacéticos dos séculos XX e XXI: experimentou con todo tipo de materiais grazas ao
seu desexo case obsesivo de necesitar atopar o medio ideal para representar as stas

ideas e inquietudes. A eleccion de obras escollidas neste traballo mostra esta variedade.

Son numerosas as referencias que Nauman realiza sobre o artista e a arte como
fonte reveladora de verdades. Algunhas das stas pezas mostran expresions que repite de
distintas maneiras ¢ longo da sUa traxectoria: Make Me Think Me, Please Pay Attention
Please... Pensar, pensar sobre ndés mesmos, prestar atencion. Nauman quere que
sexamos observadores e optemos pola reflexion, e para conseguilo ponnos en situacions
case limite como veremos con Get Out of My Mind, Get Out of This Room (1968). As
obras non son a resposta, sendbn o medio para chegar as respostas. Mediante elas

descubrimos.

En Live-Taped Video Corridor (1970) e Going Around the Corner Piece (1970)
a nosa imaxe forma parte da obra. Retardada, de fronte, de costas. Case a modo de ficha
policial ou captacién de camara de vixilancia. Se adoitamos xulgar o que vemos, agora
xulgadmonos e vémonos a nés. Nauman illanos nas obras, cada un de nds experimentara
un proceso de introspeccion. O artista pon os medios para que reflexionemos e deste
modo revélanos verdades como adiantaba co seu neon de 1967 (The True Artist Helps
The World By Revealing Mystic Truths). Ante estas situacions, cada quen reaccionara
dunha maneira distinta acorde coas vivencias de toda unha vida; haberd a quen se lle
activen recordos, diferentes acto reflexos, unha maior ou menor incomodidade, etc.
Nauman pide atencién, debe haber un interese e unha aceptacion do risco. Pode dar

medo activar algo escondido. As veces, pofier atencion e pensar non é o mais sinxelo.



Por outra banda, Nauman dialoga coa historia da arte e a sua escultura: moitos
dos seus traballos non deixan de ser modos de realizar cousas que se relacionan cun
espazo. Os lugares de exposicion tradicionais na historia da arte onde atopamos
esculturas sempre nos convidan a observalas ou rodealas. Comprendemos, sabemos
cales son os cddigos de observa, pero s6 somos suxeitos pasivos que gardan unha
distancia cun obxecto. Son, ademais, espazos silenciosos e pulcros que esconden un
traballo planeado para que o visitante entre, observe, camifie un pouco e logo marche.
Non existe unha interpelacién, 6 menos non unha que sexa especifica e evidente; quero
dicir, o proceso de traballo e realizacion das obras non tivo como preocupacion

fundamental ao espectador, sendn ao obxecto en si mesmo.

Pero nos 60, iniciado timidamente polos artistas minimal, e levado mais ala por
figuras como Nauman no denominado posminimal, nace unha preocupacion pola
relacion da obra co espectador. O proceso de traballo de Nauman garda unha enorme
reflexion que marca o rumbo da creacion da obra: o publico sera quen a active. 1so si,
baixo o0s trazos e rumbos que o artista ideou. Agora o espectador xa non debe
unicamente observar, senén tamén escoitar, camifiar un percorrido ou incluso manter
contacto fisico, como veremos en Body Pressure. As obras poden funcionar por si
mesmas, pero € distinto; por exemplo, un corredor de Nauman estd ai, e pode ser
apreciado, pero € o publico quen o completa. Asi, 0 espectador pasa de suxeito pasivo a
activo, e en ocasions o silencio tradicional de observa presente na historia da arte é

substituido polo “ruido” apelativo, mesmo agresivo, de pezas como Raw Materials.

Neste interese por traballar nunha audiencia que se converte en axente activo
pode entreverse un fio quizais tecido en relacion coa actitude politica adquirida nas
ultimas décadas, co seu discurso de crear cidadans ‘“auténomos, conscientes e
competentes”. Un cidadan mais consciente de si mesmo e mais reflexivo pode estar
mais preto dunha idea de liberdade, 6 menos, quero dicir, no sentido intelectual ou de
pensamento. Dende os inicios da sua carreira, Nauman advirtenos acerca de que non
debemos confiar en todo 0 que se nos conta, nin sequera no relato do artista. Debemos

pofier atencion e cuestionar ata 0 mais cotia presente nas nosas vidas.



OBXECTIVOS E METODOLOXIA.

O obxectivo principal € o de conseguir realizar un achegamento a unha serie de
obras concretas nas que Bruce Nauman introduce ao espectador dun modo especifico.
En primeiro lugar, realizo un contexto histérico-artistico para mostrar a contorna que o
rodea nos primeiros anos da sta carreira como artista. A informacion deste apartado ten
a stia base nos cofiecementos adquiridos na asignatura de Historia da Arte das Ultimas
Tendencias, ademais de nos escritos realizados por algunhas das figuras mais relevantes
do ambiente artistico dos 60 e 70 como son a comisaria e critica Lucy Lippard ou o
artista Sol LeWitt.

Tras este primeiro apartado, un segundo capitulo no que trato de mostrar 0s
intereses e inquietudes de Nauman nos seus primeiros anos artisticos, expofiendo unha
serie de obras que poden axudarnos a entendelos. Para este apartado informeime a partir
dunha serie de catalogos de exposicidns retrospectivas do artista tales como a que tivo
lugar no Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Inside Out, 1993-1994) ou a que
se realizou no MoMA (Disappearing Acts, 2018-2019).

Tras o contexto historico-artistico e a introducion aos seus inicios como artista,
céntrome en cinco obras nas que a activacion do espectador é fundamental. Get Out of
My Mind, Get Out of This Room (1968), Live-Taped Video Corridor (1970), Going
Around the Corner Piece (1970), Body Pressure (1974) e Raw Materials (2004). Como
comentei na introducion, todas elas mostran a variedade presente no artista a hora de
realizar estas obras de integracion, asi como unha lifia temporal que conclto cunha obra
recompilatoria (Raw Materials) cuxo inicio vive moi relacionado coa creacion da
primeira (Get Out of My Mind). Para todas elas usei os catalogos mencionados, entre
outros, ademais de variada bibliografia de criticos e tedricos con gran cofiecemento
sobre Bruce Nauman que consultei en distintas bibliotecas galegas, sendo a do Centro
Galego de Arte Contemporanea a que me aportou mais namero de obras ao contar con
mais de dez libros que trataban exclusivamente sobre Nauman. Ademais, foi
imprescindible 6 longo de todo o traballo a obra Please Pay Attention Please: Bruce

Nauman’s Words: Writings and Interviews; un libro que recompila 14 entrevistas co



artista 0 longo da sta carreira. Deste modo, gran parte da informacion reunida para
axudarme a redactar o traballo vén da man das palabras do propio Nauman.

Coa reunion das cinco pezas tratadas 0 meu obxectivo principal € o de mostrar, a
partir do concreto, unha visién xeral na que comprender a Nauman como absoluto
precedente na integracion e activacion do publico no proxecto artistico, e todo o que isto
conleva tanto para o espectador como para a historia da arte.



1. CONTEXTO HISTORICO-ARTISTICO.

O relato da historia da arte a partir da segunda metade do século XX
caracterizase polo acelerado ritmo no que novas tendencias van sucedéndose unha tras
outra compartindo, en moitos casos, 0S mesmos artistas. Para referirnos ao contexto
historico-artistico que rodea a Bruce Nauman debemos situar o relato a partir da
segunda metade da década de 1960, centrandonos nos espazos de Nova York e Los
Angeles, cidades que viven un vaivén de subidas e baixadas, en certo modo
interrelacionadas, que van mudando o centro da arte dependendo do momento no que

estas se atopen.

Entre 1965 e 1975 acontecen unha serie de sucesos que marcan fortemente o
imaxinario colectivo da poboacion estadounidense: o impacto da Guerra Fria (1947-
1991), Vietnam®, os asasinatos de John F. Kennedy e Martin Luther King, maio do 68, a
nova sociedade da informacion baseada na publicidade e o consumismo, a nova relacion
co espazo marcada pola chegada 4 lua no 69, o exilio de moitos artistas

latinoamericanos causado polos golpes militares, a crise econdmica do 73...

Dende 1964 ata 1967 Bruce Nauman vivira en distintas cidades de California
como son Davis ou San Francisco. Durante 1968 residird en Southampton e en 1969
permanecera durante varios anos en Pasadena, no condado de Los Angeles. Pero as
exposicions mais importantes durante todos estes anos teran lugar en Nova York, xerme
e fogar de numerosos artistas e correntes culturais (e contraculturais) ata comezos da
década dos 70, momento no que a cidade entra nun periodo de decadencia causado por
numerosas e variadas razons, tales coma a elevada taxa de criminalidade en
determinados barrios, a desindustrializacion e caida demogréafica, o abandono de moitas
infraestruturas urbanas, a crise do petréleo... En certo modo, Nova York convertiase na

cidade desolada que adiantaba Duane Michals nas suas fotografias de 1964 e 1965.

No ambito cultural, Nova York sentia a competencia en aumento doutros centros
estadounidenses, en particular dos que provifian do Sun Belt; en Los Angeles crecia a

forza de Hollywood e o auxe de determinadas industrias e novas prensas potentes como

! Os anos méis problematicos da Guerra de Vietnam (1955-1975) en EEUU tefien lugar entre 0 65 e 0 70.



Los Angeles Times ou The Washington Post non quedaron & marxe, se ben é certo que
naqueles anos non chegou a ter unha revista potente no referido & critica de arte que
causara os debates que si se xeraban noutras cidades®. Asi, California entraba nun
periodo de esplendor de maneira mais ou menos simultanea, e en parte relacionada, co
proceso de decadencia no que se via sumido Nova York. En concreto Los Angeles, sen
ainda posuir a potencia actual, mergullarase dende finais do XI1X nun fortalecemento en
aumento que brindaba un ambiente moi propicio para os artistas, xa que polas slas
caracteristicas fisicas e socioculturais facilitaba a autonomia e independencia dos
creadores, asi como un individualismo e anonimato que levou a alglins deles a
introducir a cuestion da desaparicion nas suas obras artisticas, como asi fixeron Bas Jan

Ader, Allen Ruppersberg ou Nauman.

Mentres tanto, a finais dos 60 alguns dos artistas minimal comezaban a cambiar
de rumbo, configurandose deste modo o minimalismo como derradeiro movemento
formalista e tamén como detonante das propias manifestaciéns antiformalistas®, ainda
que autoras como Lucy Lippard consideraban que polo seu enfoque non relacional e a
siia insistencia na neutralizacion da “composicion”, 0 minimalismo tamen fora
antiformalista®. De calquera maneira debemos comprendelo como un paso decisivo no

proceso de liberalizacion da arte cuxas consecuencias foron esenciais ata a actualidade.

Esa direccion cara novos camifios levaria ao que seria denominado
posminimalismo por Robert Pincus-Witten en 1968. Esta corrente englobaba obras que
proporcionaban alternativas de gran contraste coa frialdade dos obxectos industriais do
minimal no caso de artistas como Eva Hesse® ou Louis Bourgeois®, cuxas obras
contifian un caracter organico e corpdreo cuxa expresion cuestionaba toda linguaxe

escultorica anterior. Ambas participan nunha das primeiras e mais importantes

% De Llano Neira, P. (2012): Conceptual en Los Angeles (1969-1977): Arte en presente continuo en:
https://www.academia.edu/38674883/_Conceptual_en_Los_%C3%81ngeles_1969 1977 _arte_en_present
e_continuo_ (Consultado o 15/5/2022).

® Guasch, A.M. (2000): El arte tltimo del siglo XX: del posminimalismo a lo multicultural, p. 28.

* Lippard, L. (1973): Seis Afios: La Desmaterializacion del Objeto Artistico de 1966 a 1972, Trad.:
Rodriguez Olivares, M., p. 33.

® Anexo fotografico: Imaxe 1.

® Anexo fotografico: Imaxe 2.



exposicions do posminimal: Eccentric Abstraction (1966), comisariada por Lippard na
Fischbach Gallery de Nova York. Entre outros, na exposicion tamén estaba Bruce

Nauman coas slias primeiras esculturas de fibra de vidro’ e resina.

O cuestionamento da practica minimalista tamén desemboca nas reflexions do
Process Art ou a Antiform, do mesmo nome que un artigo publicado por Robert Morris
en Artforum no 1968 onde defendia a presenza do estado animico na obra, a cal ademais
debia desenrolarse co devir natural dos materiais utilizados, asumindo o azar e negando
a concepcién tradicional de acabado final da peza artistica. Morris menciona 0s
materiais brandos de Claes Oldenburg, o vertido directo de cor de Morris Louis ou a
recuperacion do proceso de Jackson Pollock como algins dos mais importantes
precedentes ® destas novas reflexiéns. Este tipo de pezas que Morris anuncia
maniféstanse como tal en 1968 nas exposicions Antiform, na galeria neoiorquina John
Gibson, e Nine at Leo Castelli na galeria Leo Castelli, tamén en Nova York. En
Antiform reunianse os traballos dalguns artistas presentes na anterior Eccentric
Abstraction de Lippard, como Hesse ou Sonnier, con pezas doutros creadores que
presentaban practicamente por vez primeira, como Richard Serra. En Nine at Leo
Castelli, comisariada por Robert Morris, compartian espazo artistas europeos como
Giovanni Anselmo con norteamericanos como Hesse, Serra®, Nauman ou o propio
Morris. A partir de materiais industriais, coma 0 aceiro ou 0 neon, e de materiais en
estado bruto, coma o latex, o feltro ou o chumbo fundido, ian mais ala das interrelacions
entre arquitectura, obras e publico do minimalismo e achegdbanse a unha valoracion
mais ampla na cal tactilidade, fraxilidade, caducidade ou intimidade '° tornabanse

aspectos fundamentais.

Esta manifestacion posminimal no Antiform foi non sé apoiada por moitos

galeristas importantes como Leo Castelli ou John Gibson sendn tamén polas institucions,

" Anexo fotografico: Imaxe 3.

& Morris, R.  (1968):  “Notes on  Sculpture” en  Artforum  recuperado  de
https://www.artforum.com/print/196904/notes-on-sculpture-part-iv-beyond-objects-36505 (Consultado o
22/05/2022).

° Anexo fotografico: Imaxe 4.

19 Guasch, A. M. (2000): El arte tltimo del siglo XX: del posminimalismo a lo multicultural, p. 41.



como demostra a exposicion Anti-Illusion: Procedures/Materials, realizada no Whitney
Museum of American Art de Nova York en 1969, organizada por Marcia Tucker e
James Monte, conservadores do museo. O espazo foi ocupado polos artistas que xa
participaran nas anteriores exposicions mencionadas (Nauman, Hesse, Morris, Serra,
Sonnier...) e 0 proxecto tivo como caracteristica esencial a concepcion das obras in situ,

converténdose as salas en talleres artisticos 6 longo dos dias previos a inauguracion.

Nestes anos nacen outras correntes creativas que responden & realidade artistica
existente fora do espazo de galerias e institucions museisticas'! como son o Land Art,
xurdido en Gran Bretafia a mediados dos 60, e as Earth Works en cidades como Nova
York. O Earth Art norteamericano caracterizarase polas intervencions monumentais na
paisaxe de artistas como Robert Smithson'?, Walter de Maria ou Michael Heizer,
mentres que o Land Art europeo manifestarase en obras de escala reducida nas que
privilexiaran as reflexions sobre as relacions da arte cos espazos naturais e urbanos e a
actitude do artista na natureza, como ocorre no caso de Jan Dibbets. Alguns artistas que
procedian do minimal ou do posminimal traballaron tamén en obras con estas

caracteristicas, como son Robert Morris ou Sol LeW/itt.

Ademais da arte da terra, cabe mencionar & arte do corpo. A finais dos 60
comezaron a darse nos EEUU determinadas reflexions que concluian nunha
consideracion do corpo como lugar e medio de expresion artistica: asi o exploraran Vito
Acconci, Chris Burden, Ana Mendieta ou Nauman. Acconci realiza varias pezas de
caracter performatico nas que o seu corpo funciona como iniciador da obra integrando,
en ocasions de maneira invasiva, os corpos das persoas elixidas aleatoriamente nas ruas
ou galerias de arte. Outro exemplo das distintas variacions xurdidas da performance € o
de Mendieta®®, quen tamén reflexiona e actda sobre o seu corpo de maneira intima &
hora de tratar o tema do exilio ou a identidade, e critica en relacion ¢ feminismo ou a

violencia. Doutro modo, Graham e Nauman realizan traballos onde o corpo, a

1 Ainda que nun comezo nazan de maneira independente &s institucions e galerias de arte, si teran
exposicions como son Earth Works (1968) na Virginia Dwan Gallery de Nova York ou Earth Art (1969)
no museo da universidade de Cornell, Ithaca.

12 Anexo fotogréfico: Imaxe 5.

3 Anexo fotografico: Imaxe 6.



identidade, o espazo e 0 xogo temporal térnanse fundamentais, explorando os procesos
que privilexian a conciencia do espectador como persoa que percibe, sinte e reflexiona,
en ocasions por medio da confusion e desorientacion do mesmo. Asi, servianse de
distintos materiais tales como espazos efémeros, cdmaras de gravacion, espellos que
retrasan a slla resposta ou monitores para experimentar con estas ideas e reflexionar

acerca da temporalidade e a memoria, entre moitas outras cuestions.

A densidade das novas reflexions e plantexamentos que xorden entre mediados
dos 60 e mediados dos 70 é realmente enorme. Na arte conceptual, cuxo ano de inicio
do movemento podemos situar sobre o ano 1967 ou 1968, idea, planificacion e
decisiéns tomadas durante o proceso erguianse como elementos fundamentais e
conformaban a nova obra artistica, constituindo o paso definitivo na
desmaterializacion'* da obra de arte unha vez se declara prescindible a realizacion da
mesma. Nos anos 60 isto causa unha absoluta conmocioén unha vez se adquire a
conciencia de que existen infinitas posibilidades para transmitir calquera tipo de idea.
Como claro precedente, a tradicion duchampiana no referido tanto as suas ideas e
actitude fronte & arte como 0s seus ready mades. Pero tamén as pinturas minimalistas
que exploraban os seus propios limites de artistas como Frank Stella ou Jo Baer e
determinadas obras de Morris conforman precedentes. Ademais, € fundamental aludir
ao xiro linguistico, sen o cal non poderiamos comprender os xenes do conceptual; ten a
sta orixe na obra de Ludwig Wittgenstein (1889-1951), autor que influenza a moitos
dos artistas desta corrente ao proclamar que o traballo conceptual da filosofia non pode
lograrse sen unha analise previa da propia linguaxe; debe tomarse conciencia do modo
en que funciona a propia ferramenta que nos permite pensar criticamente. Asi, uns anos
antes do asentamento da corrente xa temos a artistas como Joseph Kosuth ou Sol

LeWitt'® nadando a cabalo entre o minimal e o conceptual; en exposiciéns como When

14 Desmaterializacion é un concepto utilizado por Lucy Lippard para referirse a certas obras de arte que se
estaban producindo nestes anos baixo o denominado conceptual. En Seis Afios: La Desmaterializacion del
Objeto Artistico de 1966 a 1972, Lippard explica que algiins autores non o consideran o termo correcto &
hora de referirse a documentos como bosquexos, papeis ou similares. Por isto Lippard concreta que utiliza
desmaterializacion no sentido de diminucion da relevancia do material na obra.

1> Anexo fotogréfico: Imaxe 7.



Attitudes Become Form (Berna, 1969) comparten espazo obras de arte de ambas

correntes, xunto con algunhas pezas povera.

Sol LeWitt é o creador dalgins dos escritos mais importantes sobre a arte
conceptual, como son Paragraphs on Conceptual Art (1967) e Sentences on Conceptual
Art (1969). Nesta ultima redacta 35 afirmacions tales coma a nimero tres: “Os xuizos
iloxicos conducen a experiencias novas”, a nimero dez: “S0 as ideas poden ser obras de
arte; estan dentro dunha cadea evolutiva que, eventualmente, pode atopar algunha forma.
Non todas as ideas tefien por que materializarse” ou a nimero vinte e oito: “Unha vez
establecida a idea da peza na mente do artista e decidida a forma final, o proceso Iévase
a cabo cegamente. Hai moitos efectos secundarios que o artista non pode imaxinar...
Poden servir de ideas para outras obras™®. Lawrence Weiner e David Lamelas tamén
lanzaran cuestions que daran pé a reflexions en torno & linguaxe e as construcions das

pezas.

A mediados dos 60 toman importancia as revistas como lugares de expresion,
terreo explorado por Graham'’ para escapar dos medios artisticos e expositivos
tradicionais, chegando a un maior publico dun modo mais directo e cercano. Os
contidos das stas pezas contan con referencias aos propios compofientes da revista,
desenrolando informacion de elementos como o nimero de adverbios, verbos ou artigos,

ou sinalando exhaustivamente o tipo de papel ou tipografia da revista.

Toda clase de obras de trazos dispares englobabanse baixo unha especie de
macro imaxinario comdn que non deixaba de demostrar a stia enorme pluralidade. E
imposible nomear a todos aqueles que merecen ser mencionados; as interconexions
entre a palabra e a imaxe de John Baldessari, a reflexion sobre o tempo e a existencia de

On Kawara, o caracter melancélico e a busca do sublime de Bas Jan Ader®®...

Todos 0s nomes dos ultimos paragrafos son so algunhas das maltiples actitudes

de toda unha serie de artistas que exploraron as diversas relacions entre as suas

18 Lippard, L. (1973): Seis Afios: La Desmaterializacion del Objeto Artistico de 1966 a 1972. Trad.:
Rodriguez Olivares, M., pp. 125, 126.

17 Anexo fotogréfico: Imaxe 8.

'8 Anexo fotografico: Imaxe 9.
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inquedanzas e os modos de transmitilas. Moitos deles xuntaronse na exposicion
Information, realizada no MoMA de Nova York no ano 1970, converténdose nun dos
exemplos mais importantes de mostra da arte conceptual. Con todo, esta corrente supon
un cambio de paradigma, unha auténtica nova forma de ver e comprender a arte coa que
multitude de artistas abandonan os medios tradicionais para explorar a linguaxe con
todo tipo de materiais que poidan adaptarse as necesidades dos creadores, ademais de

experimentar cos diversos medios da nova sociedade da informacion.

2. OS INICIOS NA ARTE DE BRUCE NAUMAN.

E durante a sta estancia na universidade de Wisconsin en 1960 cando Bruce
Nauman comeza a pintar. Estuda matematicas, fisica e arte e paralelamente descobre a
musica de compositores como Beethoven, Schonberg ou Webern. Catro anos despois
graduase en pintura sendo consciente da pouca liberdade que lle brinda o sistema
tradicional, onde o alumnado tan so realiza debuxos, pinturas e esculturas sen apenas
rozar a experimentacion. Respecto ao que estaba ocorrendo no contexto artistico e ao
que estaban facendo os artistas naquel presente, parecia haber unha especie de silencio
por parte da institucion; tampouco se criticaba, simplemente se ignoraba. Como moito,
recorda Nauman na entrevista con Michele de Angelus (1980), nalgun caso realizaban
algo cercano & abstraccion tardia de Stuart Davis'. Artistas do Pop Art como
Lichtenstein e Oldenburg eran vistos dende as institucions como unha especie de
vangarda & que non prestaban atencién. Na mesma entrevista Nauman critica que non se
mencionase nin a De Kooning, figura fundamental & hora de explicar a arte daqueles
anos. Recorda unha visita ¢ Instituto de Arte®® onde cofiece obras de artistas como
Lichtenstein, Pollock, Newman ou o propio De Kooning, cuxa peza Excavation®* (1950)
causaria un impacto sobre Nauman mais adiante. Pero naquel momento, ainda que estas

pezas chamen a sla atencion O descubrilas, non chega a intentar introducilas nas stas

19 Nauman nunha entrevista con Michele de Angelus (1980) en Kraynak, Janet (Ed.). (2005): Please Pay
Attention Please: Bruce Nauman’s Words, p. 218.

20 Nauman, B. (1980). op. cit., p. 218.

21 Anexo fotografico: Imaxe 10.
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pinturas xustamente por aquel rexeitamento silencioso que parecia conducir & sua

contorna.

Tras graduarse en pintura en 1964, matrictlase no MFA? da Universidade de
California, en Davis, e é neste momento onde gafia mais liberdade & hora de crear,
comezando a engadir, por exemplo, elementos de aceiro soldado &s suas pinturas.
Nunha entrevista de 1972 con Lorraine Sciarra, Nauman comenta que 0 master era novo
e non parecian saber que facer cos alumnos, asi que concedian un estudo a cada un para
que o ocuparan®. Ao preguntarlle Sciarra a que se debfa o cambio da pintura & escultura,
Nauman afirmaba que en gran parte tifia que ver con esa permisividade e liberdade coa

que non contaba na universidade de Wisconsin.

Durante o posgraduado dous profesores inflien nel: William T. Wiley e Robert
Arneson. O traballo artistico de ambos caracterizase pola ironia, 0 humor, o0 uso de
materiais non propiamente artisticos e 0s xogos de palabras, trazos que supofiian un
achegamento informal & arte, unha maneira de entendela non tan centrada na cuestion
do medio ou o estilo. “En concreto, a maneira de ensinar sen barreiras de Wiley

impulsou a critica dos seus estudantes cara a arte formalista®*”.

O que sucedeu no proceso de Nauman de engadir formas aos lenzos foi que se
detivo o pintar e s6 quedaron as formas. Deste modo abandona a pintura completa e
conscientemente en 1965 e comeza a traballar nas primeiras pezas con fibra de vidro,
aceiro soldado, resina de poliéster e outros materiais non artisticos aos que nun comezo
lanzaba pintura, iniciando unha exploracion das posibilidades que a escultura podia
aportarlle. Con pezas como Untitled® (Eye-Level Piece, 1966) ou Dark®® (1968) en
certo modo dialoga con obras de figuras como Richard Serra, Walter de Maria ou

Robert Morris, quen xunto con outros artistas a mediados dos 60 buscaban o seguinte

220 MFA, Master of Fine Arts, tivo como primeiros alumnos a varios artistas da xeracién de Nauman,
como Bas Jan Ader.

8 Nauman nunha entrevista con Lorraine Sciarra (1972) en Kraynak, Janet (Ed.). (2005): Please Pay
Attention Please: Bruce Nauman's Words, p. 156.

24 Benezra, N. (1993): “Bruce Nauman en perspectiva”. Cat. Exp. Benezra, N.; Halbreich, K.; Storr, R.;
Schimmel, P. Bruce Nauman, p. 25.

% Anexo fotografico: Imaxe 11.

% Anexo fotografico: Imaxe 12.
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camifio que os levaria mais ala do minimalismo permitindo, por exemplo, mostrar a
pegada do artista no acabado das obras, elemento tamén presente en Nauman. Pero
ainda que algunhas das sUas pezas posuan caracteristicas comins &s de artistas
minimalistas, tamén son moitas as diferenzas; nunha entrevista de 1970 con Willoughby
Sharp?’ fala acerca de que sempre prefire realizar as obras el mesmo, ainda que
nalgunha ocasién recorrera a outros para realizar copias de pezas orixinais que non son
sinxelas de trasladar a determinadas exposicions, en cuxos casos deixa unhas
instrucions detalladamente especificas. De feito, en 1968 creara A Cubic Foot of Steel
Pressed between My Palms, peza onde utiliza unha gran placa de aceiro, habitual
material do minimal, expresando ironicamente co titulo a posibilidade de que a fixera a

man.

Durante os seus primeiros anos Nauman tamén experimenta co espazo doutras
maneiras: co baleiro de A Cast of the Space Under My Chair?® (1965), unha das pezas
cuxas medidas reproducen 0 espazo entre e debaixo dos obxectos, neste caso a sua
cadeira. Con esta si cabe mencionar a influenza das primeiras pinturas de Willem de
Kooning, cuxo estilo indefinido e contraditorio Nauman puido sentir proximo no

momento de realizar as stias primeiras esculturas®.

Robert Morris defendia que o obxecto convertérase en menos auto-importante
porque o integrar a experiencia do espectador e o facelo consciente en tanto que suxeito
que percibe volvérase fundamental. Neste sentido hai unha similitude con Nauman, en
quen a experiencia do espectador € esencial. Quizais a diferenza sexa que en ocasions,
de maneira consciente, ten a intencion de previamente determinar como as persoas se
posicionan en relacion coa peza non permitindo, digamos, un libre albedrio, sendn
exercendo un control que podia resultar opresivo ou angustioso en determinados casos,
como veremos mais adiante. Isto tamén se relacionara con obras mais performaticas nas

que se introducen instrucions, que se realizarian na stia contorna a finais dos 60 e

2" Nauman nunha entrevista con Willoughby Sharp (1970) en Nauman, Bruce (2005): Please Pay
Attention Please: Bruce Nauman’s Words, p. 133.

8 Anexo fotografico: Imaxe 13.

% Halbreich, K. (1993): “Vida social”. Cat. Exp. Benezra, N.; Halbreich, K.; Storr, R.; Schimmel, P.
Bruce Nauman, p. 70.
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comezos dos 70. Con Device to Stand In® (1966) experimenta con algo similar; o
espectador podia introducir un pé nun burato co que conta a peza, pero non podia facer
nada mais salvo, quizais, reflexionar. E en realidade desconcertante para unha persoa,
que aguantaria un indeterminado periodo de tempo formuldndose que é o que esta a

facer ai exactamente.

Pero xa en 1966 Nauman sentia que estas pezas non estaban respondendo as
stias inquietudes, sendn que funcionaban mais como unha especie de experimentacion
escultérica que se desenvolvia de maneira independente &s reflexidns artisticas que
ocupaban o seu pensamento naquel momento. Por iso rapidamente deixa a escultura de

fibra de vidro e resina e comeza coa cera e 0 neon, cos que sabia que poderia ir mais ala.

Este mesmo ano, tras licenciarse en Davis do maéster en arte, midase a San
Francisco. Ali habilitara unha tenda de ultramarinos abandonada como novo estudo e
vivenda. Neste espazo pasa a maior parte do tempo sO e dedica moitas horas a
reflexionar acerca de que pode ser a arte. A0 non contar con apenas materiais no seu
estudo, vese obrigado a examinarse a si mesmo, 0s seus propios limites e ao que ali
estaba a facer. Deste modo xurdiran toda unha serie de obras nas que Nauman estara
presente mais ala de por ser o creador; xogos co seu apelido, como en My Name as
Though It Were Written on the Surface of the Moon® (1968) ou medidas do seu corpo e
gravacions de video suas realizando distintas actividades, como veremos. En xeral,
Nauman non adoitaba compartir conversas acerca do seu traballo, probablemente
porque por aquel entén non atopara con quen poder facelo. Daba unhas poucas aulas &
semana a alguns estudantes pero consideraba que estes non mostraban unha analise ou
reflexion acerca do traballo que realizaban, asi que tampouco podia conversar con eles

nese sentido.

E a partir deste ano, 1966, cando comezan as suas obras onde os xogos de
palabras e o ambito linguistico toman o protagonismo. Estes proceden de duas fontes: a

primeira, interesabanlle as ideas de Ludwig Wittgenstein na medida en que se interesaba

% Anexo fotografico: Imaxe 14.
%1 Anexo fotografico: Imaxe 15.
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por observar a linguaxe e as sllas maneiras de proceder ao pensar as cousas, a sUa

conciencia acerca de como pensalas®?; a segunda, o seu circulo social naquel ano.

“Iso era algo que a xente coa que estaba preto disfrutaba facer. Bill Wiley, a persoa mais
achegada a min nese momento, disfrutaba dese tipo de xogos de palabras. E tamén creo que
sae mais da literatura. Estaba lendo a Wittgenstein (...) por observar a linguaxe € o tipo de
xogos de palabras que ocorrian. E creo que estaba lendo a Nabokov nese momento. Utiliza

moito todo tipo de xogos de palabras. E probablemente reforzaron o que atopei interesante

neles®”.

En Flour Arrangements®* (1966) amontoa unha gran cantidade de farifia no chan
do seu estudo, baleirado previamente, e durante un mes a modifica e reorganiza, case a
modo de moldeado propio dun proceso escultérico. Fotografa o proceso de cambio
utilizando a camara como instrumento intermediario de documentacion destas
esculturas efémeras, pero sete das tomadas son 0 que presenta como obra de arte,
dandolles un valor en parte independente do proceso polo que nacen. Deste modo
expresa 0 seu interese por estruturar a sta actividade de artista no seu estudo, levando
coa fotografia esta realidade a todo potencial espectador. Constitle unha reflexion sobre

a actividade dun artista no seu estudo e por tanto do papel do mesmo.

Ao interesarse por mostrar que sucede nunha situacion descofiecida e que
posibilidades pode ofrecer tal proceso, desvela a importancia que lle outorga ao
desenrolo da investigacion. Valian actividades sinxelas, como tamén veremos nos seus
videos; a clave era verse nun escenario sen precedentes e probarse a si mesmo repetindo
certas funcions para descubrir as stas posibilidades como artista e os significados que

podia desvelar a arte.

Por tanto, Nauman € un artista que meditou moito acerca de que posibilidades
pode aportar a arte. Non cofiecia en profundidade a Duchamp pero sabia que dalgunha

maneira estaba reflexionando acerca do mesmo tipo de preguntas, que ademais tamén

%2 Nauman nunha entrevista con Willoughby Sharp (1970) en Kraynak, Janet (Ed.). (2005): Please Pay
Attention Please: Bruce Nauman’s Words, p. 1217.

¥ Nauman nunha entrevista con Lorraine Sciarra (1972) en Kraynak, Janet (Ed.). (2005): Please Pay
Attention Please: Bruce Nauman’s Words, p. 159.

 Anexo fotografico: Imaxe 16.
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estaban cuestionandose numerosos artistas norteamericanos no mesmo momento. O
pensamento de Nauman é completamente critico coa idea de que cada artista deba
atopar o seu estilo ou &mbito artistico ideal; a el non lle bastaba con ser s6 pintor, ou s
escultor. Esta vision de querer transcender a un tipo de artista quizais mais tradicional,
apegado a un tipo de arte mais concreta, débese non s6 & importancia da idea, senon
tamén a unha necesidade de continuo investigar con todo tipo de medios. Para el, o
artista garda un compromiso intelectual e a arte unha funcion social, onde enunciados
éticos e morais son fundamentais e deben transmitirse ao publico; debe facérselle
reflexionar, cuestionar e dubidar. Nauman usa a linguaxe como unha das distintas
posibilidades para enriquecer e complicar a sta obra. Por tanto, existe unha evidente
relacion coa arte conceptual en tanto que importancia da linguaxe e en tanto que idea e
proceso son clave, de modo que experimenta con distintos materiais e medios ata dar
coa forma adecuada para transmitir ese algo. Pero € importante destacar que non lle vale
calquera; insistira e repetird todas as veces que sexan necesarias ata conseguir o que
considere ideal para cada proxecto. Este esforzo no traballo sera unha constante 6 longo

da sUa carreira.

“O que tendo a facer € ver algo, logo refacelo e refacelo e refacelo e probar todas as formas
posibles de refacelo (...). Ainda asi, como proceder é sempre 0 misterio. Recordo que nun
momento pensei que algin dia descubriria como fas isto, como fas arte, como Cal é o
procedemento amigos? e entdn xa non seria tan complexo. Mais tarde, dinme conta de que
nunca ia ser asi, sempre ia ser unha loita. Dinme conta de que nunca teria un proceso
especifico; teria que reinventalo, unha e outra vez. Iso foi realmente deprimente (...). O meu
traballo xorde da frustracion pola condicion humana. E sobre como a xente négase a
entender a outras persoas. E sobre como as persoas poden ser crueis entre si. Que non é que

crea que poida cambiar isto, pero é unha parte tan frustrante da historia humana®”.

En 1966 ten lugar a exposicion Eccentric Abstraction na Fischbach Gallery de
Nova York, comisariada por Lucy Lippard, conformando un dos achegamentos mais
importantes as obras dalgins artistas denominados antiform ou posminimalistas, como
os denominaria Robert Pincus-Witten un par de anos despois. Como anteriormente

sinalamos, nesta exposicibn Nauman compartiu espazo con autoras como Louise

% Nauman nunha entrevista con Joan Simon (1987) en Nauman, Bruce (2005): Please Pay Attention
Please: Bruce Nauman’s Words, p. 319.
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Bourgeois ou Eva Hesse. Efectivamente o caracter corpéreo, fragmentario e orgénico
presente nas obras posminimal tamén entra na descricion dalgunhas das stas pezas que
fan referencia ao corpo, como en Collection of Various Flexible Materials Separated by
Layers of Grease with Holes the Size of My Waist and Wrists*® (1966); unha serie de
medidas de partes do corpo do artista son representadas con materiais flexibles
separados por capas de graxa, cuxos buratos serian o tamafio da sta cintura ou o seu
pulso. Sen o extenso titulo serian obras practicamente incomprensibles. Algo similar
ocorre en From Hand to Mouth®’ (1967), “Unha declaracion introspectiva e desprendida

dunha sensibilidade que se burla de si mesma®®”

, onde ademais manipula as verdades,
recordando que debemos ter coidado & hora de dar por sentado certas cousas, como as
que nos cremos cando son ditas por un artista. Neste caso, esta peza sempre foi
entendida dando por feito que a man e a boca que marcan os extremos eran do propio

Nauman, cando en realidade pertencian a sta parella daquel entén.

Esas primeiras reflexions no estudo en relacion ao seu corpo tomaron a forma de
xogos de palabras, xurdindo asi obras a modo de extensions do que estaba investigando
acerca da creacion de obxectos relacionados con xogos lingiisticos. En Wax
Impressions of the Knees of Five Famous Artists* (1966) o titulo é independente ao

proceso real porque non hai cera na peza e as marcas son do propio Nauman.

Algunhas destas obras son expostas na galeria Leo Castelli en febreiro de 1968,
quen lle facilita espazos e materiais como o video, que logo trataremos. A man de
Nauman tamén é un trazo clave na sta obra®® non s6 por deixar a sia pegada; tamén
representandoa, como en Projection of the Surface of My Hand (1967) ou converténdoa
en elemento fundamental, como ao estirar a pel para conseguir imaxes distorsionadas en

First Hologram Series: Making Faces** (1968) ou ao usala e gravala pintando os seus

% Anexo fotografico: Imaxe 17.

¥ Anexo fotografico: Imaxe 18.

% Nauman nunha entrevista con Joan Simon (1987) en Nauman, Bruce (2005): Please Pay Attention
Please: Bruce Nauman’s Words, p. 324.

% Anexo fotografico: Imaxe 19.

0 Keller, J. (1993): “The Artist’s Hand”. Cat. Exp. Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer, M.;
Walsh, T. Bruce Nauman: Disappearing Acts, p. 265.

I Anexo fotografico: Imaxe 20.
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testiculos de negro en Black Balls** (1969). Incluso en debuxos de 1966 como Spilling
Coffee Because the Cup Was To Hot*, onde ironicamente desvela que a man do artista
tamén pode ser torpe.

Deste modo, en 1966 e 1967 realiza numerosas obras onde se reflicten todas estas
preocupacions; numerosas referencias ao corpo, titulos que cuestionan a confianza na
verdade do artista por parte do publico, ou reflexidns acerca do papel de ambos (e por
tanto da arte) como nos neons The True Artist is an Amazing Luminous Fountain (1966)
ou The True Artist Helps the World by Revealing Mystic Truths* (1967). Non sei canta
ironia poderia estar presente intencionadamente nestas pezas pero non creo que deixe de
haber unha reflexion acerca das grandes preguntas que tanto tempo de Nauman chegan
a ocupar no seu estudo, onde parece entender a arte mais como actividade e menos
como proceso. Como dixemos, tifia claro que a arte debia responder a unha
responsabilidade moral e a unha reinvencion e cuestionamento da sta figura que nunca
ia ter final. En base a este pensamento podemos comprender este tipo de obras de neons
nas que reitera o concepto de verdade e continuidade coa forma espiral. Deste modo,
utiliza a fonte como metéfora do artista, ironizando ao mesmo tempo con esa vision
romantica de golpes creativos que brotan espontaneamente, e introduce isto en
numerosas obras, como por exemplo a modo de autorretrato en Self Portrait as a

Fountain® (1967), posiblemente cun guifio a Duchamp presente.

A sUa obra tempera tamén abarca o ambito do cinema e a interpretacion. Xa en
1964 Nauman colaborara nalglins proxectos filmicos con Robert Nelson ou William
Alan onde o uso da camara reduciase especificamente a instrumento de gravacion. A
sta primeira peza de video € Fishing for Asian Carp (1966), na que grava a Alan
intentando atrapar a un pez. Nesta obra esta presente unha parodia das nocions
temporais e de duracidén habituais nos filmes e curtametraxes; non podian saber canto
tardarian en conseguir pescar. Sabese que lles levou unhas tres horas, transformadas en

tres minutos no proceso de montaxe. A peza conta cunha narrativa lineal que Nauman

%2 Anexo fotografico: Imaxe 21.
¥ Anexo fotografico: Imaxe 22.
* Anexo fotografico: Imaxe 23.
** Anexo fotografico: Imaxe 24.

18



non repetiria en futuras creacions de video. E a excepcion do que sera un habitual nas
obras do artista: non hai fin (tampouco comezo, en certo modo). Neste sentido admite a

influenza das peliculas de Andy Warhol“°

, C0as que comparte caracteristicas de
duracién, repeticion, resistencia, tension e outros fendmenos sensibles de

comportamento.

Pero Nauman considera que cando realmente comeza a traballar co video é no seu
periodo en Nova York, en 1968, cando pide a Leo Castelli inverter nun equipo de
gravacion. Asi ten durante un ano o mesmo material que logo usarian artistas como
Keith Sonnier, Richard Serra, etc. Esas primeiras peliculas en San Francisco sé duraban
dez minutos porque era o tempo que permitia o tamafio do rolo do material co que
contaba. Nauman queria realizar pezas audiovisuais continuas, non queria principio ni
fin como tal, e cando s6 contaba con dez minutos, creaba bucles para producir esa
continuidade. Ao poder gravar ata unha hora de duracion cando Castelli merca o equipo,
descobre que pode obter o efecto desexado sen necesariamente ter que recorrer ao
bucle*’. Deste modo, crea pezas nas que explora os limites das situacions cotids co seu
corpo, executando movementos simples de maneira estrita. Aparentemente a fin era a de
ensaiar as posibles variacions que o seu corpo asumia en determinados espazos
delimitados, case a modo de catalogo de posturas e movementos. En 1968 sae Slow
Angle Walk (Beckett Walk)*®, unha das pezas de video nas que se filma a si mesmo no
estudo camifiando de distintos modos nun angulo de 90 graos. Neste caso o titulo
desvélanos unha pequena homenaxe a Samuel Beckett na que, colocando a camara de
modo que pareza que Nauman esta camifiando sobre a parede, o artista intenta lograr o
equilibrio ao realizar determinados pasos complexos de manter. Este procedemento
alude a l6xica dunha das personaxes dunha obra de Beckett, Watt (1945), que percorria
todos os puntos e direcciéns posibles dun espazo. En Walking in an Exaggerated

Manner Around the Perimeter of a Square® (1967), Nauman fai precisamente iso.

%8 Kaiser, P. (ed.). (2002): Bruce Nauman, mapping the studio: Werke der Emanuel-Hoffmann-Stiftung,
der Offentlichen Kunstsammlung Basel und eine neue Videoinstallation, p. 6.

" Nauman nunha entrevista con Jan Butterfield (1975) en Nauman, Bruce (2005): Please Pay Attention
Please: Bruce Nauman’s Words, p. 173.

“8 Anexo fotografico: Imaxe 25.

* Anexo fotografico: Imaxe 26.
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Neste caso tamén nos propon unha revision da linguaxe de video como alternativa &
linguaxe televisiva, unha obra que configura a narrativa cinematografica. Isto vese
intensificado polo espello situado para observar outras perspectivas. O video carece de
sintaxe; Nauman vai cara diante e cara atras, e se a obra fora reproducida do revés seria

idéntica.

En Playing a Note on the Violin While | Walk around the Studio®® (1967-68)
realiza unha actividade para a que non poste formacién profesional, tocar o violin,
proporcionando un resultado torpe. “Se realmente cres no que estds facendo e o fas o
mellor que podes, entdn haberd unha certa cantidade de tension, se honestamente estés
cansandote ou se honestamente estds tratando de manter o equilibrio sobre un pé

durante moito tempo°!”. De novo insiste nos conceptos de honestidade e verdade.

En xeral, 0 que queria con este tipo de videos, era explorar as tensions que xorden
tanto no espectador como en Nauman ao non poder manter o equilibrio en certos
movementos ou ao Vivir un proceso de agotamento tras unha extensa repeticion de
exercicios. Isto desvela un interese por crear experiencias en situacions descofiecidas e
seguir as resistencias para descubrir 0o porqué das mesmas; experimentar o inedito,
atopar maneiras de representar pezas que causen efecto de golpe e esperten novas

preguntas e reflexions no espectador.

Por outro lado, Frederick Pearls, Paul Goodman e Ralph Hefferline coescriben o
libro co que Nauman cofiece a terapia da Gestalt. Esta axtdalle a saber como proceder
en tanto que ser mais consciente do corpo e reflexionar sobre 0 mesmo. As ideas que
esta garda en comdn con Nauman xa existian nel; descubrir que se trataban cuestions

similares foi un avance, pero non un inicio nin un punto dende o que partir.

“Resultou que camifiaba moito polo estudo, asi que esa foi unha actividade que fixen (...),
filmei iso, s6 ese ritmo. Entén, estaba facendo cousas realmente simples coma esa. Estar
interesado no son do ritmo e s6 na actividade de camifiar polo estudo. Logo, ese libro
fixome madis consciente de que podes facer estes exercicios fisicos ou calquera tipo de

% Anexo fotografico: Imaxe 27.
*! Nauman nunha entrevista con Jan Butterfield (1975) en Nauman, Bruce (2005): Please Pay Attention
Please: Bruce Nauman’s Words, p. 173.
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actividade simple, e logo cofiecin a Meredith Monk, que era bailarina en San Francisco (...).

Foi realmente bo falar con alguén ao respecto®”.

E necesario ter en conta que durante eses anos tamén cofiece as coredgrafas
Yvonne Rainer e Simone Forti, 6 bailarin Merce Cunningham e ¢s compositores Steve
Reich, Philip Glass, Terry Riley e La Monte Young, quen causan gran influenza nel.
Alguns destes Gltimos estaban investigando ideas da mdsica clésica india, a percusién
africana, o jazz modal ou o serialismo para crear o que logo denominarian musica
minimalista®. Nauman non era mésico nin bailarin pero moitas das ideas destes artistas
en relacién co corpo e o tempo concordaban coas suas reflexions artisticas, e cofiecelos
foi fundamental para reafirmarse e ir mais ala no tipo de ideas e obras que gardaba en
comun co mundo da musica e a nova danza. Unha das cousas que mais interesaban a
Nauman da musica minimalista era a longa duracion dalgunhas pezas que podian
interpretarse en calquera momento; eran continuas e non dispofiian de comezo nin fin.
Efectivamente isto vémolo en pezas de Nauman como Lip Sync (1969), onde un intento
conscientemente falido de sincronizar son e imaxe pon en tension ao espectador durante

61 minutos.

3. GET OUT OF MY MIND, GET OUT OF THIS ROOM, 1968.

En 1968 Nauman realiza unha instalacion a partir de catro paredes efémeras:
unha habitacion case baleira. Case, porque si a ocupaban tres elementos: o son dunha
VOZ que se escoita ao acceder ao espazo, unha lampada, e a persoa ou persoas que
decidan entrar. Unha vez o espectador accede & sala, debe cumprir varias funciéns
bésicas, xa non se trata s6 de observar e camifiar polo espazo, sendn tamén de escoitar.
Unha voz cuxo corpo non estd presente repite de maneira entendible, imperativa e
constante as palabras “Get Out of My Mind, Get Out of This Room” en distintos tons e

ritmos. Quizais a lampada estea presente coa finalidade de semellar ser a emisora do son,

°2 Nauman nunha entrevista con Lorraine Sciarra (1972) en Nauman, Bruce (2005): Please Pay Attention
Please: Bruce Nauman’s Words, p. 166.

%% Ligon, G. (2018): “Neon Sign, None Sing”. Cat. Exp. Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer, M.;
Walsh, T. Bruce Nauman: Disappearing Acts, p. 165.
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pero a realidade é que a voz pertence a Nauman, quen unha vez mais utiliza a linguaxe
como ferramenta poderosa. Segundo Janet Kraynak, esta obra poderia describirse como
“unha escultura experiencial, que fomenta o compromiso minimalista coas operacions

da percepcién sensorial®*”.

Neste mesmo ano Nauman envolve unha cinta de son coa gravacion dun grito
nunha bolsa de pléastico e a introduce no interior dun bloque de formigén
completamente pechado. Esta peza de caréacter performatico, Concrete Tape Recorder
Piece, aparecia en exposicion co enchufe dun cable que saia do bloque cumprindo a
funcién de activacion da cinta, mais dende o exterior nunca chegou a escoitarse nada;

“un acto de fe sempre inaudible>>”

. Nestas pezas entra o factor da desaparicion, comin a
moitas obras da producion artistica de Nauman; utilizar o desaparecer ou o ocultar de
modo parcial ou total, como no caso de Get Out of My Mind, ao non ter a voz unha
presenza fisica. Asi, 0 que se nos ofrece € un son que podemos comprender pero que
non nos da pistas acerca de quen o estéd producindo ou do porqué. Unicamente podemos
deducir que habera algun altofalante oculto entre as paredes ou o teito que reproduce a

cinta sonora, cuxa duracion total é de seis minutos.

A habitacion non deixa de ser un espazo mais de exposicion no que o espectador
sabe que pode entrar. Pero ao facelo, paradoxicamente o que se lle indica é que debe
sair. Coa forma imperativa Nauman esta dando instrucions ao visitante, utilizando o son
como ferramenta para dar forma & experiencia espacial da audiencia. Como observa
Michael Auping, "o ritmo e a diferente énfase das vocalizacidbns de Nauman son
emotivos, poéticos, inexpresivos, draméticos e incluso musicais &s veces>®”. O ton non
consegue que nos sintamos convidados, senon intrusos; debe sair o espectador da

habitacién? O conflito de informacion sera habitual na sta producién artistica.

Esta é a primeira obra exposta na que Nauman so ofrece son e na que usa a sla

propia voz para comunicarse de maneira directa co espectador. Forma parte dunha serie

** Nauman, B. (2005): Please Pay Attention Please: Bruce Nauman’s Words: writings and interviews, p.
1.

% Lord, C. (2018): “The Space under the Chair”. Cat. Exp. Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer,
M.; Walsh, T. Bruce Nauman: Disappearing Acts, p. 206.

¥ M. Lewallen, C. (2007): A Rose Has No Teeth: Bruce Nauman in the 1960s, p. 101.
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de cintas sonoras colectivamente denominadas Studio Aids Il. Estas conforman o seu
primeiro traballo de escoita, que consistiu en gravar os ruidos asociados coa
interpretacion de varias accions no seu estudo correspondentes tamén cos videos
anteriormente mencionados. Deste modo gravou 0 seu son saltando, camifiando,
rodando e tocando o violin. Get Out of My Mind, Get Out of This Room pertence a esta
recompilacién pero € evidente que conforma algo diferente ao resto de audiciéns, por
iso é unha peza que adoita ser exposta de maneira individual. E o inicio do que sera
unha longa preocupacién polo son por parte do artista, que en certo modo chegara 6 seu
auxe na peza Raw Materials (2004), que trataremos mais adiante.

En 1967 Nauman cofiece o libro sobre a Terapia da Gestalt escrito por Frederick
Perls, Paul Goodman e Ralph Hefferline. Como sinalamos anteriormente, este so lle
axuda a saber como proceder en canto a ser mais consciente do corpo e reflexionar
sobre 0 mesmo. Pero isto non significa que parta das suas ideas, senon que atopa nelas
paralelos coas suas propias recentes reflexions, e decide aplicar determinadas cuestions
& slia investigacion da conduta humana enfrontada a situacions desagradables ou

angustiosas®".

Que busca Nauman con esta obra? “A chegada do visitante ¢ necesaria para dar
sentido & peza; como texto composto enteiramente por unha instrucion, necesita que o

espectador act(ie como destinatario e receptor da orde>®”

. Como espectadores, a
insistencia e ton utilizados case poden chegar a facernos pensar que esa voz non é unha
gravacion realizada a priori, sendon un algo que € consciente da tla presenza na
habitacidn, e que non lle agrada. O mais importante reside na resposta do visitante que
ocupa o seu territorio, por tanto a obra € a habitacién, € a voz, pero, sobre todo, é o que

a experiencia poida causar no espectador.

5" Benezra, N. (1993): “Bruce Nauman en perspectiva”. Cat. Exp. Benezra, N.; Halbreich, K.; Storr, R.;
Schimmel, P. Bruce Nauman, p. 32.
%8 Dexter, E.(2004): Bruce Nauman: Raw Materials, p. 20.
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O mesmo tempo, Nauman afirma que esta peza foi, en parte, “unha resposta a
intensa presion para producir traballo que estaba experimentando nese momento .

Neste sentido o ton da voz pode adquirir un caracter canso, case desesperado.

Ainda que Nauman pareza camifiar sempre pola sta propia senda, o certo é que
Get Out of My Mind, Get Out of This Room forma parte dunha tendencia moito maior
que, como comentamos no inicio do traballo, estaba a proliferar durante finais dos 60 e
comezos dos 70. Nesta, pequenos enunciados daban pé a crear pezas artisticas. Artistas
como lan Wilson®, Ader® ou Baldessari® utilizaron nalgunha das stas obras oraciéns
ou frases curtas para conformar algo moito maior, s veces mesmo servindose do titulo
para expresar o fundamental da idea. En ocasions era tan reducida a informacion que
inevitablemente o publico debia facer o esforzo de imaxinar e reflexionar acerca das
causas e a explicacion das obras. A linguaxe fora descuberta como medio artistico e as

posibilidades mostrabanse enormes.

4. LIVE-TAPED VIDEO CORRIDOR, 1970.

Unha das estruturas mais significativas e cofiecidas de Bruce Nauman é a das
construciéns de corredores. Live-Taped Video Corridor (1970) conforma un dos niveis

da vida dunha idea.

“Dende a sUa primeira exposicion provocativa en Nova York na galeria Castelli en 1968, o
traballo de Nauman volveuse cada vez mais complexo. Xa non podemos refuxiarnos en
analoxias histérico-artisticas coa estética duchampiana ou referencias a afinidades visuais
coa obra de Johns, Oldenburg ou a arte procesual. Os corredores acusticos e de actuacion

toscamente construidos de Nauman, as sUas escurridizas pezas de camara/monitor (...), as

% M. Lewallen, C. (2007): A Rose Has No Teeth: Bruce Nauman in the 1960s, p. 101.

% Jan Wilson é o autor da peza There was a Discussion (1970), un folio cun texto mecanografado que
unicamente contifia a oracion do titulo.

81 Anexo fotografico: Imaxe 28.

82 Anexo fotografico: Imaxe 29.
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obras de danza (...). Atoparse cunha destas creacions é experimentar fenémenos basicos

que foron illados, invertidos, sacados de contexto ou destruidos progresivamente®”.

Debemos remontarnos a 1966, ano no que Nauman pasa moitas horas s6 no seu
estudo, que dedica a reflexionar sobre como acciéns cotias poden funcionar como pezas
artisticas. Leva unha serie de indicacions 6s museos para que o publico participe, mais
practicamente ninguén parece animarse. Asi, decide realizalas el mesmo no estudo
gravando o0s exercicios; ainda que unha vez rematadas as actividades sentia que perdia
forza a idea de ensinar as filmaciéns, no momento de realizalas si cria relevante abrir a
posibilidade de mostrarllo a mais xente. Pero Nauman segue co desexo de que a xente
participe.

1968 € 0 ano no que nacen os corredores. O primeiro xorde dun soporte de
madeira temporal, simple, realizado para levar a cabo o video Walk with Contrapposto®
(1968), no espazo do seu estudo. Constrie duas paredes verticais de dous metros, vinte
e catro centimetros de alto e seis metros de longo, e colocaas cunha separacion de medio
metro. Deste modo, crea un corredor estreito, inevitablemente claustrofobico, e gravase
a si mesmo camifiando adiante e atrés. A configuracion da peza conta, en certo modo,
cunha perspectiva lineal: paredes paralelas que parecen converxer nunha luz 6 final do
camifio. O video foi gravado dende o alto, como se dunha camara de vixilancia se
tratara; isto indica unha clara diferenza respecto das stas gravacions anteriores, ainda
que o espazo seguira sendo o do estudo. Ademais, mentres é gravado Nauman camifia
coas mans entrelazadas tras a cabeza, case coma se el fora un preso e o espazo unha cela
pola que non pode mais que camifiar. O concepto de vixilancia sera fundamental 0
longo da sua traxectoria artistica, introducindoo en numerosas instalacions nas que
gravara e mostrara 0 movemento xa non seu, senon dos distintos visitantes que decidan

participar no tipo de instalacions que veremos mais adiante.

O sentimento de espazo reducido 6 ver o video Walk with Contrapposto aumenta

no momento en que Nauman comeza a realizar cambios de peso balanceando as

8 Nauman, B. (1970): Phenaumanology en Artforum, vol. 9, p. 44. Recuperado de

https://www.artforum.com/print/197010/phenaumanology-36374 (Consultado o 20/5/2022).
% Anexo fotografico: Imaxe 30.
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cadeiras de maneira esaxerada, realzando as curvas no seu corpo tanto como lle permite
0 espazo. E evidente o guifio a0 Renacemento e ao seu contraposto (este € un certo
incline que aporta vida &s esculturas compensando a quietude das mesmas). Deste modo,
e cunha certa comicidade, Nauman convértese en escultura e consegue uns resultados
mais vivos do suxerido pola tradicion renacentista. Asi, recompila toda unha serie de
caracteristicas que conseguen chamar a nosa atencién. Ainda que o0s sesenta minutos
que dura a obra poidan resultar inevitablemente longos, tamén causan un interese, unha

atraccion que redirixe a nosa mirada cara el.

Con todo, en 1969 xorde o primeiro corredor exposto®® como obra independente
no Museo Whitney de Arte Americana de Nova York. O que nacera como accesorio
para unha obra en formato de video, transcende a un novo concepto de arte realizada
para interactuar cos visitantes da exposicion anteriormente mencionada Anti-lllusion:
Procedures/Materials, comisariada por James Monte e Marcia Tucker. Esta &
significativa entre moitas razéns porque é das primeiras, para moitos dos artistas do
ambiente posminimal, que ten lugar nun museo. Unha das ideas esenciais desta
exposicion foi a de executar as obras no propio lugar, pensando nelas en relacién ao

espazo expositivo. Asi, artistas como Serra ou Nauman realizaron as obras in situ.

Deste modo, Nauman instala un corredor temporal de madeira a modo de obxecto
que non funciona como escultura; a sua finalidade non é a de ser observado, sendn a de
ser ocupado. O estreito espazo nace para ser percorrido por quen decida facelo e é
activado cando isto sucede. Walk with Contrapposto convertérase no xerme da

transicion a unha das formas de instalacion artistica mais importantes de Bruce Nauman.

E en 1970 cando Nauman crea e expon Live-Taped Video Corridor na Nicholas
Wilder Gallery, en Los Angeles. A obra contaba con seis corredores® de distinta
anchura realizados con taboleiros pintados e cdmaras e monitores de video en branco e
negro, sen son. Algunhas das aberturas entre 0s paneis contaban con moi poucos

centimetros de ancho, e outras 0 minimo para poder acceder, de modo que podias

% Anexo fotografico: Imaxe 31.
% Anexo fotografico: Imaxe 32.
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percorrer concretamente tres dos seis pasadizos. Ao entrar no primeiro espazo °’
dispofiible, o espectador intérnase nun estreito que lle producird un sentimento de
angustia e agonia que ird en aumento a medida que vaia afastandose da entrada.
Suspendida & altura do primeiro cuarto do espazo, unha cadmara grava en directo
enfocando as tres cuartas partes restantes do percorrido, mais achegadas 6 final, de
modo que unha vez o espectador alcanza o segundo cuarto, é captado. O final do
camifio, dous monitores reflicten a mesma imaxe do corredor baleiro ata que o
espectador cruza o albor no cal é capturado pola camara. E nese momento no que o
monitor superior muda a imaxe baleira pola do visitante en tempo real, que aparece de
costas. O inferior seguira mostrando unicamente o video en diferido do corredor baleiro.
A medida que nos achegamos 6s monitores afastimonos da camara; a nosa imaxe na
pantalla é cada vez mais pequena, cada vez mais profundo o noso corpo no espazo. Esta
descricion € a que se corresponde co primeiro dos tres corredores accesibles de Live-
Taped Video Corridor (1970). A sensacion de incertidume, agobio e claustrofobia é

moito maior a do corredor de 1969.

“Cando eras consciente de que aparecias na pantalla, estar no corredor era como tirarte por
un precipicio ou caer por un burato. (...) Realmente foi unha experiencia moi forte. Sabias o

que sucedia porque podias ver todo o equipo e 0 que estaba acontecendo, pero tifias a

mesma experiencia cada vez que entrabas. Non habia forma de evitar tela®®”.

Cando o critico de arte William Wilson entra no primeiro corredor accesible,
sintese asombrado pola sensacion: “A noca estremécese lixeiramente coma se alguén
estivera observando®”. Xorde un paradoxo, a contradicién da suposta privacidade dun
espazo case pechado que, sen embargo, produce un sentimento de vixilancia inmediata.
Ao ofrecer Nauman un espazo parcialmente illado, convida aos espectadores a afastarse

da sta contorna. Pero ao descubrir a nosa propia imaxe no monitor, a sensacion de

87 Anexo fotografico: Imaxe 33.

% Nauman nunha entrevista con Willoughby Sharp (1971) en Nauman, Bruce (2005): Please Pay
Attention Please: Bruce Nauman’s Words, pp. 151, 152.

89 Schaefer, M. (2018): “Dilemmas of Visibility”. Cat. Exp. Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer,
M.; Walsh, T. Bruce Nauman: Disappearing Acts, p. 175.
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privacidade tambaléase; percorres o espazo coa sospeita de que alguén esta seguindote

coa mirada’.

Outro dos tres corredores ao que se podia acceder en Live-Taped Video Corridor
era o quinto espazo, de maior anchura ca o resto. Este tamén contifia dous monitores no
seu final: por unha banda, un reproducia en directo o captado por unha camara dende o
primeiro corredor, inaccesible por contar con tan s6 vinte centimetros de ancho. Por
outra banda, o segundo monitor estaria conectado a unha cdmara situada no cuarto
corredor, que é o terceiro que tamén se pode percorrer. A experiencia de observarse a si
mesmo pasa a ser a experiencia de poder observar a quen penetrara 0 cuarto espazo,
como nunha especie de voyerismo duchampiano no cal podes mirar sen ser mirado.

Live-Taped Video Corridor é un continuo xogo de dindmicas observador - observado.

Os corredores e habitacions de Nauman relacionanse con como comprendemos,
controlamos ou ocupamos 0 espazo. Moitas das stas obras mostran o interese pola
tension entre a experiencia privada e o espazo publico, entre unha esfera que permite a
liberdade do individuo e a autodeterminacion e un &mbito social compartido con outros,
cuxa presenza afecta 4 nosa maneira de comportarnos. Nauman “remarcou a ansiedade

que rodea o proceso de producir traballo na relativa soidade do estudo e logo presentalo
7155

en publico
“Ao entrar na obra créase momentaneamente a sensacion de retiro da zona da galeria
compartida por outros espectadores, pero pronto un sintese mais vulnerable que nunca ao
expofierse a sla vista. Esta disposicion desestabiliza eficazmente a posicion do espectador
(...). O propio Nauman expresouno moi ben cando explicou que buscaba unha arte que nos
puxera ao limite, que obrigara a ser mais consciente dun mesmo e da situacién. A mitdo
sen que saibas a que te enfrontas e/ou experimentas. Todo o que sabes & que estan

empurrandote a un lugar ao que non estas acostumado e que iso conleva unha ansiedade’®”.

En torno a 1970, Nauman comeza a dedicarse case exclusivamente & observacion

e reflexidén da conduta. Tameén con esta obra debemos mencionar a psicoloxia da Gestalt,

70 Schaefer, M. (2018): “Dilemmas of Visibility”. Cat. Exp. Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer,
M.; Walsh, T. Bruce Nauman: Disappearing Acts, p. 175.

™ Schaefer, M. (2018): op. cit., p. 177.

"2 Potts, A. (2000): The Sculptural Imagination: Figurative, Modernist, Minimalist, p. 371.
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coa que conecta no interese pola conduta humana enfrontada a situacions novas,
desconcertantes, en ocasions desagradables e incomodas. Interésalle estudar o0s
mecanismos de defensa das persoas ante este tipo de experiencias e, para que estas se
dean, opta por crear pezas nas que confunde ao espectador, en ocasions sobrecargando
0S seus sentidos. Ao centrarse na experiencia e na nosa resposta a ela, o obxecto perde
importancia; o foco esta posto en nés. “O corpo do espectador pasou a formar parte da
ecuacion formal, e o encadre da obra de arte considérase que abarca non s6 aos obxectos

contemplados, senén tamén todo o &mbito da vision, incluido o espectador’®”.

Tras a exposicion Anti-Illusion (1969) Nauman deixa de aparecer nas suas obras,
tanto nas actuacions en galerias como nos videos rexistrando actividades. Tamén
Acconci desaparece como protagonista das suas pezas en 1974. Ou Graham, quen ten,
ademais, unha peza similar a Live-Taped Video Corridor; en Two Viewing Rooms (1975)
a obra son duas habitacions (A e B). Na sala A, escura e sombria, unha cAmara colocada
contra e en fronte dunha das paredes que, a ollos das persoas desta primeira habitacion,
é un espello. O obxectivo desta cdmara enfoca a sala B, de modo que alguén da A pode
achegarse e ver o que esta ocorrendo na B. Mentres tanto a sala B, iluminada, dispon de
duas paredes cubertas de espello unha fronte & outra. Nunha destas hai un monitor que
reflicte a imaxe do espectador, e que ademais é reflectida sobre a parede-espello oposta.
Deste modo, a audiencia ve a sta imaxe invertida e a distinta escala. Este sistema da pé
a moitos xogos Vvisuais nos que o espectador observa a outros (ha sala A) ou se observa

a si mesmo de distintos modos (sala B) ™.

Asi, os creadores retiranse da escena entendendo as suas instalacions como
espazos capaces de aportar experiencias 6s espectadores. O publico ou determinadas
persoas elixidas deben substituir ¢ artista. No caso de Nauman, isto desvela unha
especie de conclusion & que parece chegar: tras estudarse a si mesmo e &s posibilidades
que podia ofrecer o seu corpo, toma distancia para concentrar a atencion no publico; nos
somos 0 novo obxecto de estudo. Ademais de poder ocupar 0s espazos das stas obras,

tamén nos brinda a posibilidade de contemplarnos, de observarnos a nés mesmos dun

" Potts, A. (2000): The Sculptural Imagination: Figurative, Modernist, Minimalist, p. 194.
™ Centro Galego de Arte Contemporanea (ed.). (1997): Dan Graham, p. 109.
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modo que non viviriamos en ningunha outra situacion, convertéendose a obra na
oportunidade de cofiecer unha nova maneira de situarnos no espazo e, quizais, de

comprendernos.

“Ao non actuar como actor nin operador de cdmara, Nauman estableceu unha
posicion de director que cambiou radicalmente o seu papel no experimento de, por asi

dicilo, paciente a terapeuta’”

. No libro que Nauman le sobre a Gestalt, os autores
definen ao terapeuta non en termos de profesion sendn de funcidn; o terapeuta seria “un
ingrediente que precipita a reaccion que doutro modo non poderia ocorrer (...). O que fai
é iniciar o proceso’®”. Trétase de falar non tanto do contido como do método de ensinar

como aprender sobre un mesmo.

Citando a Neal Benezra, Suzanne Hudson sinala que “se o traballo de Nauman foi
axudado en certa medida polas lecturas da psicoloxia da Gestalt, 0s seus procesos eran
moito mais intuitivos e, a middo, atopaba paralelos tanto na literatura como na
ciencia’”. Por exemplo, obras como Celos (1957) de Robbe-Grillet, na que un marido
exerce unha extrema vixilancia sobre a sta parella ou No Labirinto (1962), do mesmo
autor, na que se trata a historia dun soldado perdido entre rdas e interiores de luz
desorientadora. En 1970 le Masa e Poder (1960), de Elias Canetti, un libro que aborda a
tematica da relacion entre os diversos tipos de “masa” e as estratexias de control e poder
mediante as que gobernantes e lideres politicos dirixen a determinadas masas. Deste

modo, reflexiona sobre o impacto que o contexto exerce na conduta’®.

Marcia Tucker sinala que as nosas respostas as situacions que plantexa non son
puramente fisicas’®. Cada proceso de cada persoa estara influenciado por todas as

demais experiencias gque esta tivo na sla vida, e que involuntariamente trae a colacion

" Hudson, S. (2018): “Resistances”. Cat. Exp. Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer, M.; Walsh, T.
Bruce Nauman: Disappearing Acts, p. 141.

"® Hudson, S. (2018): op. cit., p. 137.

" Hudson, S. (2018): op. cit., p. 141.

8 Benezra, N. (1993): “Bruce Nauman en perspectiva”. Cat. Exp. Benezra, N.; Halbreich, K.; Storr, R.;
Schimmel, P. Bruce Nauman, p. 32.

" Nauman, B. (1970): Phenaumanology en Artforum, vol. 9, p. 44. Recuperado de
https://www.artforum.com/print/197010/phenaumanology-36374 (Consultado o 20/5/2022).
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en cada nova situacion. Por tanto, a obra crea maltiples respostas, minimo unha por

cada visitante, e sempre diferente as do resto.

As preocupacions do artista desvelan que entende a sta creacion como unha mais
estreitamente relacionada coa natureza do ser humano que coa natureza da arte, ao dar
tanta relevancia as respostas psicoloxicas e fisioldxicas. Esta actitude queda demostrada
6 comprender a sta evolucion dende a fabricacion de obxectos e rexistro de actividades

ata a stia preocupacion actual por manipular os fenémenos®.

Existe, ademais, unha imposibilidade & hora de describir o resultado da obra. E
sinxelo relatar o que vemos: alguén camifiando dentro dun corredor. Pero algo
completamente distinto é o que pode estar ocorrendo nesa persoa; € imposible describir
a stia experiencia. De calquera maneira, tamén é importante sinalar que as obras nas que
Nauman interactla co espectador, como estas instalacions de corredor, non estan
desefiadas para que a audiencia tefia total liberdade ou control sobre a sua experiencia
na situacion. A obra abarca o corpo da persoa dentro dunha estrutura enteiramente
pensada polo artista. A experiencia do espectador e o que lle poida causar vivir este tipo
de situacions sera diferente en cada persoa, pero sempre nacera a raiz dos “pasos” ou o
“protocolo” que Nauman idee. “Porque non me gusta a idea de libre manipulacion.
Como pofier un monton de cousas e deixar que a xente faga o que queira con elas.
Realmente tifia en mente alguns tipos de experiencias mais especificas e, sen ter que
escribir unha lista do que deberian facer, queria que as experiencias de xogo non

estiveran dispofiibles®’”.

Nauman seguird experimentando con distintas tipoloxias espaciais engadindo
luces e cores potentes, como en Green-Light Corredor® (1970), onde sé podes acceder

camifiando de lado mentres unha intensa luz verde crea unha especie de maxenta na tla

8 Nauman, B. (1970): “Phenaumanology” en Artforum, vol. 9, p. 44. Recuperado de

https://www.artforum.com/print/197010/phenaumanology-36374 (Consultado o 20/5/2022).

8 Nauman nunha entrevista con Lorraine Sciarra (1972) en Nauman, Bruce (2005): Please Pay Attention
Please: Bruce Nauman’s Words, p. 167.

8 Anexo fotografico: Imaxe 34.
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retina®, ou mesturando un espazo triangular cunha iluminacién amarela en Yellow

Room Triangular®* (1973), causando unha sensacién incémoda e desorientadora.

5. GOING AROUND THE CORNER PIECE, 1970.

Going Around the Corner Piece® (1970) é unha obra coa que Nauman
revoluciona os codigos de observacion do espectador no espazo expositivo. A peza
consiste nunha especie de habitacion cadrada, sen ningunha entrada, formada por catro
paredes brancas de madeira contrachapada. Esta produce un desconcerto no momento
no que o espectador € consciente de que non pode acceder 6 seu interior. Un pouco por
debaixo do punto mais alto de cada unha das paredes, catro camaras compren o papel de
espias. O final de cada parede atopamos no chan un monitor, de modo que temos tamén
catro en total. En todos eles aparece a nosa imaxe en branco e negro captada polas
camaras: sempre apareceremos de costas, dando a volta & esquina anterior nunha
especie de auto persecucion a nés mesmos na que Nauman retira toda posibilidade de

logro.

Posiblemente hai presente un guifio a Film (1965), de Samuel Beckett, onde un
maior Buster Keaton vive unha especie de persecucion similar durante 21 minutos. O
propio Beckett “calificou este agresivo ollo (da camara) como eye of prey (ollo de présa)
ou Raubauge, e con isto quixo referirse ao aspecto ineludible e & vez destrutor da

(auto)observacion®”.

Ainda que tamén conta cun percorrido concreto, unhas camaras e uns monitores,
esta peza € distinta 6s corredores que tratamos anteriormente: non se pode acceder a
gran estrutura coa que nos atopamos. O espectador non pode facer mais que rodeala e
somerxerse na autoobservacion. De maneira ausente, Nauman compre o papel de

narrador da tua propia historia.

8 Keller, J. (2018): “The Physicality of Sight”. Cat. Exp. Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer, M.;
Walsh, T. Bruce Nauman: Disappearing Acts, p. 285.

8 Anexo fotografico: Imaxe 35.

& Anexo fotografico: Imaxe 36.

8 Hartel, G. en VV.AA. (2005-2006): Tiempos de video 1965-2005, p. 123.
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“Son esculturas que miran e camifian, como as de Richard Serra, pero sen as
substanciais l[d&minas de aceiro e as fortes articulaciéns do espazo que proporcionan un
ancoraxe estable®”. A imaxe espacial devolta polos monitores mostra o espazo que esta
xusto detrds de nds. Dalgin modo, observarnos de costas apela a un descofiecemento,
prodicenos a necesidade de crear un novo concepto para algo que nunca
experimentaramos. Cando decides achegarte mais 6 monitor a imaxe desaparece
deixando & pantalla en branco ata que, quizais, outro espectador apareza repentinamente

nesta.

“Incluso despois de comprender a loxica da disposicion € imposible sincronizala
completamente coa percepcién inmediata da situacion. Existe unha compulsion irreprimible
a esperar un reflexo directo da propia imaxe no monitor que se ten diante. O efecto da

lixeira confusion e desprazamento é similar ao que producen as imaxes que se divisan nos

monitores de vixilancia, cada vez méis comins nos espazos pablicos®”.

“Derribase a distincién entre ver cos ollos e experimentar co corpo®’. O visitante

reconsidera a idea de espectador pasivo 0 atopar a sua imaxe retardada no monitor.

Dan Graham tamén experimentou cos conceptos de identidade, temporalidade e
imaxe. No 1974 realiza Present Continuous Past(s)*°, consistente nunha habitacién de
catro paredes. Dunha delas xorde a pantalla dun monitor e o obxectivo dunha camara.
Outras duas estan enteiramente formadas por un espello. O video monitor tamén
funciona como espello, pero un electrénico e temporal, mostrando o pasado® (sempre
ensina 0 que ocorreu nesa mesma sala instantes antes) 6 mesmo tempo que os espellos
mostran sempre o presente. Ademais, o espello situado fronte & parede da cAmara estaria

mostrando tamén o desfase temporal do monitor. "Cando o observador ve

8 Potts, A. (2000): The Sculptural Imagination: Figurative, Modernist, Minimalist, p. 371.

% Potts, A. (2000): op. cit., p. 372.

8 Kraynak J. en Nauman, Bruce (2005): Please Pay Attention Please: Bruce Nauman’s Words, p. 1.

% Anexo fotografico: Imaxe 37.

°! Bonet, E. (1987): “Sinopsis de la obra de Dan Graham 1966-1986”. Cat. Exp. VV.AA. Dan Graham, p.
3.
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inmediatamente a sGa imaxe, repetida en bucle sobre a pantalla nesta temporalidade

infinita, conecta as stas percepcions ao seu estado mental®®”.

Nauman e Graham investigan manipular o tempo. O bucle xerado nas stas obras
provoca un proceso de cofiecemento permanente e un sentido subxectivo do tempo

prorrogable®.

6. BODY PRESSURE, 1974.

O seguinte texto pertence & obra Body Pressure®, realizada por Nauman no ano
1974 para a exposicion individual Yellow Body na galeria Konrad Fischer en Disseldorf,
Alemafia. Esta peza consiste nunha instalacion escultorica onde unha parede falsa é
colocada sobre outra real, ambas similares en forma e dimensions. Noutra parede
adxacente Nauman coloca un folio co texto e imprime un alto nimero de copias que
serian distribuidas entre os visitantes da galeria, como tamén ocorrera en repeticions da

obra anos despois.

“Preme a maior parte da superficie frontal do teu corpo (palmas cara dentro ou cara fora,

esquerda ou dereita) contra a parede o mais forte posible.
Preme moi forte e concéntrate.

Forma unha imaxe de ti mesmo (supofiendo que acabas de dar un paso adiante) ao outro

lado da parede, empurrando cara atras contra a parede con moita forza.
Preme moi forte e concéntrate na imaxe premendo moi forte.
(a imaxe de premer moi forte)

Preme a superficie frontal e a superficie posterior unha cara a outra e comeza a ignorar ou

bloquear o grosor da parede. (elimina a parede)

Pensa en como as distintas partes do teu corpo premen contra a parede; pensa que partes se
tocan e cales non.

%2 Graham, D. en VV.AA. (2005-2006): Tiempos de video 1965-2005, p. 123.
% VV.AA. (2005-2006): Tiempos de video 1965-2005, p. 123.
% Anexo fotografico: Imaxe 38.
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Pensa nas partes do teu lombo que premen contra a parede; preme con forza e sinte como a
parte dianteira e traseira do teu corpo se premen.

Concéntrate na tension dos musculos, a dor onde se xuntan os 0sos, as deformaciéns
carnosas que se producen baixo presion; considere o vello corporal, a transpiracions, os

olores.

Isto pode converterse nun exercicio moi erético.”

Mencionouse anteriormente a presenza e uso do corpo na producién artistica de
Nauman en distintos d&mbitos tales como a escultura, o video ou as instalacions. En
Body Pressure o corpo é a chave. Do mesmo modo que en Get Out of My Mind, Live-
Taped Video Corridor ou Going Around the Corner Piece, o esencial reside na
experiencia vivida polo espectador, pero no caso de Body Pressure dunha maneira
diferente respecto das outras pezas. Tamén existe unha similitude coa pelicula de
Nauman Wall-Floor Positions (1968), onde o artista se grava a si mesmo no estudo
realizando distintas posicions apoiado no chan e/ou parede. Contemplar a unha persoa
realizar determinadas posturas podia causar unha resposta no espectador imposible de
predicir. Nesta peza tamén tefien moita importancia os ruidos producidos por Nauman 0

cambiar de posturas; en Body Pressure o son non poste esa relevancia, si o silencio®.

O texto de Body Pressure tamén conecta con algunhas das obras conceptuais
formadas por enunciados linguisticos de anos recentes nas que determinadas ideas non
tiflan por que chegar a levarse a cabo de maneira fisica ou material; a obra xa nacera coa
idea. Tamen se achega 6 camifio da performance; algins dos artistas que foran
denominados posminimalistas a finais dos 60 investigaron a linguaxe do corpo en
relacion coa danza creada por coredgrafas como Trisha Brown. Nauman xa realizara
unha performance en Davis no ano 1965; “(...) consistia en estar de pé co lombo contra

a parede durante uns corenta e cinco segundos ou un minuto, logo dobrando a cintura,

% Meredith Monk nunha entrevista con Christine van Assche (1996) en van Assche, C. (1998): Bruce
Nauman, p. 77.
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agochandome, sentdndome e finalmente tumbado. Cara abaixo. Habia sete posicions

diferentes en relacién coa parede e o chan®”.

Nese mesmo tempo realizaba as pezas de fibra de vidro e xa nestas habia un
sentido escultorico que tamén parecia estar presente nas performance de Nauman onde
Xunta corpo con chan ou parede; a clave atopdmola nesa unién, na presién producida
polo conxunto onde dlas ou tres pezas son unidas dalgin modo. Neste sentido, corpo e
fibra de vidro serven como materiais manipulables. Tamén en 1965 realiza a
performance Manipulating a Fluorescent Tube®’, que logo convertera en video no 1969.
Consistia en observar a Nauman manipulando unha lampada fluorescente de dous
metros e medio, onde corpo e luz son tratados como elementos equivalentes, usados
para probar e crear formas®®. Esa correlacion entre actuacions e obxectos escultéricos é
admitida por Nauman. “Penso niso como entrar no estudo e estar involucrado nalgunha
actividade. As veces resulta que a actividade consiste en facer algo e &s veces que a
actividade é a peza®™”. Neses primeiros anos pensaba en cousas que podian facerse cos
obxectos (dobralos, xiralos...) e traslada esas ideas &s accions realizadas co seu seu

propio corpo (estar de pé, inclinado...).

Corebgrafas como Simone Forti, Yvonne Rainer e Trisha Brown conforman
algins dos nomes mais importantes no referido & danza contemporanea e a
experimentacion dende as practicas corporais. O seu posicionamento mostrase contrario
ao virtuosismo académico e busca a reflexion nacida do cotid, a partir do que
reformulan o seu comportamento co espazo ou a sta maneira de comprendelo. Este tipo
de intervencions conflien coas actividades que exploraban artistas do posminimal como
Nauman, a quen Rainer e Brown axudaron a converter o seu traballo nun motivo de
investigacion e experimentacion artistica. “Cuestionaron o concepto de representacion e

conduciron a arte a unha exploracién basica da realidade®®”. En 1968 cofiece 4 bailarina

% Nauman nunha entrevista con Willoughby Sharp (1970) en Kraynak, Janet (Ed.). (2005): Please Pay
Attention Please: Bruce Nauman’s Words, p. 122.

° Anexo fotografico: Imaxe 39.

% Nauman, B. (1970): op. cit., p. 123.

% Nauman, B. (1970): op. cit., pp. 123, 124.

100 pontbriand, C. en VV.AA. (2005-2006): Tiempos de video 1965-2005, p. 126.
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e coredgrafa Meredith Monk, con quen realiza algin proxecto performatico, ademais de
entrar en contacto coa obra de Merce Cunningham e John Cage™™".

As inquietudes xurdidas nas obras descritas e as reflexions das coredgrafas
mencionadas quizais poidan axudarnos a comprender como en 1974 Nauman chega a
Body Pressure, peza na que desaparece da escena’®?. Cos corredores comprobamos
como Nauman experimentaba un proceso cuxo inicio tivera lugar nas suas reflexions,
continuando coa investigacion de si mesmo e, despois, co traslado ao publico para que
este puidera vivir as experiencias. Con Body Pressure vemos outro exemplo do que foi
0 desenvolvemento dun proceso. Ao executar a peza contra a parede, “a distribucion da
presion (...) produciria sensacions complexas e resultados individualizados, a pesar da
circunscricion da convocatoria. (...) a peza esta destinada a repetirse para sempre, non

moi diferente dos seus videos en bucle que se reproducen unha e outra vez'%®”.

Body Pressure funciona como unha especie de alternativa a un espello no sentido
de comprendernos mais co tacto e menos coa vista. As instruciéns formuladas para o
publico por parte de Nauman adoitan combinar exercicios fisicos e mentais. De novo, a

Gestalt'® presente & hora de reflexionar e comprender o corpo.

“Se ben tales exercicios xurdiron das autoexploracions de Nauman no estudo e mantefien
un forte vinculo co espazo arquitectdnico, foron sen dubida alentados polo seu interese na
terapia da Gestalt. (...) unha énfase en sentir, en lugar de visualizar, imaxes dun mesmo (...).

O que chama a atencidn sobre alguns destes exercicios da Gestalt é (...) a forma en que se

101 En 1970 Cage ofrece a Nauman desefiar a escenografia de Tread, interpretada pola Merce
Cunningham Dance Company. Jasper Johns era o director artistico da compafiia de danza, quen a mitdo
contactaba con artistas en relacion con Castelli para encargos de escenarios.

192 Como mencionamos anteriormente, en realidade Nauman deixa de aparecer nas stas creacions en
1969, e non volve a utilizar o seu propio corpo ata 2015, coa peza Contrapposto Studies, unha especie de
segunda version de Walk with Contrapposto (1968).

193 Hudson, S. (2018): “Resistances”. Cat. Exp. Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer, M.; Walsh,
T. Bruce Nauman: Disappearing Acts, p. 142.

104 Nauman mudase a Pasadena en 1969, deixando atrds moito do espirito da Gestalt do norte de
California. Igualmente, a sta influenza seguiu presente no artista durante décadas, conservando o que fora
para el o mais esencial: prestarse atencion a si mesmo.
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presentan nun proceso paso a paso, dirixindo a mente a tomar conciencia de diferentes

elementos 4 vez!®”.

Nauman esixe constantemente unha nova relacion entre espectador e contorna
artificial’®, a cal nos dara informacién que non posuimos; de toda nova experiencia
corporal nace cofiecemento. Unha vez mais, o artista regalanos a posibilidade de

autocomprendernos.

7. RAW MATERIALS, 2004.

A primeira obra tratada en profundidade neste traballo, Get Out of My Mind, Get
Out of This Room, supuxo o0 gran precedente e prototipo dunha instalacion que Nauman
realizaria trinta e seis anos despois en Londres, no Turbine Hall do Tate Modern:

refirome a Raw Materials'®’.

O espazo do Turbine Hall foi interpretado de numerosas e dispares maneiras por
varios artistas dende o ano 2000, inaugurando Bourgeois a tradicion coa sua instalacion
| Do, I Undo, | Redo. En 2004 é Nauman quen se apodera do espazo converténdoo
nunha especie de album de recordos, unha retrospectiva que recompila gran parte da
historia da sua traxectoria artistica servindose dun uUnico elemento: o son. Raw
Materials constitie a reunion de 22 gravacions de textos que Nauman realiza a partir

dos inicios da sua carreira, abarcando por tanto case corenta anos da mesma.

As paredes do espazo do Turbine Hall enchéronse de altofalantes distribuidos de
maneira estratéxica, todos a partir dunha certa distancia en posicion direccional. En
concreto, 18 pares de altofalantes paralelos alineados a intervalos regulares, mais outros

varios na parede do fondo e un no teito da ponte. Os sons non se mesturarian; o

195 Dezeuze, A. (2006): “Bound to fail: constraints and constrictions in Bruce Nauman’s work”. Cat. Exp.
Grunenberg, C.; Sillars, L. Make Me Think Me, p. 51.

%\wappler, F. (2000): “Pay Attention! Animal Sculptures! Uber Gewahrsein und Interaktion”. Cat. Exp.
Wappler, F.; Brockhaus, C. Bruce Nauman: Werke aus belgischen, deutschen und niederlandischen
Sammlungen, p. 29.

197 Anexo fotografico: Imaxe 40.
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espectador camifiaria percorrendo o espazo recto e, dependendo do punto no que se
atopase, escoitaria a gravacion correspondente a esa parte do espazo. A medida que
unha persoa avanza, vai pasando por cada un dos audios: quen percorrese o Turbine
Hall de maneira completa, do principio 0 final, escoitaria os 22 textos. Foi esencial que
0 coidadoso tratamento dos altofalantes permitira unha boa escoita de cada unha das
gravacions de maneira individual; Nauman queria que foran perfectamente
comprensibles, non lle interesaba o caos nin a mestura entre elas. Asi, todas as pezas
sonoras ian sucedéndose na orde ideada polo artista. Agora ben, en que consistian estas

22 gravacions?

“Raw Materials foi mais que simplemente compilar (...) as palabras foron
extraidas dos seus contextos orixinais: Nauman dixo que queria usar a fala dunha
maneira abstracta, sen involucrarse cos significados dos textos, pero usando os ritmos e
as texturas'®®”. Estas 22 pezas son obras ou fragmentos de obras de Nauman, a maiorfa
nacidas da sua propia voz; repeticions dunha mesma palabra ou frase en distintos ritmos,
volumes, tons e intensidades. Por exemplo, as gravacions das expresions Thank You
(1992), Think (1993), Ok (1990) ou Work (1994) poden aportar significados moi
diferentes segundo o tipo de fala e o tipo de contexto no que se atopen. Asi, estas obras

mostraban como a comunicacion pode ser simple e complexa 6 mesmo tempo.

Algunhas das gravacions abarcaban pezas sonoras xa publicadas como Get Out
of My Mind, Get Out of This Room, anteriormente tratada. Outras eran titulos de obras
temperas pronunciados por Nauman para Raw Materials, como o neon The True Artist
Is an Amazing Luminous Fountain (1968), ou partes de textos que foron illadas dunha
obra maior, como You May Not Want To Be Here (que pertence a First Poem Piece,
peza do ano 1968), tamén recitada por primeira vez para esta instalacion, omitindo ou
reintroducindo algunhas das palabras da oracion en cada repeticion. Ou No No No No,
un dos fragmentos mais irritantes do guién da frenética videoinstalacion Clown Torture
(1987). Tamén bandas sonoras de pezas audiovisuais como Good Boy Bad Boy (1985),

na que unha actriz e un actor pronuncian as mesmas cen frases cunha progresiva

198 Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer, M.; Walsh, T. (2018): Bruce Nauman: Disappearing Acts,
p. 86.
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desincronizacion, logrando duas realidades totalmente diferentes e adquirindo un ton
cada vez mais irritado e violento ao verbalizar determinadas frases, contraditorias, que

poden implicar xuizos morais que quizais incomoden ou molesten ao espectador.

O titulo da instalacién, Raw Materials, procede dunha peza de video de 1990
denominada Raw Material-MMMM, na que Nauman cantaruxa “mmmm” de maneira
constante. Esta, que tamén esta presente na obra do Turbine Hall, convértese “nunha

abstraccion da voz humana®®”.

Nauman, quen tamén estudou matematicas, “aporta un rigor analitico 4s suas
investigacions das minucias e variables da linguaxe. Varias desta obras son equivalentes
linglisticos de problemas matematicos, creados para explorar as stas posibilidades e

limites™®”.

Raw Materials é a proba que demostra a longa preocupacion de Nauman polo
son, a maxima obra sonora resultado da reelaboracion dunha variada seleccion. As
persoas que percorreran o Turbine Hall, practicamente baleiro de obxectos materiais,
verianse interpeladas dunha maneira tan directa que € completamente imposible que a
obra pasara desapercibida. Como dixemos, os altofalantes eran direccionais, “de modo
que un s6 podia escoitar gravacions individuais nun tempo-sons illados***”. Do silencio
habitual que atopamos no espazo do museo movémonos a unha gran orquestra que,
ainda estando as gravacions practicamente illadas as unhas das outras, inevitablemente
provocaba unha sobrecarga dos sentidos no espectador ao estar producindo unha
continua presion sobre o sistema auditivo; non atopabas pausa nin silencio durante o
tempo que che levase percorrelo. A progresion vivencial que as persoas experimentaban
durante a obra podia producir todo tipo de reaccions ao atoparse ante tal peza inmersiva
que, a modo de experiencia musical, ofrecialles algo para o que non tifian precedentes.

As voces pululaban nunha contorna que ben se tornaba envolvente, ben se volvia un

199 Dexter, E.(2004): Bruce Nauman: Raw Materials, p. 18.

119 Borthwick, B. en Dexter, E. (2004): Bruce Nauman: Raw Materials, p. 130.

11 Glenn, L. (2018): “Neon Sign, None Sing”. Cat. Exp. Halbreich, K.; Friedli, I.; Naef, H.; Schaefer, M.;
Walsh, T. Bruce Nauman: Disappearing Acts, p. 166.
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auténtico pesadelo. Custariame crer que a indiferenza puidera ser unha posibilidade nun

proxecto deste calibre, no que o compromiso coa linguaxe e o espazo alcanzou a cima.

CONCLUSIONS.

A través da seleccion de obras tratadas déixase entrever unha lifia temporal
I6xica e interesante en Bruce Nauman. O interese polo corpo xa nacera nas suas
esculturas e videos temperds. Tras usar e investigar a sua corporeidade, sinte a
necesidade de que o espectador experimente todo isto. Asi nacen as habitacions,
corredores e exercicios espaciais que foron tratados 6 longo do traballo. Non me gusta
falar de evolucién porque non considero que sexa a palabra adecuada neste relato, pero
si podemos pensar nun proceso polo cal chegan conclusions. E penso que centrar parte

da stia obra na experiencia do espectador € unha das mais fundamentais.

O traballo de Nauman axtdame a distinguir unha tipoloxia de arte que se
diferenza radicalmente de toda creacion anterior. En sintonia con outros artistas que se
moveron nos ambientes posminimal e conceptual, o caso de Nauman conforma, para
min, un total paradigma dos novos significados que nos pode aportar a arte. Introducir a
experiencia como protagonista e valorar as respostas psicoloxicas e fisioloxicas de todo
aquel que sinta un interese polo cofiecemento, e de todo aquel que se mostre aberto a
descubrir que pode ocorrer ao tomar 0 que o artista ofrece, supdn unha auténtica

revolucion.

No proceso observado na lifia temporal de Nauman existe tamén un sentido de
activacion que non é s6 puramente fenomenoléxico. Ademais deste, co paso dos anos e
das obras foise desenrolando un concepto de historicidade no que se deixa entrever un
certo discurso que tamén esta presente en artistas como Graham a partir dos anos 80. O
gue comezou coma un experimento nas obras dos 70 (Get Out of My Mind, Live-Taped
Video Corridor, Going Around the Corner Piece, Body Pressure), un continuo probar
con novas formas e novos conceptos formulados por estes artistas para comprobar as

respostas do espectador en determinadas situacions, foi tecendo o establecemento dun
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discurso cunha maior especificidade da que pode aportar o fenomenoléxico en cada
individuo. Neste discurso vese 0 compromiso social do que Nauman fala en numerosas
entrevistas, que esconde unha forte relacion co seu contexto. Ten presente un concepto
de historicidade que podemos distinguir en pezas como Raw Materials, unha auto
recompilacion do traballo sonoro de toda unha vida, na que moitas das asociacions case
aleatorias xurdidas das gravacions de son poden implicar xuizos morais ou causar
sensacions abstractas de obriga, culpa ou responsabilidade. A tintura critica, social e

mesmo ideoldxica, esté presente.

Experimentar deste modo o mais cotia pode levarnos a reaprender vellas
verdades. O proceso da infinita reflexion de Nauman levouno a algo moi especial; o
artista abrenos a posibilidade de desvelar unha nova mirada coa cal desentrafiar cousas
que sempre entendemos dunha maneira que quizais non fora a unica. Quizais nada tefia

unha Unica maneira de desentrafarse.

Nauman brindanos unha aperta, mais esta garda certa distancia; recollenos para

causarnos un impacto. O espectador debe manterse sempre alerta.
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ANEXO FOTOGRAFICO

Imaxe 1: Eva Hesse, Untitled (1966). Recuperada do catalogo oficial do MoMA.

Imaxe 2: Louise Bourgeois, Amoeba (1965). Recuperada do catalogo oficial do Tate Modern.
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Imaxe 3: Bruce Nauman, Untitled (1965).

Recuperada de https://www.mutualart.com/Artwork/Untitled/9FBESF88A88ECT7D .

Imaxe 4: Richard Serra, Splashing (1968). Vista na Galeria Leo Castelli. Recuperada de
https://www.artforum.com/print/201509/due-process-richard-serra-s-early-splash-cast-works-
55532.
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Imaxe 5: Robert Smithson, Proposal for a Monument on the Read Sea (1966). Recuperada do
catalogo oficial do MoMA.

Imaxe 6: Ana Mendieta, Untitled (Blood Sign 2/Body Tracks) (1974). Recuperada do catélogo
oficial do Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.
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Imaxe 7: Sol LeWitt, Red Square White Letters (1963). Recuperada de
https://fr.tcground.com/25214/ .

Imaxe 8: Dan Graham, Schema (1966-1970). Recuperada do catalogo oficial do MoMA.
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Imaxe 9: Bas Jan Ader, | Am Too Sad to Tell You (1970). Recuperada do catalogo oficial do
MoMA.

Imaxe 10: Willem De Kooning, Excavation (1950). Recuperada de https://www.willem-de-

kooning.org/excavation.jsp
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Imaxe 11: Bruce Nauman, Untitled (Eye-Level Piece) (1966). Recuperada do catalogo oficial

do Dallas Museum of Art.

Imaxe 12: Bruce Nauman, Dark (1968). Recuperada de https://www.theswcsun.com/shining-
light-on-dark/ .
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Imaxe 13: Bruce Nauman, A Cast of the Space under My Chair (1965). Recuperada do catalogo
oficial do Kroller-Miiller Museum.

Imaxe 14: Bruce Nauman, Device to Stand In (1966). Recuperada do catalogo oficial do
MoMA.
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Imaxe 15: Bruce Nauman, My Name as Though It Were Written on the Surface of the Moon
(1968). Recuperada do catéalogo oficial do Stedelijk Museum.

Imaxe 16: Bruce Nauman, Flour Arrangements (1966). Recuperada de https://raussmueller-

insights.org/en/bruce-nauman-flour-arrangements-1966/ .
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Imaxe 17: Bruce Nauman, Collection of Various Flexible Materials Separated by Layers of
Grease with Holes the Size of My Waist and Wrists (1966). Recuperada do catalogo oficial do
MoMA.

Imaxe 18: Bruce Nauman, From Hand to Mouth (1967). Recuperada de
https://www.flickr.com/photos/lucindalunacy/2924526213 .
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Imaxe 19: Bruce Nauman, Wax Impressions of The Knees of Five Famous Artists (1966).
Recuperada de: https://www.artsy.net/artwork/bruce-nauman-wax-impressions-of-the-knees-of-

five-famous-artists .

Imaxe 20: Bruce Nauman, First Hologram Series Making Faces (1968). Recuperada do

catalogo oficial de Los Angeles County Museum of Art.
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Imaxe 21: Bruce Nauman, Black Balls (1969). Recuperada do catalogo oficial do Centre
Pompidou.

Imaxe 22: Bruce Nauman, Spilling Coffee Because the Cup Was To Hot (1966). Recuperada do
catalogo oficial do Kréller-Miller Museum.
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Imaxe 23: Bruce Nauman, The True Artist Helps the World by Revealing Mystic Truths (1967).

Recuperada do catalogo oficial do Philadelphia Museum of Art.

Imaxe 24: Bruce Nauman, Self Portrait as a Fountain (1967). Recuperada do catalogo oficial
do Whitney Museum of American Art.
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Imaxe 25: Bruce Nauman, Slow Angle Walk (Beckett Walk) (1968). Recuperada do catalogo
oficial do MoMA.

Imaxe 26: Bruce Nauman, Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a
Square (1967-68). Recuperada do catélogo oficial do MoMA.
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Imaxe 27: Bruce Nauman, Playing a Note on the Violin While | Walk Around the Studio (1967-
68). Recuperada do catalogo oficial do MoMA.

Imaxe 28: Bas Jan Ader, Please Don’t Leave Me (1969).

Recuperada de https://elpais.com/cultura/2012/02/01/actualidad/1328124816 764572.html .
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Imaxe 29: John Baldessari, 1 Will Not Make Any More Boring Art (1971). Recuperada do
catalogo oficial do MoMA.

Imaxe 30: Bruce Nauman, Walk with Contrapposto (1968). Recuperada do catélogo oficial do

MoMA.
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Imaxe 31: Bruce Nauman, Performance Corridor (1969). Recuperada do catalogo oficial do

Museo Guggenheim.

Imaxe 32: Bruce Nauman, Live-Taped Video Corridor (1970).

Recuperada de https://www.artforum.com/print/201808/on-the-art-of-bruce-nauman-76747 .
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Imaxe 33: Bruce Nauman, Primeiro espazo do Live-Taped Video Corridor (1970). Recuperada

do catalogo oficial do Museo Guggenheim.

Imaxe 34: Bruce Nauman, Green Light Corridor (1970). Recuperada do catdlogo oficial do

Museo Guggenheim.
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Imaxe 35: Bruce Nauman, Yellow Room Triangular (1973). Recuperada do catalogo oficial do

Museo Picasso Malaga.

Imaxe 36: Bruce Nauman, Going Around the Corner Piece (1970). Recuperada do catélogo

oficial do Centre Pompidou.
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Imaxe 37: Dan Graham, Present Continuous Past(s) (1974). Recuperada do catalogo oficial da
Lisson Gallery.

Imaxe 38: Bruce Nauman, Body Pressure (1974).

Recuperada de https://www.widewalls.ch/magazine/duet-with-artist-21er-haus .
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Imaxe 39: Bruce Nauman, Manipulating a Fluorescent Tube (1969). Recuperada do catalogo
oficial do MoMA.

Imaxe 40: Bruce Nauman, Raw Materials (2004). Recuperada do catalogo oficial do Tate.
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